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O INTRODUCCIÓN

0.1. INTRODUCCIÓN: PLANTEAMIENTOS BÁSICOS Y METODOLOGíA

En este trabajo realizamosun estudio comparativode textos literarios

seleccionados,por una parte,en México:JuanJoséArreola (PaUndroma{1971)),

SalvadorElizondo (Farabeu]? la crónica de un instante119651y El hipogeosecreto

119681),Vicente Leñero(EstudioQ 119651),y porotra,en los EstadosUnidos:John

Barth (Lost in theFunhouse119681,Chimera {1972}), RobertCoover(Spankingthe

Maid 11982))y RaymondFederman(TakeIt or LeaveIt 11975)),tomando como

punto de partida y rasgoesencialla autorreferencialidadinherentede un modo

determinanteen dichos textos. Esta autorreferencialidad,o lo que nosotros

designamosmetaficción(1), se estudiaa la luzS de la tipologíadiseñadapor Linda

Hutcheon(2), sirviendoéstade eje estructuradorde nuestrainvestigación,junto

con las reflexionesofrecidaspor la críticay teoríaespecializadasen esecampode

la literatura.

Hemoselegido, en primer lugar, el marco geográfico literario de México

porqueen dicho país seha destacadola presenciade unacorriente_la escritura_

cuyaprocupaciónprincipal esla investigaciónde la estructuray del lenguaje(3)

y el trastruequede los hábitos receptores(4). Al menos,éstaha sido nuestra

motivación inicial, aunquea lo largo de nuestro trabajo nos hemosido dando

cuentade que esapreocupaciónes la más importantey la máscaracterísticade la

literaturade las últimas décadas:

‘En una revisión de la novelamexicanadesde1967 hasta1982, la característica
quedestacacon másinsistenciaes la metalicción...” (5).

En segundolugar, hemoselegido a los EstadosUnidosporque,másallá de

su proximidad geográficaa México, es allí dondeha brotado la metaficciónmás

radical_en comparacióncon, por ejemplo, la situación en el ReinoUnido_ debido

a la fuerteconcienciaque existeen aquelpaís de la realidadcomo construcción

(6). Además,es dentrode esteclima literario dondese han levantadoalgunaslas

vocesmás receptivasy, comoconsecuencia,dondesehan efectuadoalgunasde las

investigacionesmásprofundasde la metalicción.



Nuestroprocedimientoseráel siguiente:analizar y definir el fenómeno

literario de la metaficción, proponer una explicación de la tipología y a

continuación aplicar esta última a los textos arriba mencionados.En cada

secciónde la tipología son estudiadosen profundidadun texto mexicanoy otro

estadounidense,junto conuna vista panorámicade la difusión de la modalidaden

los dos paises. En el curso de este análisis comparativode la novelísticay

cuentisticametaficcionaleshacemoshincapiétanto en las similitudesqueexisten

entrelos textosde los dospaísescomoen las diferenciasevidentesentreellas.

En nuestrametodología y la aplicaciónde ésta destacantres nociones

básicas:que el único aspectorealmentetransnacionalde la literatura esla forma,

que la metaficcionalidadconstituyeuna de las “formas arquitectónicas”y que,en

tercer lugar, representala fuerzacentrípetade toda novela,cohabitandoen el

diseñoformal de éstacon la centrífugay llegandoa formar ambaslas dosgrandes

isotopíasde significación.

En cuantoa la primera noción, sedebeal pensamientocrítico de Mario J.
Valdés (7). SegúnValdés, el punto de partida paracualquierestudiocomparativo

debebasarseen las relacionesformales:

“No solamenteestoy de acuerdocon los semióticosen que se logran lasúnicas
universalesposiblesdel estudio de la literatura mediante la descripciónde las
relacionesFormales,sino que también mantengoc[ue es la organizaciónformal de
un texto lo quese transmitede unacultura a otra.”

Por tanto, es a través del análisis semióticodel discursocomo podemos

entenderaquelaspectodel texto literario que permanececuandocambiael grupo

receptor(8).

Respecto a la segunda noción, Bajtín distingue entre las formas

arquitectónicasy las compositivas.Las primeras_de las cualesel teórico ofrecelos

ejemplosde lo cómico, lo trágico y lo lírico_ atraviesanlas segundas_las obras

individualesy los casosimportantesque son los géneros(9). Existe una relación

recíprocaentreambas:

“Hay que teneren cuentael hechode que cada forma arquitectónicase realiza a
través de ciertos procedimiemntoscompositivos; por otra parte, a las formas
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compositivasmás importantes por ejemplo las del género.les corresponden
formasarquitectónicasesencialesen el objeto realizado.”

En resumen,las formascompositivas novelas,cuentosetc__realizanuna

tareaarquitectónica.

Porúltimo, la terceranociónsurgede las reflexionesde NorthopFrye:

“Cuando leemoscualquier cosa, percibimos que nuestraatenciónse
mueve en dos direccionessimultáneamente.Una de ellas conducehacia
el exterior_ la centrlfuga. en la que continuamossaliendo fuera de
nuestra lectura, desde las palabras individuales hacia las cosas que
significan, o, en la práctica, hacia nuestramemoria de la asociación
convencionalque existe entre ellas. La otra_ la centrípeta— en la que
intentamosconstruir con las palabrasun sentidodel diseñoverbal mayor
del queproducen,conducehaciael interior.” (10).
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0.2. DEFINICIÓN DE LA METAFICCIÓN

El término “metafiction” aparecepor primera vez en un articulo del

escritory teóricoWilliam H. Gass,«Philosophyand the Form of Fiction», en el

cual declara:

“De hecho,muchasde las llamadasanti—novelasson en realidadmetaficciones”
(1).

Robert Alter privilegia la nomenclatura“self—consciousnovel” (novela auto—

consciente)que sedefinecomo

“...una novelaque ostentasistemáticamentesu propia condiciónde ser artificio y
al hacerlo investiga la relación problemática entre el artificio mimético y la

realidad”(2).

Designaciónfavorecidaparalelamentepor Brian Stonehill, para quien la “novela

auto—consciente”representauna narrativa en prosaextendida, que llama la

atenciónsobresu naturalezaficticia (3). Otroscríticoshacenhincapiéen la auto-

reflexividad,en lugarde destacarla autoconscienciade los textosen cuestión(4),

“Al reconocerla naturalezaproblemáticade la relación queexisteentrela
realidady la representaciónde éstasituadaen el discursoficticio la novela auto—
reflexiva pretendeexaminarel acto de la escrituramismo,alejarsedel proyectode
representarun mundo imaginario y mirar hacia dentro para examinar sus
propiosmecanismos.“ (5).

Aunque se alojan en el mismo contexto teórico—literario la definición y

perspectivapromulgadaspor RobertScholesse revelanmásradicales

“La fabulación,pues,no significa ignorar la realidad, sino intentar encontrar
unascorrespondenciasmássutilesentrela realidadque es ficción y la ficción que

esrealidad.” (6).

Bastantemásrestringidaresultaserla denominaciónutilizadapor Kellman

“self—begetting novel”: un relato en primera personasobre la evolución de un

personajehastael punto en que seacapazde recogery componerla novelaque

acabamosde leer (7). Raymond Federman, autor que, como los otros

norteamericanosen cuyostextos se basa gran partede esteestudioes escritory
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profesor,y, por tanto, en cuya creaciónnovelística la teoría se entremezcía

explícitamente con la ficción, describe esta modalidad narrativa como

“surfiction

“...la suertede ficción que renuevaconstantementenuestrafe en la imaginación
del hombre,y no en la visión distorsionadade la realidadque tengaéste, y que
revelala irracionalidaddel hombre.Éstala llamo SURFICCION. Pero,no porque
imite la realidad,sino porqueexponela ficcionalidadde la realidad.“(8).

En el presenteestudio, sin embargo,nos servimosde la nomenclatura

metaficción, por abarcar diacrónicay sincrónicamentelos textos analizados.

Partiendode la definición escuetay precisaqueproponePatriciaWaugh

“...el denominadorcomún mínimo de la metaficción radica en,simultáneamente,
crearuna ficción y comentarla“ (9),

es precisoañadirla matizaciónrealizadapor Inger Christensen,segúnla cual sólo

seconsideranmetaficcionesaquellostextosen los que el escritortengaun mensaje

que comunicary no pretendasimplementeostentarsu habilidad técnica (10); y

destacarla autorreferencialidadlingúística que puede llegar a convivir con, o

incluso reemplazara, la meta—narratividady el comentarioinherentesobre el

procesode la produccióny recepcióndel texto mismo.
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03. LAS BASES TEÓRICAS DE LA METAFICCIÓN

Desde su (re)surgimientoen los añossesenta,dentro del marco de la

posmodernidad,la metaficciónha despertadoel interésde numerososestudiosos,

principalmenteen el mundo de las letras anglosajón.Asimismo en el presente

apartadopresentamosun resumende los resultadosde dicho interés,resumena su

vez fruto de la labor de traducciónde textosinéditos en castellanoy de la síntesis

de los mismos.

William H. Gass, en su libro seminal Fiction and The Figures of Lije

establecevarias pautasque ejercerángran influencia sobrelas investigaciones

posterioresen este campode la literatura contemporáneaempezandocon la

importanciade los mundosficticios:

“Pero los mundosdel novelista,les oigo decir, no existen..De hecho,existencon

másfrecuenciaquelos delos filósofos.” (1).

La creaciónde un mundo verballlega a serel fin estéticode todo novelista,y este

mundo “filosóficamenteadecuado”es un mundo posible solamentede un modo

imaginativo, siendo en última instanciauna metáforapara el nuestro (2). Para

crearloel escritorsólo disponede un medio, el lenguaje,y ni los personajes(seres

de palabras)puedenliberarse de él, al tener su función dentro de esteflujo

lingúlstico, que a su vez imita su utilización en la vida (3). Esta última

afirmación pareceapoyaruna visión mimético—realistade la creación literaria.

No obstante,Gasshacehincapiéen la autonomía,relativizaday matizada,de la

novela,ya que el autornosmantienepresosen su lenguajey no existenadamás

allá de éste, y paralelamente,no hay descripcionesen la literatura sino sólo

construcciones(4).

La gran figura literaria de Gass,caracterizadapor su agudísimaintuición

artísticafruto de su doble papel de escritory crítico, diseñade esta manerael

marco teórico de baseen el cual se desarrollaráunaparteconsiderablede la labor

analíticaen estecontexto literario al subrayarlos criterios decisivos: los mundos

posibles(5), la cárcel del lenguaje(6), la naturalezaimplícita y explícitamente

lingúístico—verbalde toda ficción (7) y la paradojacreación/descripción(8), y
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finalmente entra en la polémica cuestión de la autonomía del arte, tema

determinanteen el pensamientode otro importanteautor—académico,pionerode la

llamadasurfiction, RaymondFederman.

Federman,de cuyaproducciónnovelísticahemoselegidoel texto lakeIt or

LeaveIt, como ejemplotextualestadounidensede la modalidadlingúlstica abierta

del narcisismoliterario (9), ha dedicado gran parte de su obra crítica a la

investigación,explicacióny diseminaciónde la autorreferencialidaden prosa,o

segúnlos términosdel propio autor,de la surfiction, título de su libro de 1975.

Surfiction. Fiction Now and Tomorrow, que reúne artículos de escritoresy

académicosde Europay los EstadosUnidos, constituyeuna investigaciónde la

metanarratividaddesde la perspectivade su teoría y práctica, es decir, su

plasmaciónen los textosartísticos.Aquí nos ocupamosdel llamadomanifiestode

la surficción, “Surfiction _ Four Propositionsin the Form of an Introduction.”

(10).

La primera proposición trata de la lectura, y pide una renovaciónde la

topología y tipografía de la escritura. Según Federman,medianteesta nueva

escritura,topologíatransformaday “sintaxis paginal”, el lector llegaráa participar

con plena libertad en el acto literario. Estrechamentevinculadaa la primera, la

segundapropuestaatañe a la forma de la ficción, rechazandola cronología,

tipografía, paginacióny trama tradicionales,a favor de un discurso,de un lado

compuestode una eternainterrogaciónsobrelo que estáhaciendomientraslo está

haciendo,y de otro caracterizadopor la denunciainfinita de su propio fraudey la

revelaciónde lo querealmentees:

“...Una ilusión (una ficción), en la mismamedida en que la vida es una
ilusión (unaficción)...”

Tales razonamientoscalderonianosno debentomarseal pie de la letra

puestoque la realidadpor excelencia(11) no dejade invadir los textosdel propio

Federman(12), y ademásél y los demássurficcionalistas,comopodría serRonald

Sukenick (13), levantabanla banderade la autonomíadel arte como reacción

enérgicaa la visión realista—tradicionalde la novela.
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Minar la visión y convencionesmiméticas de la novela caracteriza

tambiénla terceraproposición,en la que se exponenlas ideasdel autorsobrela

materiade la ficción. Partiendode la basede que cualquierrelato que describelas

experienciasdel hombre será, a fin de cuentas,una distorsión de los hechos,

Federmanrecuperala vigencia de la narrativa al privilegiar, como Gass, el

elementoinventivo imaginativode las posibilidadeslingúísticas,posibilidadesque

van desdela páginaen blanco hastala incorporaciónde otros géneros,tanto

literarios como no literarios. Como consecuenciala naturalezay papel de los

personajestambién experimentaránmodificacionesdrásticas,volviéndosetan

inestables, cambiables e ilusorios como el discurso que los rodea, pero

paradójicamentesin convertirseen merostíteres:

“Al contrario, su existenciaserá más auténtica,más compleja, de hecho más
verosímil, porqueno pareceránsersimplementelo queson;seránlo queson,seres
de palabras...

Conscientesde su función de seresficticios, participaránjunto con el lector en la

creaciónde la ficción. Sólo a través de su participación,y la del creadory el

narradortextual,seráposible extraerun significadodel discursoficticio, temaéste

de la última propuesta,frente al desordene incoherenciacuidadosamente

desarrolladosen las novelassurficcionales.

Aunque presenteuna exposición menos radical, la interpretaciónque

promueveRobert Alter en Part¡al Mag¡c. The Novei as a SeIf—ConsciousGenre

acabaprofundizandoen muchosde las cuestionesplanteadasen “Surfiction...”.

Tomandocomopunto de partidala mismaperspectivaadoptadapor McHale,Alter

percibe la razón de ser de la metaficción en su tratamientode la problemática

ontológica:

“El cuestionamientoontológico se realiza en la novela, no como exposición
discursiva,sino como exploración crítica mediantela manipulacióntécnicade la
misma formaqueostentarepresentarla realidad.” (14).

Según Alter, la novela como género se presta cómodamentea la

autorreferencialidad,y destacala existenciade varios gradosde auto—conciencia

novelísticadesde los “ejercicios áridos” de Coover y Robbe—Grillet hasta la

“invención indiscriminada” del parodistajoyceanoirlandésFlan OBrien (15). El
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restodel libro se dedicaal análisisde la metanoveladesdeCervanteshastahoy en

día, pero en lo que aquínos conciernees de especialinterésla separaciónde la

vida y el arteinherentea la tesisde Alter, división criticadapor Hutcheonya que

ignoraque tanto escribircomoleer sonfacetasíntegrasde la realidad(16).

Estamisma dialécticavida/artese manifiestaclaramenteen el pensamiento

crítico de Robert Scholesy en su noción de la “fabulación”. La fabulación se

distingue por la explotaciónplacenterade la forma, junto con, paradójicamente,

su aparenteaspectoaformalistaque a su vez afirma la autoridaddel “fabulador”

SegúnScholes,

“...la fabulaciónmoderna..,se aleja de la representaciónde la superficie de la
realidadparadirigirse haciala fantasíaéticamentecontrolada.” (17).

Juntocon estecambio temático—estructural,el papeldel receptortambién

experimentamodificacionesen cuanto a su relación con el texto y el autor,

relaciónevocadaporScholesen términos sexuales(18). Hastaaquí, pues,las ideas

desarrolladaspor Scholessiguenaproximadamentelas lineasgeneralesde la teoría

dedicadaa la investigaciónde la metaficción, pero es a la hora de profundizaren

la naturalezade la ficción experimentalcuandoel autorse desvinculade un modo

marcadamentepolémico de ellas. Separala Ficción del Ser: la primera está

compuestade las formas y las ideas, la segundade la esenciay la existencia;a

continuaciónla ficción se divide en cuatropartes:la de las formas (romance),la

de las ideas (mito), la de la existencia(novela) y la de la esencia(alegoría).

Scholesmatizaestadivisión teórica declarandoque en la prácticala mayoríade

las obrasde ficción se atienena las cuatro dimensiones,privilegiandouna sobre

las demás(19). En lo que serefiere a la crítica, se observade nuevoun conjunto

cuatripartito: la crítica formal, la estructuralista,la behaviouristay la filosófica

correspondientes,respectivamente,a las categoríasde la ficción. La principal

diferencia,segúnnuestroautor, entre la crítica formal y la estructuralistaradica

en los puntos de vista adoptadospor cada una; la primera dispone de una

perspectivadiacrónica mientras la segundase caracterizapor una sincrónica.

Paralelamenteestosdosenfoquescrítico—literariosse ocupande demostrarcómo

funciona la narrativa,a la vez que los behaviouristasy filosóficos centranmássu
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labor analíticaen interpretarel significado de ésta.FinalmenteScholesaludea la

maneraen que seinterrelacionanla críticay su objeto de estudio:

“La metaficciónasimila, pues,las perspectivasde la crítica en el mismo proceso
de la ficción.” (20).

Al contrario que Scholes,que privilegia los relatos breves, en The

MetafictionalMuse: The Worksof Robert Coover, Donaid Barthelmeand William H.

Gass,Larry McCaffery basa su análisis de la autorreferencialidadnarrativatanto

en textos novelísticos como cuentísticos. McCaffery la sitúa dentro de la

posmodernidad,de la cual se alimenta, y dode coexiste con los “impulsos

metaficcionales”evidentesen los camposde la música,la pintura, la cienciay la

filosofía (21). Determinanteen su conceptode dicha modalidad literaria es la

nociónde sistema,sistemaqueprimeroescreadopor los personajesparallenarlos

huecosdondeanteshabíasentido,esperanza,ordeny una medidadebelleza,pero

que acabamanipulandoy dominando a dichos protagonistas.De ahí surge la

función de la metaficción:desenmascarare investigarlos sistemasplasmadosen

las convencionesliterarias,el lenguajey el discursoculturale ideológico:

“De un modoimplícito, cada acto humanosignificativo conlíevaun contexto de
sentido que es una función del lenguaje y de las reglas de transformación
establecidaspor el propio sistemay no por ningún significadoexterior impuesto.”

(22).

De estasnocionesen torno a la extratextualidadsurgela visión mimética

adoptadapor McCaffery en lo que se refiere a la metaficcióncontemporánea,de

ahí que la clave para descifrarlas complejidadesde la definición del sery nuestra

manera de proyectarlase halle en el mismo acto de la creación literaria; el

Bildungsromansemetamorfoseaen Kúnstlerroman. Sin embargo,dentro deeste

conceptomimético existendosvertientes:deun lado McCaffery identifica la suerte

de metaficciónque o bien examinasu propiaconstrucciónsegúnva avanzando,o

bien comentay especulasobrelas formas y el lenguajede obrasanteriores,y de

otro, aquellostextos que investigancómo funcionan todo sistema literario, la

metodologíade éste,su atractivoy el peligro deque seconviertaendogma(23).

La interpretaciónde McCaffery, pues, subraya la importancia de los

sistemas,inclusoel lingúístico, como eje decisivode la metaficcionalidad,noción
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muy operativaa la hora de analizarlos textosautorreferentes,sin dejarde encerrar

una contradicciónde fondo.Ofreceuna visión a la vez autógena.(24)

“La ficción no puedepretenderreflejar la realidad ni contarla verdadporque<la
realidad>y <la verdad>son abstraccionesficticias cuyavalidezse ha visto en tela
dejuicio a lo largo de estesiglo.”...

y epistemológica(25), mediantesu énfasis sobre la percepciónhumana(26).

Parece,no obstante,que se aproximaa una resoluciónde esta dicotomía en la

conclusióndel libro, cuandohacereferenciaa una nuevamodalidaddenominada

midfiction, en la terminologíade Alan Wilde, esdecir aquellostextosque siguen

siendoexperimentalessin abandonarpor completola realidadextra—textual,con

los ejemplosde la obra en generalde Coovery Barthelmeen los EstadosUnidos,y

de un texto en particularde Gabriel GarcíaMárquez,Cien añosde soledad(1967),

novela que, en la opinión de nuestroautor, mayor influencia ha tenido en la

literaturanorteamericanade los últimos años(27).

Situar la metaficcióndentrode la corrienteautorreferenteartísticageneral,

como forma arquitectónica,de un lado, y su manifestación en la época

contemporánea,de otro, llega a constituir la basedel estudiollevado a cabopor

Inger Christensen,TheMeaningof Metafiction: A Critical Studyof SelectedNovels

by Sterne,Nabokov, Barth and Bccketí. Christensenllama la atenciónsobre la

necesidadde distinguir entrelos orígenesdel término y los del fenómeno,puesto

que, comohemosvisto (28), los primerossurgendel texto de 1970 deWilliam H.

Gass,mientraslos últimos, en la opinión del crítico noruego,vienende la España

del siglo XVII en la obra de Cervantesy Lope de Vega (en la portadadel libro se

incluye una reproducciónde Las Meninascomo ejemplodel llamado meta—arte).

Al entrarplenamenteen su análisis textual se apoyaen la distinción que hace

Kayserentre,porunaparteautory narrador,y por otra, la que hay entreel lector

implícito y el que se encuentrafuerade la obra,para llegar a la conclusiónde que

en el texto metaficcional la relaciónnarrador—historia—lectorseconvierteen la de

autor—narrador—historia—lectorficticio (público)—lector “real”. Mediante la

incorporaciónde dichoselementosal texto, el escritorlogra examinarsu concepto

del papelque desempeñanél mismo,el artey el lector paraprofundizaren el tema

clave de la comunicación(29).

11



Sin ignorar la gran vigencia evidente en la estructurametodológica

articuladapor Christensen,y en especiallo que representala incorporacióndel

papeldel destinatario,ni los resultadosde ella, coincidimoscon Hutcheon(30) en

que la teoría del critico noruego se aproxima demasiadoa una interpretación

autobiográficacomorevelanlas palabrasdel propio autor:

“En última instanciael significado de la metaficcióndependede la visión que
tengael novelistaen torno a la experiencia.” (31).

La distinción entre el término metaficción y los orígenesdel fenómeno

literario en sí, evidenteen el análisisde Christensen,sirve como punto de partida

parael estudiode RobertC. Spires,Beyond The MetaficLional Mode:Directions in the

Modern SpaníshNovel. Spires distingue entre la nomenclaturametaficción,que

datade 1970, y las estrategiastextualesde ésta,que se remontan,segúnnuestro

autor, al siglo XVI. La diferenciaentre los ejemplosanterioresde la llamada

metaficcióny la utilización recientedel término se explica,en la opinión deSpires,

mediante la evolución complementariade las estrategiastextualesy de las

expectativasde los lectores.Es decir, la oposiciónentrela primeraexpresiónde la

modalidady las expectativasde los lectoresera tan grandeque senecesitóun largo

procesode recepción:las lecturasinicialessiguierony seenriquecierona travésde

las lecturasposterioresde generaciónen generación,del mismomodo en que las

estrategiasse auto—alimentaron.Desdenuestrapropia perspectativa,el proceso

culmina en la obsesióncontemporáneadel metacomentarionovelístico(32). A

continuación,examinabrevamentelas aportacionesde Alter, Scholes,Hutcheon,

Christensen,Kellman y Stark, respectivamente,y acabala presentaciónteórica

articulandosupropio modelo(33).

Este modelo surgede la reflexión llevada a cabo por Spiresen torno a los

estudiosacercadel conceptode modalidad,en particular,aquellosformuladospor

Fryey Scholes(34). Segúnnuestroautor, estosmodelostienenla desventajade no

distinguir nítidamenteentre lo diacrónico y lo sincrónico,y para evitar esta

especiede confusión terminológica, Spires rechazala aproximacióntemática

situandoen su lugar el procesolinguistico de la transformaciónde la realidad

extra—textual.En vez de construirun paradigmaen el quela contigúedadespacial

representauna relación temporal (tras la sátira surge lo picaresco y así
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sucesivamente)las categoríasde Spires se basanen la maneraen que la ficción

transforma los referentesextratextuales.Dentro de cualquier categoría se

representantodaslas épocashistóricas:

la teoríanovelística

la metaficción

a sátira el romance

lo picaresco la tragedia

la comedia el sentimiento

el periodismo

la historia

A pesar de apoyarun modelo sincrónico,Spires no ignora la evolución

genéricaen la historia y caracterizala misma, utilizando una imagenmuy típica

de la metaficción(35), como un movimiento en espiralque desciendey asciende,

desplazándosetanto de un modo vertical como horizontal en la forma de un

muelle.Aunqueel modelode Spires tiene el mérito de enfatizarla durabilidadde la

metaficción, presentede una maneraimplícita o explícita, en mayor o menor

gradoen todos los periodos,no dejade conllevarciertosproblemasteóricos. De un

lado, si se sitúa la metaficción y el periodismoen los poíos opuestos,¿cómose

aproximaal examende textosque abarcanambasmodalidades?De otro, tanto la

teoría novelísticaen si como la historia_ como en la metaficciónhistoriográfica

(36) formana menudoel núcleode los textosautorreferentes.Finalmente,reducir

la metaficción, como haceSpires, a la violación ontológicaes ignorar las otras

estrategiasempleadasen ella (37) tal como la indagaciónlingúística.
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Aunque su objeto de análisis y la estructuracronológicade éste puede

asemejarseal estudio de Spires.... siguiendo la línea de Alter, empiezadesde

Cervantesy culmina en la narrativaactual,en estecasoexclusivamenteespañola

en La novelaespañolade la metaficción(38) Ana María Dotrasse aleja de una

maneraimportantedel aparentereduccionismoque percibimosen BeyondThe

Metafictional Mode. ParaDotras, pues, la metaficción se caracterizacomo una

tendenciaahistórica, presenteen menor o mayor grado en todas las épocas

literarias, que se manifiestasimultáneamenteen la experimentacióny en la

demostraciónde la inagotabilidadde la novela.Lo que en principio podríaparecer

una paradoja_ la hermandad entre la innovación textual y la tradición

novelística_se resuelvesi tenemosen cuenta los rasgosprincipalesde la

metaficción señaladospor la estudiosa: el antirrealismo_ en el sentido de

constituir una reacción a la novela decimomónica por excelencia__ la

autoconsciencia_textual, autorial, de partede los personajesy del lector, y la

manipulacióndel punto de vista, tiempo,espacioy tipografía....,queseexpresaen la

autorreferencialidad_el texto serefiere a sí mismo, a otros textos y/o al. género

novelísticomismo...,y en la reflexión autocrítica_la relaciónque existeentretexto

y autor, el procesode creación,el cuestionamientode determinadasconvenciones

literarias, la exploraciónde la teoría de la novelaexaminandola escrituray la

lectura, el lenguaje, el argumento,los personajeso las coordenadasespacio—

temporales. Por último, Dotras destaca el papel especial del lector de la

metaficcióny el carácterinherentementelúdico, pero no frívolo, de estaúltima.

La metaficción,pues,constituyeuna tendenciaantirrealistasin llegar a seranti—

novelística.

Junto con esteexamende las característicasde la novela autorreferente,

Dotras articula una cuidadosalecturade los trabajosdedicadosal campo de la

metanarratividaddesdeBarth hasta Stonehill, haciendo hincapié en la labor

teórica de Alter, Hutcheony Waugh. Desdenuestropunto de vista, es de gran

interésobservaren líneasgeneralesla aplicaciónde la tipología deHutcheona los

textosde Cervantes,Galdós,Unamunoy TorrenteBallester,y en particularel que

Fragmentosde apocalipsisde esteúltimo se aloja en tres de las modalidades_las

diegéticasabiertay encubiertay la lingúística abierta_del mismomodo que cada

uno de los textosprimariosque analizamosen estetrabajocontienealgúnrasgode

las cuatromodalidades.
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En términosglobales,La novelaespañolade la metaficciónesun estudiode

enormeimportanciaque produceresultadosfelices. Solamentehabríaqueseñalar

que,en cierto sentido,no resultaclara del todo la distinción quehaceDotrasentre

la autorreferencialidady la autorreflexióncrítica, y, por otra parte,que la critico

no llega a profundizar demasiadoen elementos tales como lo erótico o la

modalidad lingúlstica encubierta,aunque, posiblemente,este hecho venga

determinadopor la propianaturalezade los textosanalizados.

De los seis rasgosarticuladospor Dotras Boyd centra gran parte de su

estudioen la primera: el aspectoantirrealistade la metaficción. En The Reflexive

Novel: Fiction as Critíque, desdeuna perspectivaepistemológica(39), se considera

la autorreflexividadcomo una deconstrucciónde la visión mimética del arte y de

los textosalimentadospor ella, deconstrucciónque conduceen última instanciaa

la afirmacióny celebraciónde la autonomíadel arte,y evidenciadaen la elección

de Boyd de obras “modernist” para demostrarsus planteamientoscrítico—

literarios. Ante la “ingenuidadepistemológica”del realismotradicional, la novela

autorreflexiva (40) investiga su propia creación,demostrandosu artificialidad y

provocandoque el receptor reflexionesobresu lectura, sobrela de la ficción en

generaly sobrelas actitudesque éstamantienehaciael lenguajeno literario (41).

Con el fin de realizarestadeconstrucciónliteraria seempleala desautomatización

artística, técnica que Boyd junto con otros críticos (42) equipara con el

Verfremdungbrechtiano,a travésde la asimilación textual del narradorintruso,

las notas(irónicas) a pie de página,el uso de material no literario, las rupturas

espacio—temporales,los “collages”, los desenlacessimultáneosy contradictorios,la

parodiay la naturalezaautoconscientetanto de los personajescomo del lenguaje

mismo, presentando,a su vez, los temasprincipalesde la creacióny la libertad

(43).

Boyd, pues,profundizaen muchosde los elementosdecisivosqueentranen

juego en cualquierdiscusiónde la metanarratividad.Peroesnecesarioseñalarque,

cuandose centran en cuestionesepistemológicasy en el examende éstasen el

“modernism” anglosajónde los textos de Virginia Woolf y Faulkner,por ejemplo,

aunquerepresentaun pasoimportanteen virtud del hechode queofreceun punto

de vista innovadorpor alojar dichas obras en la trayectoriade la metaficción,

ignora las novelas y cuentosmás recientesque, a nuestrojuicio, aumentanlos
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recursosmetaficcionalesy los resultadostemáticosde éstos.Inconvenientequeen

ningún momento llega a caracterizarla siguiente obra que consideramosen este

apartado,Metafiction. The Theoryand Practiceof SelfConsciousFiction. De acuerdo

con nuestrosoportecritico—teóricode fondo,en cuantoa la naturalezadialéctica

de la narrativaautorreferencialy de la ficción y el arteen general(44), Patricia

Waugh percibe en la metaficción una crítica de los propios métodos de la

construcción novelística, destinadano solamentea examinar las estructuras

fundamentalesde ésta,sino tambiena explorarla posibleficcionalidaddel mundo

extra—textual. Por tanto la investigación de los personajesliterarios puede

ofrecernosun modelo para la comprensiónde nuestro papel en el mundo,

comprensiónque esmediatizadapor el lenguaje,y comoconsecuenciaprofundizar

en éstepuedesernosútil a la hora de intentarentenderla construccióndenuestra

propia realidad. De ahísurgeel problemade la “cárcel del lenguaje”:

“Sin embargosi uno intenta analizar un conjunto de relacioneslingúísticas
utilizando las mismas relacionescomo instrumentode análisis, el lenguajese
convierte en una cárcelde la cual las posibilidadesde escaparson remotas.La
metaficciónse ocupade explorarestedilema.” (45).

Alojada históricamenteen la épocapomodernala vertiente actual de la

metaficciónse consideracomo una respuestaal enmascaramientoy mitificación

de las diversasestructurasdel poderde la sociedadcontemporánea, estructuras

que han creadoproblemaspara los escritoresa la hora de identificary representar

el blanco(46). De estemodo, al mirar haciadentro,a su propio medio, los que

cultivan la metaficciónhan encontradola soluciónpara examinarlas relaciones

entre la forma textual y la realidad social. Enfrentanautoconscientementesu

propia parole (texto) a la langue de la tradición narrativa, sin abandonarel

mundoexterioral texto ni el realismoliterario, manteniendo,comoconsecuencia,

un equilibrio entrelo desconocido(la innovación)y lo conocido(la tradición), ya

que paraqueun mensajeseintroduzcaen la memoriadel lector es imprescindible

que tengacierto gradode redundancia.

“La metaficciónno abandona,pues,<el mundo real> para sumergirseen los placeres
narcisistasde la imaginación. Lo que hace es re—examinarlas convencionesdel realismo para
descubrir,mediantela auto—reflexión,una forma ficticia que resulte pertinentey comprensible
parael lector contemporáneo.”
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Mostrarla maneraen que la ficción literaria creasusmundosimaginarios,

nos ayudaa comprendercómo se “construye” y se “escribe” la realidadcotidiana

(47).

Paraexaminarplenamenteel fenómenoliterario autoconsciente,Waughse

sirve de elementosde la sociología,en su análisis de los marcosnarrativos;de la

psicología,al considerarla naturalezalúdica de aquél;de la filosofía, en lo que se

refiere al cuestionamientoontológico y la teoríade los mundosposibles;todo, por

supuesto,estrechamentevinculado y apoyadopor la teoríaliteraria y los ejemplos

textuales(48). El resultadoes una investigaciónexhaustivade casi todas las

vertientesde la metaficción,y de su significadoe importanciaparael lector actual.

Entre las variasperspectivasadoptadaspor PatriciaWaughesla ontológica

la que sirve de punto de partidapara la articulaciónde la teoríade Brian McHale

ensu libro PostmodernistFiction. Como seha indicado (49), el eje centralde dicha

articulación radica en el desplazamientodel dominante epistemológico,que

caracterizael “modernism”,haciael ontológico, rasgoesencial,segúnMcHale, de

la ficción posmodernista.Dentro de este marco de referencia el critico

norteamericanoexamina las estrategiastextualesempleadaspara presentaren

primer planoy cuestionarla estructuraontológicadel texto y del mundo,o de los

mundos,que ésterefleja (50). Con este propósito, McHale diseñauna versión

modificadadel esquematripartito propuestopor Hrushovski, que integra la

dimensión del mundo reconstruido (“Mundos”), la del continuo textual

(“Palabras”), la de “Construcción”, y finalmente incluye una secciónsobre la

tipografía y el papeldel autor (51). Aunque a primera vista la perspectivade

McHale puedeparecerexclusivamentefilosófica, hay que señalarque también

influyen elementossociológicos.Por otra parte, la formulaciónde su metodología

y susfructíferosresultadoshacenquePostrnodcrnistFíetion seauno de los textos

imprescindibles para aproximarse a un entendimiento de la metaficción

posmodernaen virtud de, entreotros factores,su investigaciónde los elementos

menosestudiadossin dejarde ser decisivos, talescomo la tipografía o la ciencia

ficción.

Sin alejarsedemasiadode muchosde los planteamientosde McHale, Brian

Stonehill, en The Self ConsciousNovel, ofreceun punto de vista distinto. Según

Stonehill el texto autorreferenteincorporala crítica autobiográfica(“Autor”), la
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temática(“Mundo Real”), la retórica (“Lector”) y la histórico—literaria(“Historia

Literaria”), dramatizandoy abarcandopor tanto su propio contexto. En cuantoal

primer y tercer elemento,la aparición del autor dentro del texto nos remite al

procesode la escritura,mientrasla del receptornos lleva a pensaren la lectura.El

lector, por su parte, seencuentrasimultáneamentedistanciadoy atraídopor la

ficción mediantela sinceridadque éstamuestraal reconocersecomotal. Respecto

a la temática,estedesenmascaramientode la naturalezaficticia de la obra en sí

viene a ser una de las preocupacionesprincipales de la metaficción (52).

Fin~ilmente, a través de su ruptura con las convencionesliterarias y su

parodizaciónde éstas,los textosautorreferentesrepresentanun exameninterior de

la historialiteraria (53).

El resultado,pues,de estaincorporacióncontextualse define,en la opinión

de Stonehill, como una gran paradoja; por un lado, al rechazarla mimesis

aristotélica,la novelaautoconscienteencuentraotro eje estructuranteen la teoría

lúdica del arte,peropor otro celebrala autonomíaliteraria comorazónde serde

la ficción. La explicaciónde estadicotomía se halla, segúnnuestroautor, en los

fundamentos del lenguaje mismo, a saber la división saussureana

significante/significado.Termina concluyendoque las metaficcionesmáseficaces

seránaquéllasque logren combinaruna buenahistoria con guiñosrecordatorios

al lector sobrela naturalezaficticia de ésta,asimilacióndel atractivodel artecon

el del artefacto(54).

Para examinarcómo se manifiestanestasconsideracionesen la práctica

textual, Stonehill formula un “Repertorio de la Reflexividad” agrupandolos

recursos metaficticios en las categorías de narración, estilo, estructura,

caracterizacióny tematización y aplicando estas últimas a obras de Joyce,

Nabokov,Gaddis,Pynchony Barth (55). Dicho “repertorio” constituye,a nuestro

juicio, el gran logro y novedadde 1k Scif ConsciousNovel.

Una de las aportacionesmásrecientesal análisis de la teoríay prácticade

la narrativaautoalusivala constituyeMetafictions?de Wenche Ommundsen.De

acuerdocon Waugh, Ommundsenpercibe en la metaficción una dimensión,

presenteen toda ficción, que consisteen investigar los procesosliterarioscomo

manerade investigarlos procesosa travésde los cualesleemosel mundo como
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texto (56). Inherentea la metaficción, segúnla critico, se da una paradoja:es

simultáneamenteun objetoy un comentariosobredicho objeto.

Ommundsen,pues,identifica tres modelos,o contextos,para analizarla

autorreferencialidadnarrativa. En el primero se define la metaficción como un

géneroanti—mimético (57), lo cual, en la opinión de la crítico noruega,sirve para

restringir la importancia y el alcancedel fenómenoliterario, tanto para los

estudiososque están a favor como para los que están en contra de la

autorreferencialidadnarrativa.

En segundo lugar, existe la tendencia deconstruccionistay post-

estructuralistaque percibe toda ficción como metaficción (58). Ommundsen

deconstruyeacertadamenteeste modelo, argumentandoque apuestapor la

sincronía ignorandola diacronía_evolución literaria..., y, paralelamente,puede

conducira un rechazocompletode la función mimética de la literatura, rechazo

que relega la metaficcióna la <cárceldel lenguaje>.

El tercermodeloes el que proponeOmmundsen.Abarcalas dos isotopías

alojadas en la creación literaria en general_ la centrífuga, mimética, y la

centrípeta,autorreferente(59). En la opinión de la crítico, la metaficción es

productode ciertaprácticade lectura,esdecir,productode cierto tipo de atención

dirigidahaciael texto:

“Todos los textospuedenleersecomo metaficciones,peroparaqueestepotencialse
realiceel lector debeaportarcierta suertede interés,un conjuntode expectativasy
unacompetenciaespecífica.”(60).

Es importante subrayar, en esta coyuntura, que dicha idea no conlíeva la

negaciónde la intencióndel autor (61).

Este conceptode <meta—lectura>,a nuestrojuicio, cobra gran vigencia no

solamenteen el contextode nuestroobjeto de investigación,sino tambiénen la

recepciónde aquellostextos_antiguosy contempOráneos...,que suelenconsiderarse

plenamenterealistaso miméticos.
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A modo de resumen,podemosafirmar que lo que todos los teóricos

consideradostienen en común, en cuantoa su investigacióny exposiciónde las

principalespautasde la metaficción, radica en la importanciaque prestana la

cuestiónde la mimesis. Desdeun punto de vista global, hay que distinguir entre

aquellosque perciben en la autorreferencialidadnarrativa un rechazode este

modo de representaciónartística,o al menosde su versión tradicional, a saber

Gass,Federman,Alter, Scholes,Boyd, y McHale, y los que apoyanla nociónsegún

la cual la metaficción no representaen última instanciatal ruptura sino una

modificación; McCaffery, Christensen,Waugh, Stonehill y Ommundsen.Otra

critico que afronta esta problemática es Linda Hutcheon, de cuyo estudio

Narcissistic Narrative nos ocupamosen el siguienteapartadohaciendohincapié

en la tipología desarrolladapor la canadiense,tipología que nos sirve de eje

estructuradorparael análisistextualdel presenteestudio(62).
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0.4. LA METAFICCIÓN Y LA POSMODERNIDAD

Dentro de la crítica y teoría literaria en muchasocasioneslos términos

metaficción y posmodernidadhan llegado a convenirseen sinónimos. Sin

embargo,aunquesi existen paralelismosentre las dos categoríasy fenómenos

artísticos, no podemosignorar las marcadasdivergenciasque surgencomo

resultadode tal asimilaciónteórica.

Alternar arbitrariamentelos dos términosproducela inevitablesupresión

de importantesdiferencias,matizadasdiacrónicamente.Pensemosen el casodel

Quijote, obra universalmentereconocidacomo precursorade la metanovela

actual,sobrela cual algúncrítico ha llegadoa decir que si la autorreferencialidad

contempóraneasimboliza la muerte de la novela, entoncesla novela muere al

nacer(1). Existennumerososejemplosde autoconscienciay autorreflexividaden

prosaen el mundode las letrasanglosajonasdesdeSterney Fielding pasandopor

Hawthornen el ámbito norteamericano,y JoséJoaquínFernándezde Lizardi y

posteriormenteManuelGutiérrezNájeraen el marcogeográficomexicano.Y por

tanto, frentea la abundanteevidenciatextual,podemosafirmar quela metaficción

no puedeserconsideradaun fenómenoreciente,y además,como señalamosen la

introducción(2), la novela,implícita o explícitamente,siempreha contenidoun

auto—comentariosobresu propiaconstrucción.

Centrándonosmás en la vertiente mexicanade este estudio, tampoco

podemos ignorar las diferencias que existen entre la tradición literaria

hispanoamericanay la norteamericana,y como señalaLinda Hutcheon, al

examinarla distinción sugeridaporJohnBarth (3) entreel “modernism”(4) y lo

posmoderno,

“...lo quenosotros(en el contextoeuropeoy norteamericano)consideramoscomo
la raízde lo pos—modernopuedepercibirse y se percibeen términos totalmente
distintosdentrode,por ejemplo,el marcode referencialatino—americano.”(5).

Según la critico canadiensehay que tener en cuenta la influencia del

barrocosobrelos escritoresdel “boom”, y la metamorfosisestructuraly filosófica

de aquélen lo queseha denominadoel neo—barroco,caracterizadoprecisamente

por su falta de armoníay congruencia(6). Si consideramos,por ejemplo,las dos
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definiciones de la posmodernidadpropuestaspor Hutcheony Brian McHale en

relación con La muertede ArtemioCruz (1962)de Carlos Fuentes,parala primera

constituye una novela posmodernaya que subrayala situación discursivadel

texto en su contexto socio—cultural,político, ideológico, histórico y estético;

mientras en la opinión de McHale, dicho texto representaun ejemplo del

“modernism”,envirtud de su énfasissobreel dominanteepistemológicomediante

el empleo de los tres monólogos discontinuosque llegan a simbolizar la

multiplicidad del ser, y segúnel crítico esTerra nostra (1975) la que seinstala

plenamenteen la posmodernidaddebido a su cuestionamientoontológico (7). Por

otra parte, si la crítica anglosajonaha enmarcadolas obras de Gabriel García

Márquez,Julio Cortázary Carlos Fuentesdentro de la posmodernidad¿dónde

situaríanlo que Marina Gálvezha denominadola “literatura posterioral boom”?

Precisamenteparaevitar talesdebatesmetateóricosprivilegiamosla nomenclatura

metaficción.

Sin embargo, en ocasionesson innegableslos paralelismosentre lo

posmodernoy la metaficción.Aunquela autorreferencialidadactual sólo seauna

de las formas que predominandentrodel ámbito de la posmodernidadliteraria, la

gran mayoríade las obrascontempóraneasmuestranal menosalgunasestrategias

metaficcionales(8). La noción de la hemorragiaontológica,elementodecisivoen

la ampliay cuidadosamentediseñadateoríade McHale, puedetrasladarsecon gran

facilidad a la investigaciónde la metanarratividad,pero, mientrasque para el

crítico la. novela policiaca se encuentrafuera de lo posmoderno,por tratar

cuestionesepistemológicas(9), dicho génerodesempeñaun papeldeterminanteen

nuestroanálisisdel modo diegéticocubierto(10).

Podemosconcluir que,por razonestanto diacrónicascomo sincrónicas,los

textos que examinamosen este estudio se podrían considerarejemplos de la

metaficciónposmoderna(11)

22



0.1. NOTAS

(1). Ver 0.2.

(2). Ver 1.1 — 1.5

(3). Glantz (1971,pág.30).La otra gran corrientenarrativaevidenteen México en la épocaque va

desdelos añossesentahastalos ochentaes la llamadaonda,tendenciaque algunoscríticossituan

en oposición con la escritura(Glantz, 1971; Chiu—Olivares, 1990). ParaGlantz, en un principio

escrituranegaríaonda:

“La negarlaen la medidaen que el lenguajede la Onda es el instrumentopara

observar un mundo y no la materia misma de su narrativa.” (Glantz,

ibid. ,pág.32).

Sin embargo,ambastendenciascompartenla investigación técnicay lingúistica y, por tanto, a

nuestrojuicio únicamenteexisteunadiferenciade grado: la escriturahace hincapiéen las fuerzas

centrípetasde la novela, mientrasla onda se dedicamás a las centrífugas;aquellaexaminael

problemade la identidad del autor, texto y lector, éstaexaminael de la identidadde los jóvenes

protagonistas(ver Brushwood,1985;y sobrela escritura:FernándezRodríguez,1985).

(4). Graniela—Rodriguez(pág.199).

(5). Brushwood(1985,pág.17).

(6). Waugh (pág.115).Junto con la concienciade la realidad como construcciónhan influido

otros factores:la emergenciaen los añossesentade una fuerte contraculturacon el crecimiento

resultantedel conocimientopolítico y psicológico de temastales como la raza,la guerra,el género

sexualy la tecnología; la berencialiteraria dc los añoscincuentay sesentacaracterizadapor el

absurdismoy el humor negro:

“La consecuenciade todo ello ha sido una tendenciafuerte entre los escritores

estadounidensesa respondera la sociedadanónima,frenéticay mecanizadaque

encuentrana sualrededorcreandouna ficción quees igualmentedeshumanizada,

hiperactivay sobre—o sub—sistematizada”.(ibid., pág.116).

(7). 1985(b).

(8). Ibid. (pág.173).

(9). págs.24—26.

(10). pág.73. Varios estudiososse hanreferidoa estasdosdirecciones:
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“Cada edad o cadamoda histórica de la estéticaartista ha profundizado con

preferenciaen unade esasdosformas,extrovertiday existencial,o autorreflexivay

manieristade la inspiraciónconceptualpoética;de tal maneraquetoda la historia

del artepuedeser escritasiguiendolas alternativasde estelatido pendularde la

creaciónfantástica.” (Garcia—Berrio,pág.362).

“Los textos narcisistasmeramenteexplicitan las dos direcciones_centrípetay

centrifuga en las que se muevela atencióndel lector durantela recepciónde

todaliteratura,comoha señaladoNorthop Frye.” (Hutcheon,1980,pág.141).

Genette,por suparte,afirma que la literatura «libresca» no impide un contactocon la realidad

(1989, pág.497);Ommundsendestacalas equivalenciasque las historias,mentirasy convenciones

de la metaficción encuentranen la vida real (pág.3); y para Jameson,toda literatura habla el

lenguajede la referenciay a la vez emite un mensajesobresupropiaconstrucción(pág.89).

El conceptode isotopíase remontaa Greimas:

“Quizá no sea inútil precisar que por isotopía entendemosun conjunto

redundantede categoríassemánticasque haceposible la lectura uniforme del

relato, tal como resultade las lecturasparcialesde los enunciadosdespuésde la

resolución de sus ambigúedades,siendo guiada esta resolución por la

investigaciónde la lectura única.” (en Barthesel al, págs.41—42, ).

Paraunalecturade la nociónde isotopía,ver culler (1975,págs.79—83,87—95).

0.2.NOTAS

(1). Gass(1970,pág.25).

(2). Alter (pág.10).

(3). pág.3.
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(4). A juicio de Huteheon,enel nivel encubierto_diegeticoo linguistico_ la autorreferencialidades

implícita, es decir, estructuralizadae interiorizadadentrodel texto, y. por tanto, los textosde dicho

nivel no sonnecesariamenteautoconscientesperosí autorreflexivos(1980pág.31)

(5). Boyd (pág.7).

(6). Scholes(pág.8).

(7). Kellman «The Fiction of Self—Begetting»,Modern LanguageNotes,91, Diciembre, (pág.245;

citado por Waugh,pág. 14).

(8). 1975 (pág.7).

(9). Waugh(pág.6).

(10). Christensen(pág.11).

(11). Hutcheon(1980,págs.1,xii).

0.3.NOTAS

(1). Gass(1970,pág.4).

(2). págs.4,7,9, 10,60.

(3). págs.24,30, 35,49—51,53(4). pág.17.

(5). Sobrelos mundosposiblesver Albaladejo (1986),Dolezel (1990),Eco (págs.172—241),McHale

(1987,págs.33—36,161,194),Waugh(págs.87—115)y Pavel,Thomas“‘Possible Worlds’ in literary

semantics,”enJournalofAestheticsaud Art Criticism 34:2 (Winter 1975,págs.174—175).

(6). Jamesor~(1972).

(7). Ver 4. y 5..

(8). Ver Waugh(1984).

(9). Ver 4..

(10). Federman(1975, págs.5—15).Es necesarioconsiderarlas matizacionesrealizadaspor el

novelista galo—estadounidenseen una versión posteriorde la misma, “Surfiction. A Postmodern

Position.”, en la cualesalude a la naturalezaarbitrariaque sirve como punto de partidapara las

propuestasradicales, a la posibilidad y viabilidad de las alternativas,y a la naturaleza

inevitablementedogmáticadel manifiestosurficcional:

“O se aceptao se rechazaun manifiestoen su totalidad, pero no se lo discute.”

(Federman,1991,pág.8).
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Frente a las reaccionesnegativasprovocadaspor el manifiesto (Waugh,pág.14; Hutcheon,1980,

pág.52)hay que tomaren consideraciónesteesfuerzode matizaciónposterior.

(11). Ver Bergery Luckman(1968).

(12). Ver Federman(ApéndicesII. Entrevistas)

(13). SukenickenGarcía—Díez(págs.105—111).

(14). pág.10.

(15). págs.xi—xii,221—225.

(16). Hutcheon(ibid., pág.4). En estesentido,FernándezRodríguezafirmaqueElizondo y los que

artLulan la metaficción en Hispanoaméricase vinculan a la realidad social en virtud de su

pretensiónde “agredir las convencionesliterarias, los hábitos mentalesy otros semejantes.”

(pág.171).

(17). págs.2—3,y verWaugh(págs.16,105); Lodge(1971, págs.3—9);y Hutcheon(ibid, pág.21).

(18). págs.26—27.Ver 3.4..

(19). págs.106—110.

(20). págs.112—114.

(21). 1982 (págs.x,11, 16,255).

(22). Ibid. (págs.4—7).

(23). Ibid. (págs.16.—17).

(24). Ver Hutcheon(ibid. pág.40).

(25). Ibid. (pág.50).

(26). pág.5.

(27). págs.263—264.

(28). Ver 0.2..

(29). págs.9—14.

(30).Hutcheon(ibid., pág.xviii, nota 18).

(31). pág.14.

(32). (pág.ix)

(33). Como señalaDotras (pág.24),un componentecentral del pensamientocritico de Spires

constituyela división de la figura del receptoren tres categorías:eí lector textual, el lector de los

actosdel texto (equivalenteal llamado lector implícito), y el lector real (Spires,págs.11—13).Estos

tres tiposcorrespondenen granmedidaa los tres tipos señaladospor Dállenbach(ver 2.2.2.).

(34). Con respectoal primero, Spircs percibeen el modelo de Frye.. que, como es sabido, está

compuestode cinco modalidades,a saber,el mito, el romance,lo alto mimético, lo bajo mimético

y la ironía (Frye, 1957).. una confusión entre género,entendidocomo conceptohistórico, y

modalidad,entendidocomo conceptoahistórico.En otras palabras,a juicio de Spires,Frye aplica

26



un conceptogenérico_la estructuraes circular, empezandocon el mito, culminandoen la ironía

contemporáneay llevándonosal umbral de un regresoal mito_ a las modalidadesque son de

naturalezainherentementesincrónica.Como ejemplo de estaconfusiónnuestroautor recurreal

casodel Quijote: si la ironía es una estrategiapuramentecontemporánea,¿cómoexplicamossu

presenciaimplícita en la novelade Cervantesdel siglo XVI? En lo que se refiere al modelo de

Scholes, traza un gráfico en forma de uve que amplia las categoríasde Frye a siete: sátira,

picaresca,comedia,historia, sentimiento,tragediay romance(«Systemsand SystemBuilders»,

en Structuralismin Literature: An Introduction, New Haven,Yale University Press,1974, págs.117—

141; citado por Spires, págs.6,129) para afirmar que desdela antigúedadhastael siglo XIX la

ficción gravitadesdela sátiray el romancehacia la historia, mientrasque en estesiglo, se notaun

desplazamientoinverso.

(35). Ver 2.2.3.y 5..

(36). Hutcheon(1988).

(37). Dotras(pág.26)

(38). Ver págs.9—26,175—194,

(39). Ver McHale (1987)y 0.2..

(40) Ver 0.2.,nota(4).

(41). págs.9,21,33.

(42). Ver Waugh(págs.154),yJameson(1972).

(43). págs.29—35,37—40.

(44). Ver 0.1..

(45). págs.2—4.

(46). Ver García—Díezy Coy Ferrer(pág. 6).

(47). págs.11—18.

(48). págs.28—34,3~l—48, 48—63.

(49). Ver 0.4..

(50). pág.39.

(51). págs.43—94,133—171,99—128,179—213.

(52). págs.3—10.

(53). págs.31,42,46,78, 110—112

(54). págs.14—16.

(55). págs.19—31,48-73,73—114, 114-141,141—157, 157—168.

(56). pág.4.

(57). págs.19—23.

(58). págs.23—26.
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(59). págs.26—30.

(60). pág.29.

(61). Ver 2.2.2..

(62). Aunque su estudio atañe básicamenteal teatro, en La dramaturgia hispanoamericana

contempordnea:teatralidad y autoconsc¿enciaPriscilla Meléndezno deja de examinar ciertas

nocionesteóricas en torno a la metaficción,a saber: el objetivo del estudio de la literatura

autorreferente,la aplicabilidaddel mismo, los rasgosgeneralesde la tendencia,sus vertientes

históricas, la crítica dedicadaa la metaficción y la dialéctica forma/técnica(págs.11—17).En

cuanto al objetivo del estudio de la metaficción,Meléndez lo percibe como una manerade

iluminar el diálogodel texto con susresortesinternosy con el mundoque lo rodea,es decir, con

los elementosde su propio discurso.Respectoa la aplicabilidadde dicho estudio,segúnla critico,

posiblementetodaobraliteraria puedaseranalizadaa partir del diálogo explícito o implícito que se

estableceentreel textoy sumundointerior. Porsu parte,los rasgosgeneralesde la metaficciónse

definencomo:

“La insaciablebúsquedacrítica de una terminología que describala indagación

del texto literario en su propiaconstitución,la posturadel receptoranteel mundo

ficcional, la dialécticaentreel actode interpretacióny el procesocreativo,y entre

la escritura histórica y la ficcional destacauna corriente interna que intenta

definirsea sí mismay queproyectasurealidaden otroscontextos.”

A juicio de Meléndez,el tercer rasgo_dialécticaentrelos mundosde la creacióny de los de la

interpretación se encuentraya en Cervantes,Shakespeare,Sterne,e inclusopuederemontarseal

siglo XIV en el Libro de buen amor de Juan Ruiz. Lo que caracteriza,en cambio,a la metaficción

contemporáneaes,paranuestraautora,el aumentoen el gradode autoconsciencia.

En lo que se refiere a la crítica dedicadaa la metaficción, según Meléndez,la abundanciade

estudiossobrela materiademuestrantanto el enorme interéscreativo y intepretativopor esta

expresiónartísticacomo la naturalezatrascendentaldel valor estéticode los textosautorreferentes.

Significativamente,dentro de esta crítica y teoría, Meléndezhace hincapiéen las dimensiones

filosófica y técnica,dimensionesque,en líneas generales,también caracterizannuestroestudio.

Respectoa la dialécticaforma/contenido,Meléndezvuelve a demostrarsu lucidezanalítica:

“Ya no es posibleseñalarque la estructuraformal estáen función del tema,pues

sabemosque el reverso de estepostuladoes igualmentecierto. En la dialéctica
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entre ambos niveles cosnisteprecisamenteuna de las múltiples dimensiones

creativase intepretativasde la metaficción.”

A continuaciónla critico aplica los estudiosde Alter (1975), Scholes (1979), Rose (1979),

Hutcheon(1980), Christensen(1981), Boyd (1983) y Waugh(1984)a unaseriede obrasde teatro

hispanoamericanaspublicadasentre 1943 y 1981. Más allá del interés teórico que suscitaLa

dramaturgia hispanoamericanaconíemporanca:teatralidady autoconsciencia,el quese dedicaal teatro

demuestrala amplitudy vigenciadel estudiode la metaficción.

0.4.NOTAS

(1). Alter (1975);Scholes(1979);Huteheon(1980); Waugh (1984);FernándezRodríguez(1985);

McHale (1987);Stonehill (1988);Federman(1991).

(2). Ver 0.1..

(3). John Barth «The Literature of Replenisbment»,en The Atlantic, 245, 1980; existe una

traducciónespañolaen García—Díezy Coy Ferrereds.,(págs.89—99).

(4). En este estudioempleamosel término inglésmodernism,que abarcala obrade autorestales

comoFaulkner,James,Woolf y Joyce.

(5). 1980, (pág.2). Sin embargoBarth matiza dicha división teórica en «Postmodernismo

revisado»,(El paseante,1985.no.14, págs.92—t00). En dicho artículoBarth aludea la diferencia

entrelos términospostmodernismy posmodernismo.Esteúltimo_ acuñadopor Federicode Onis

en 1934 en Antologíade la poesíaespaiiolay hispaiiwmericaiia(1882—1932) se refiere a:

“...una reacciónhispanadentrodel modernismohispano.” (Barth, ibid.,pág.97).

Rose,por el contrario,incluye el usodel término por partede Federicode Oníssin esamatización

necesaria(pág.198).

(6). Hutcheon(ibid. págs.2—4);Sarduy,1987.

(7). Hutcheon(ibid.,(págs.9—10);MeHale, (1987,pags.13—25).

(8). Waugh(pág.22).

(9). McHale (ibid., pág.9).

(10). Ver 3.
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(11). De los textosprimarios, los dosprimeros,Farabeufy Estudio Q, se publicaronen 1965,y el

último, Spanking¿he Maid, en 1982. Por otra parte, para una profundizaciónen la dialéctica

metaficción—posmodernidad,ver SánchezPardó,(1992).
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1 TIPOLOGÍA

1.1. HACIA UNA TIPOLOGíA DE LA METAFICCIÓN

Aunqueha habidovarias aproximacionesa una sistematizacióna la hora

de entrar en el análisis textual de la metaficción, como hemos observadoen

Waugh,Stonehill,Scholes,Christenseny McHaIe, a nuestrojuicio la que cobrael

mayor grado de operatividad, tanto para investigar este fenómenoliterario en

generalcomo paraconsiderarsu difusión internacional,es la que proponeLinda

Hutcheonen Narcissistic Narratíve: The Metafictional Paradox. Dos nociones

fundaméntalessubyacenen dicha propuestatipológica: la lectura alegórico—

irónica del mito de Narciso,y la característicabásicade la vertienteposmoderna

de la metaficción,a sabersu naturalezaintrínsecamenteparadójica.

La lecturaque hacela crítica canadiensedel mito de Narciso(1) pretende,

de un lado, demostrar la condición narcisistaoriginal de la novelay de otro

ironizar la interpretaciónoriginal de dicho mito, en virtud del hecho de que,

mientrasNarcisollega a autodestruirse,sobrevivede dos maneras,en el infierno y

como la flor que habita la tierra y lleva su nombre. De estemodo se percibea

Ovidio y a los “naiadas” y “driadas’ como a aquellos críticos que lamentanla

muerte de la novelasin estardispuestosa reconocerquesolamenteha cambiado

de morfología.En cuantoa Eco vemoscómosu destinoprefigurael de Narciso,no

puedecallarseni permitir quele ignoren,pero carecede la autonomíade seruna

fuerza en sí misma, condición que Hutcheoncomparacon la del lenguaje.Por

tanto la novelarealistaseniegaa concederel podery la independenciaal lenguaje,

y como consecuenciaésteacabaconvirtiéndoseen un medio en lugar deun fin:

“Comoresultado,parecíadisminuirseel valor de la elecciónlingúísticadeliberada
y cuidadosaa la horade escribiry evaluar la novelahastaque,como los huesos
de Eco que se convirtieron en piedra, todo lo que parecíapermanecerfueran
estructurasesqueléticasy términos convencionalespetrificadosque el novelista
conformistapodríaadoptarde un modo falto de sentidocrítico.”

Sin embargo,de la mismamaneraen que Narcisollega a contemplarsea sí

mismo, la novela acaba entrando en un proceso que culmina con la

autorreflexiónromántica:
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“Ahora aún más auto—consciente,la novela trataba cadavez más esta imagen
como algo que en si merecíauna aproximaciónliteraria: el novelista y la novela
se convirtieron en la temáticalegítima: el procesode la narraciónempezóa
invadir el contenidode la ficción”.

Estedesplazamientoconstituye,en el fondo, una modificación de gradoy

no de naturaleza.Narciso siempreha sido auto—consciente;sólo cambiaen la

medidaen que se vuelvemás consciente de su existenciay encantofísicos. El

papelesel aguaque refleja, el texto su propio espejoy la novela/Narcisosobrevive

en otro mundo menosrealistay en el mundo real como flor/artificio.

La nuevaforma de la novelaes de naturalezaparadójica:por una parteel

texto haceque el lector cobre concienciade la condición ficticia y lingúlstica de

lo que estáleyendodistanciándolede dicho texto, por otra aquéldebereconocersu

papel activo de receptor, participante y co—productor del mismo. Como

consecuenciala narrativanarcisista no representaun rechazode la mimesis,

puestoque el vinculo decisivo entre la vida y el arte se mantienefirme en el

procesoimaginativo. Es más, la diegesisno dejadeserunaparteconstitutivade la

mimesis;la mimesis como procesollega a ocuparel lugar de la mimesis como

producto(2).

Partiendode estasdos hipótesiscentralesHutcheon llega a diseñaruna

tipología de la metaficción, fruto posterior de las investigacionesinductivas

realizadaspor la canadiense.No pretendeser una teoría absolutade la narrativa

narcisista,la cual sería reductiva puesto qúe la metaficción incluye una auto-

crítica (3). Por nuestraparte,al alojar un texto en una de las categoríasde dicha

estructura tipológica (diegética abierta y encubierta; lingúística abierta y

encubierta)no proponemosque dicho texto pertenezcaexclusivamentea ella sin

disponerde elementosde lasotrascategorías.

La tipología sirve, pues, para poner de relieve los efectos metaficticios

predominantesde un texto y los recursosempleadosparacrearlos.En resumen,

una estructuramolecular(4).

Dicha tipología (5) se componede las cuatro categoríasmencionadas

arribay en la siguientesecciónexaminamosy explicamoscadauna de ellas.
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12. LA MODALIDAD DIEGETICA: NIVEL ABIERTO

En la modalidaddiegéticaabiertade la met ficción, modalidadque según

la critico canadienseesla másevidentee instructiva, la autoconcienciatextualse

tematizamediantela alegoríaargumental,la metáforanarrativay el comentario

narratorio movilizando los recursos de la parodia, y muy estrechamente

vinculadosa ésta,el extrañamientoy la llamadamiseen abyme(1). El lector se

da cuentadurante la recepciónde que está creandoactivamenteun universo

ficticio, y tanto en estamodalidadcomo en la lingúistica abiertase enseñay se

tematizael nuevopapeldel destinatario(2).

13. LA MODALIDAD DIEGETICA: NIVEL ENCUBIERTO

Al contrariode los textosabiertamentemetaficticiosmencionadosarriba,

las novelasy los cuentosde la segundacategoría(1) funcionande una manera

encubiertaestructurando,internalizandoy actualizandola diegesis.Debidoa su

naturalezaencubiertaimplícita (ni el narradorni los personajessuelendirigirse

directay abiertamenteal lector) generalizarlas formas de esta vertienteresulta

másdifícil, pero una soluciónse halla en analizaraquellosmodelosestructurales

inherentesa ella, de los cuales Hutcheonhace hincapié en 1). La estructura

policiaca2). Lo fantástico3). La estructuralúdica 4). Lo erótico.

La estructura policiaca: Dentro de lo policiaco observamostres

característicasque lo definencomo un géneromuy adecuadoparala subversión

metaficticia,empezandopor su propianaturalezaautorreflexiva.De un lado, en las

novelasdetectivescascon muchafrecuenciauno de los personajesresultaserun

escritorde novelasdetectivescas.Paralelamente,a menudolos personajescreenque

lo que pasaen los libros no puedesucederen la vida “real” (el libro que estamos

leyendoy del cual éstossonagentesnarrativos).Después,hayque tomaren cuenta

las convencionespoderosasdel género, que aseguranel orden y la lógica y

normalmentedebenrespetarsepara leer la obra y participaren el caso (y por

tanto, en muchas ocasionesla ruptura, exageracióny subversiónde esas

convencionesmovilizan el juego autorreferente).Finalmente,en lo policiaco el
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acto hermenéuticose convierte en una actividad de interpretación,el receptor,

como el detective,debeseguir las “pistas” hastallegar a una solución del enigma.

Los huecoshermenéuticosson textualmentefuncionalesde un modo explIcito (2),

no obstanteel procesoes emblemáticode la lecturade cualquiernovela(3).

Lo fantástico: En virtud del hecho de que el cronotopo fantásticono

correspondeal vector espacio—temporalde la experienciadel lector, la condición

ontológica ficticia literaria de este géneroes axiomática(4). En la opinión de

Hutcheonrepresentaun pasomásallá de lo que seha señaladosobrela novelade

detectives,ya que no sólo suponela interpretaciónsino también el acto de

imaginarel mundode la ficción, de dar forma a los referentesde las palabrasque

actúanparaedificar la totalidaddel universo que constituyeel texto “concretizado”

(5).

La estructuralúdica: En estemodelo cobra importanciala nociónde los

códigosy reglasdel juego,comoreflejo simultáneodc la escrituray lectura:

“Al utilizar un modelo lúdico la metaficción llama la atención sobre una
actividad creativa libre (como en lo fantástico) con reglas autónomas,actividad
común a toda lectura de ficción. El lector o bien aprendeeí código (es decir,
aprendea crearlo) o bien se encuentraincapaz de poner en juego el mundo

ficticio.” (6).

Lo erótico: Basándoseen la metáforasexual de la relación autor—lector,

ambosdebenparticiparpara creary dar vida a la ficción, el texto erótico intenta

seduciral receptorquea su vezprocuraescaparde la posesióndeseada(7).

Es importanteteneren cuenta que existenotros modelos, tal y como la

estructuramusical,y que en la prácticatodossueleninterrelacionarse.
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1.4. LA MODALIDAD LINGUISTICA: NIVEL ABIERTO

Junto con aquellasvertientesque reflejan abierta o encubiertamentesu

propia diegesis existe otra suerte de textos que son lingúlsticamente

autoconscienteso auto—reflexivos,textosquerevelansuspropiossoportesverbales;

el mismolenguajecuyosreferentessirven paraconstruirel mundo ficticio. Puesto

que en la mente del lector una novela nunca llega a constituir una unidad

espacio—temporalcoherente,como lo podría ser un poema,la metaficción a

menudoresuelveel dilema del crítico que se encuentraenfrentadoal texto en

busca de una metodologíaque le sirva para examinarel lenguaje,alojando la

cuestiónformal lingúistica en primer plano, en el contextotematizadomismo(1).

Decisivaen estacoyunturaes la problemáticade la referencialidad.Como

indica Hutcheon,al principio de la lectura el receptorrefiere las palabrasa su

propio conocimiento lingúístico y experienciaextra—textual;sin embargoa lo

largo de la recepciónestaspalabrasacabancreandoun universoautónomo,en

parte mediantela participación activa del lector. El lenguajenarrativo creasu

objeto, no lo describe(2), y son las expectativassobreel géneroque tieneel lector

y la creaciónrealizadapor éstey no la temáticani los referentessupuestamente

“reales” los factoresque determinanla valideze inclusola condiciónontológico-

novelística(3).

Sonvarioslos mecanismostextualesempleadospor los textospertenecientes

a la modalidadlingúística abierta.Puedenostentarsu juego paródicosobrecierto

estilo de escritura; demostrarsu conciencia de ser libros escritose impresos

tangiblementecon palabras,de un modo “estático” mediantela explotaciónde la

tipografía, las notas,y los títulos, y de otro “dinámico” llamandola atencióndel

lector sobreel procesocreativo mismo; emplearjuegosde palabrastematizados,

todo ello con el fin de examinaro bien el poder del lenguaje,su capacidadde

significar y ordenar,o bien los límites de éstecomo medio de comunicación(4).
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1.5. LA MODALIDAD LINGUISTICA: NIVEL ENCUBIERTO

El nivel encubierto de la modalidad lingúistica (1) representasegún

Hutcheonel límite del géneronovelesco. Observamosun procesoimplícito, que

llega a equipararel acto de leer con el de escribir, en el cual las estructuras

lingúlsticas movilizadas deben ser inmanentesy funcionales, sin volverse

invisibles ni demasiadoevidentes,desviandola atencióndel lector haciala textura

semánticasintácticay incluso fonética de las palabras.Sus recursostextualesmás

comunessonel chiste, la adivinanza,el juegode palabrasy el anagrama,aunque

comoveremosen la secciónde analisistambiénentranenjuego los palindromas.
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1.1. NOTAS

(1). págs.8-16.JohnBarth, en el relato «Echo» de Losí in the Funhouse(ver 2.1.1, nota {40)),

ofreceotra interpretaciónliterariadel mito de Narciso,de modoque Narcissussimbolizael autory

la ficción autoconscientes,mientrasque Echo encarnaal autory ficción realista:

“Echo never, as popularly held, repeatsalí, like gossipor mirror. She edits,

heightens,mutes,tumsothers’words to herend.” (pág. 100).

(2). págs.xiii—xviii, 5.

(3). Ver Stonehill (págs.3—5).

(4). Ver BaqueroGoyanes(pág. t6).

(5). La tipología propuestapor Huteheones, en realidad,una modificaciónde la quearticulael

teóricofrancésJeanRicardouen su artículo «La population des miroirs» (Poetique,22, 1975;y

Nouveauxprobl¿mesdu roman, 1978). Ricardouidentificacuatrovertientes:

(1). “I’au¿o—répresen¿a¿ionver¿icale, descendante,expressive...I’ftriture est

subordonn~eaux aventures;

(11). “l’auto—representationverticale as~e¡idaineproductrice...lesaventuressont soumises~

l’ecriture“;

(III), “l’auto—r~presentationhorizontale,lit¿rale productriec’...les aventuresimitent les

aventures”;

(IV), “l’auÉo—r~presenta¿ionhorizontale, li¿é,a¡e produe¿rice...l’écritureimite l’ecriture” (pags.

160—161).

Tal metodología,segúnHutcheon,implica varios problemas.Así, la primeracategoría(1) en la que

la escrituraessubordinadaa la acción,no parececonstituirun ejemplo de la metaficción,sino de

la ficción realista. AdemásRicardou no distingueentrelas modalidadesdiegéticay lingúistica;

aunqueel lenguajepuedeordenarla diegesis,no se sueledar el casoinverso. Finalmente,la cruz

de la auto—representacióntampocodiferenciaentre los niveles abiertoy encubierto(Hutcbeon,

1980, págs.22—23). Por tanto la crítico canadiensediseñasu propio modelo, que abarcatanto

aquellostextosque son conscientesde su procesonarrativo como los que se preocupanpor los

limites y el poderde supropio lenguaje,de un modoabiertoo encubierto(ibid.).
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Paraver las reaccionesde la crítica ante la tipología y las hipótesisde Hutcheon,ver Stonehill

(págs.178-179),yBell (1986),Ommundsen(págs11—12),Spires(págs.1—3) y Dotras(págs.9,26).

1.2. NOTAS

(1). págs.23—25,49,56.

(2). págs.28,34.

1.3. NOTAS

(1). Hutcheon(1980,págs.23,3 1—34,74—86).

(2). Ibid. (págs.72—74).

(3). Barthes(1980).

(4). Hutcheon(ibid., págs.76,80).

(5). Ibid. (pag.76).

(6). Ibid. (págs.32—33,82).

(7). págs.35,85—86.

1.4. NOTAS

(1). págs.28-29,87—88.

(2). Ver Waugh(1980) y 0.3..

(3). págs.88,93,97.

(4). págs.99—103.

1.5. NOTAS

(1). págs.38,118-138.
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2 LA MODALIDAD DIEGETICA: NIVEL ABIERTO

2.1. LA PARODIA

Dado que las descripcionesdel significado y uso del término parodiase

han visto marcadaspor la inseguridady el debate(1), no debeextrañarnosla falta

de consensoen torno a la definición del fenómeno.En estesentido,la quepropone

Genettepareceserla másescuetay minimalista:

“La forma más rigurosa de la parodia mínima, consiste en retomar un texto
conocidoparadarle una significaciónnueva,jugandosi hacefalta y tanto como
seaposiblecon las palabras..La parodiamáselegante,por ser la más económica,
no es, pues,otra cosaque una cita desviadade su sentido,o simplementede su

contextoy de sunivel de dignidad.” (2).

A nuestrojuicio, y de acuerdocon la lecturapor partede Hutcheony Rose(3) del

conceptode la parodiapropuestapor Genette,la definición del teórico francésno

deja de ser reductiva, ignorandolas complejidadesinherentesa dicho recurso

artístico.Sin embargo,el carácterlimitativo de la descripciónde Genettedesmiente

el enormevalor de su análisis de la intertextualidad_“hipertextualidad” en los

términos de éste_análisis que es de gran utilidad en nuestrainvestigacióndel

fenómenoparódicoen Chirnera y El hípogcosecreto. A fin de cuentas,pues,las

divergenciasatañenmása cuestionesde terminologíaque de fondo.

En su recienteestudio, Margaret A. Rose, partiendo de la noción de la

parodiacomo:

“el refundamienlocómicode la materia lingaísticao artística” (4),

la definebasándoseen su etimología,aspectoscómicos,relacióncon el productor

y receptortextualesy la diferenciaque existeentresu forma generaly específica

(5).

De los elementos que caracterizanla aproximaciónde Rose, Linda

Hutcheonelimina la necesidaddel efectohumorísticoreduciendola parodiaa la:
“repeticióncondiferencia” (6),
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y estainsistenciasobreel talantedialéctico de la parodiasealoja tambiénen la

definición del fenómenopor partede Bajtín..... cuyosestudiosde la parodiay lo

carnavalescoha tenido una influencia enorme en los trabajos posteriores

dedicadosal tema_como:

“un hibridointencionadodialogizado”(7).

Como forma dialéctica, según Ben—Porat, la parodia no deja de ser la

representaciónde una realidadmodelada,y estaúltima realidadmodeladaes,a su

vez, la representaciónde unarealidadoriginal (8). Dicha definición nossirve para

aproximarnosa una apreciaciónde la parodiaen cuantoa las diferenciasque

existenentreéstay susformasrelacionadas.

La sátira, recursoa menudoconfundidocon la parodia,consisteen una

representacióncríticade una realidadoriginal, esdecir, de los prejuicios,actitudes,

estructurasy tipos sociales(9). En otraspalabras,y teniendoen cuentaen todo

momentola distinción entre las fuerzascentrípetay centrífugade la ficción, la

sátira es una forma “extra—mural” y la parodia “intra—mural” (10). Otra

divergenciaradicaen el hechode que en la sátirael objeto de la crítica realizada

por el autor es exterior al mensajede éste,mientrasen la parodiael blanco_o

“hipotexto” segúnla terminologíade Genette_seincorporacomoparteintegral del

texto paródico_o “hipertexto”. En la sátira se ponen en tela de juicio ciertas

normaso distorsionesde las mismas,a diferenciade la parodiaen la cual ambos

elementosse recrean o se imitan y, simultáneamente,se refunden. Como

consecuencia,la actitud inherentea la parodia es muchomás ambivalentepara

con su blanco(11).

A despechode lasdiferenciasteóricasqueseparanla sátirade la parodia,en

la práctica se interrelacionan. En este sentido, Hutcheon identifica dos

modalidadesprincipales (12). Primeramente,existe una especiede parodia

genéricaque es de caráctersatíricoy cuyo blancose componede otra forma de

discurso codificado: la parodia domina la sátira. Dentro de los párametros

analíticosde estetrabajo, habríaque pensaren Estudio Q y Tahe it or Leave it,

ambosanalizadosen 4. En segundolugar, seencuentrala sátiraparódicaquese
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dirige a algo exterior al texto empleandola parodiacomo vehículo, trampolín

literario, paralograr sus fines satíricos:la sátiradomina la parodia.

En nuestraopinión, pocasvecesse realizaunaparodiao bien una sátiraen

estadopuro y, además,muchasveceses difícil si no imposible determinara

cienciacierta dóndeempiezala una y terminala otra y viceversa.

Junto con la sátira, la ironía suele confundirsecon la parodia,pero de

nuevopodemosperfilar ciertasdivergencias.La mayor partede la ironía funciona

a travésdeun códigoúnico que oculta dos mensajes,la de la sátiraenvíaal lector

un mensajeunívoco acercadel blanco centrifugo, mientrasla parodiacontiene

doso máscódigos.Esta última es potencialmenteirónica y satírica,en el sentido

de que el blancoforma partede la parodiay de sus mensajesmúltiples,mensajes

que a su vez sedisponena ironizarsey satirizarse. Medianteun esquemaen el

cualA representael códigodel autor;B el códigodel texto citado;C el objetode la

crítica o contrastedentro del código del autor; —> la dirección de la crítica,

refundimientodesdeel mensajeo los mensajesdel código y <— la dirección de

reflexión de vuelta haciael significadodel autor,Rose (13) articulalas diferencias

entreironía, parodiay sátira:

IRONíA =

PARODIA = A+B<-->B=C

SATIRA = A->C

El plagio es otro recurso a menudorelacionadocon la parodia.En un

principio, en el plagio el lector ignora la diferenciaentreel texto y su modelo(14),

diferenciapuestade relievepor la parodia,y es así porqueel plagio intentaen todo

momentoocultar susfuentes,en contrastecon la parodiaque las dejaentrevero

las identifica explícitamenteparacriticarlaso establecerun contraste,función que

estáausentedel plagio.

Aunque existenparalelismosentre la parodia y el pastiche podemos

observarvarios modosen los cualessedistinguen (15). La parodiaconlíevauna

transformación,el pastícheuna imitación. este funciona en el nivel estilístico
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aquellaen el textual.Además,el pastichees un recursomenoscritico quesupone

un contrastemenory a menudono esmásqueun montajeneutral.

Establecidaslas divergenciasque separana la parodia de sus formas

relacionadas,nuestro siguiente paso consisteen analizar cómo funciona el

fenómenoparódicoen virtud desu conexióncon el autor, texto y lector.

Ante todo, definir un texto como unaparodiaconlíevaimplícitamenteel

reconocimientode una intención por partedel productortextual. Esteproductor

no debeconfundirsecon el autor de carney hueso_o autorempírico.ya que

tanto éstecomo el lector empíricosehallan ausentesdel texto. Paradójicamente,

productory receptorestánpresentescomoautory lector implícitos (16). Como en

la mise en abyme (17), pues,el parodistasecaracterizapor su statusdialéctico

ausente—presente.Ostentaabiertamentesu autoridaddesautomatizandola textura

de su creación y postulando la ingenuidad del blanco o hipotexto y las

convencionesliterariasque construyensu soporte.No obstante,criticar otro texto

y la poéticade la mismade una maneraambiguanosplanteael problemade si la

posturadel parodistatambiéndebeentraren tela de juicio, problemaque seajusta

a la paradojade Epiménides(18) que a su vez se convertiría en algo como

«lodos los parodistasson mentirosos».De estemodo, puedeacabarsiendo

víctima de su propia ironía atrapadoparasiempreen la “jaula del metalenguaje”

construido por el texto. Inevitablemente,al multiplicarse los discursos,se

multiplican los sujetosde dichosdiscursos:

“Mediante esteprocesose crea también la impresión de la desaparición(detrásde
unamultiplicidad de autores)del sujetodel discurso.” (19).

Por último, no habríaque olvidar que el parodistaes simultáneamenteautor...,de

la parodia....y lector_del blancoo hipotexto(20).

En términosgenerales,el lectorde la parodiadebereconocerlapor lo quees,

y este reconocimientose produceen virtud del control y de la orientación

establecidaspor el productortextual (21). Dicho procesosuponela creaciónde las

expectativasdel receptor y la decepción posterior de las mismas(22). Rose
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identifica cuatro tipos de afirmacionesdirectassobrela naturalezaparódicade un

texto (23):

1). Los comentariossobreel texto parodiado,su autory lectores.

2). Los comentariossobreel lector de la parodiay/o las referenciasy los

guiñosa éste.

3). Los comentariossobreel autorde la parodia.

4). Los comentariossobrela parodiaen sí.

Ante las transformacionesformalesque seseñalanen el metacomentario,

existenvariasreaccionesposiblespor partedel lector. En primer lugar, puedeque

el receptorno reconozcala parodiaporque no identifica el blancoo hipotexto

como algo contenidoen y distinto de la parodia. Alternativamente,existe la

posibilidad de que aunquereconozcala presenciade varios mundostextuales,no

percibala intenciónparódicade la relación entreéstos.En tercerlugar, esposible

que reconozcael texto parodiadopero sólo sientaque tanto él comoel blancoson

victimasde la parodia.Finalmente,existelo que Rosedenominael “lector ideal”, es

decir,el que reconocela incongruenciaparódicay disfrutade ella (24).

En su relación con el receptor, pues, la parodia deseaeducaral lector

ingenuosobreel error de considerarel mundo ficticio proyectadopor el texto

parodiado...,y porlos textosliterariosengeneral_como<verdadero>en el sentidode

serun reflejo fiel del propio mundodel lector, deseocompartidopor la mise en

abyine. De este modo, se libera a los receptoresde sus hábitos de lectura

convencionalesy seles recuerdasu papelen la creacióndel texto (25).

El tercer elementodel triángulo paródico se halla en el ámbito de la

textualidad:¿cómoafecta la parodiaal blanco?¿A sí misma?En lo quese refierea

la primerapregunta,la parodiajuegaun papeldecisivoen la evoluciónliteraria:

“La obra de arte es percibidaen relación con las otras obras artísticas,y con la
ayudade asociacionesque se hacecon ellas...No sedo el <pastiche>,sino también
toda obrase crea, paralelamente,y en oposicióncon un modelo cualquiera.La
nuevaforma no aparecepara expresarun contenidonuevo,sino para reemplazar
la vieja formaquehaperdidosu carácterestético.” (26).

43



En otraspalabras,la parodia,sencilla y explícitamente,ponede manifiestolo que

es inherentea todo texto nuevo, y de hechohay quienesperciben la historia

literaria como la historia de la parodia(27). No obstante,a nuestrojuicio y de

acuerdocon las ideasde Owen Miller en torno a la intertextualidaden general

(28), hay que evitar la reduccióndel diálogo paródicoa un fenómenode causa—

efecto, es decir, de orden cronológico. La parodiaindudablementesirve para

renovartextoso génerosanteriorespero éstosno dejande ejerceruna influencia

sobreaquella.Además,como observamosanteriormentecon respectoal autor, al

deconstruir el blanco la parodia se expone, según la misma lógica, a ser

deconstruida.

Por otra parte, la parodiano deja de constituir una crítica de la mimesis,

crítica que puededesarrollarseendosdirecciones(29). De un lado, puedeinsertar

una representaciónmásrealistadel mundo del escritory una utilización del arte

más autoconsciente,o más sincerosi se quiere.De otro, puedeestableceruna

visión del mundomásabsurdaen un escenariodondela realidadse haconvertido

porcompletoen ficción.

Con respectoa la segundapregunta, aquí entra en juego la temática

paradójicade las meta—accionesy el ordensuperior. Como forma de reflexión y

como metaficción, la parodia introduce la problemática filosófica de la

independenciadel meta—lenguajede su propia crítica, la posibilidad de que las

meta—accionessesitúen en un orden superior,más alto que las afirmacionesy

accionesque aquellasdescriben,y por tanto, sugierela posibilidadde revolucionar

las funcionesdel lenguaje literario y del discurso general (30). Pero, se nos

presentauna paradoja,¿Cómosepuedehacerdoscosasal mismotiempo, creary

criticar,cuandoinevitablementela crítica forma partede la creación? Roseofrece

dossalidas:reconocerla naturalezaincompletade la parodia,o dirigir la críticaa

otros discursos,a otros textos (31). En nuestro análisis textual de la mise en

abyme, presenciamosla elección de las dos opcionessin la resoluciónde la

paradojaqueseplasmaen el espiral,tira de Móbius.

00
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Despuésde considerarla relaciónde la parodiacon el autor,lectory texto, y

antesde entrar plenamenteen el análisis de aquella en El hipogeo secretoy

Chimera, esimportantehaceruna reflexión en torno a la naturalezaideológicade

la parodia. En el plano estéticoobservamosla maneraen que la parodia se

caracterizapor la ambigaedady la ambivalenciay son precisamenteestos

fenómenosdialécticoslos que perfilan el contextoético ideológico.Por una parte,

la parodiaimplica una transgresión,transgresión quese sueleasociarcon lo

carnavalesco:

“La metaficción contemporánea...existe_del mismo modo que el carnaval_en
aquellafronteraentrela literaturay la vida, negandomarcosy candilejas.”(32).

Alojada en “la cultura popular de la risa”, muchasvecesla parodiacombinala

cultura alta y la de las masasproduciendola noveladialogísticabajtiniana(33).

En lo carnavalesco,se invierten todos los valoresy predominanlas máscarasy

disfraces,procesoqueen la metaficciónparódicase traducetantoen el nivel de los

agentesnarrativoscomo en la propia estructuranovelesca.Pero, mientras la

parodiapuedecriticar el ordenestablecidomediantela inversióntambiénlo puede

hacer implícitamentemediantela imitación irónica de la otra vertiente de la

fuerza paródica_de la noción de Marx segúnla cual la historia serepite como

farsa(34).

Sin embargo, es exactamentela naturaleza dialéctica del fenómeno

paródicola que nosremite a su otra faceta:implica la autoridad. Hutcheon,en su

cuidadosalecturade Bajtín (35), demuestracómoel gran pensadorrusono dejade

reconocerque lo carnavalescoselegaliza, puestoque lo permiteny lo toleran las

fuerzassocialesy religiosas.Además,la cargatransgresorade lo carnavalescosólo

tiene sentido si se realiza sobre el fondo de la misma norma o jerarquíaque

aquella ridiculiza. Es decir, para romper las reglas, éstas deben existir de

antemano.Ya dentro de la parodia_comoen el ámbito lúdico (36).... el mundose

invierte pero dicho mundo sigue existiendofuera del tiempo y lugar tanto de lo

carnavalescocomo de lo paródico. Mientras, por un lado presenciamosuna

especiede democratizaciónlingúistica y literaria en virtud de la incorporaciónde

las formaspopulares,por otro, dichaincorporaciónse exponeinevitablementea la

comercializacióne institucionalización.En estesentido, cobra gran relevanciala
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tesis de Ommundsensobre el talante ideológico de la metaficción en general.

Ommundsenidentifica y a la vez rechazalas dos falacias que caracterizanel

debateen torno a la política y la poética:que la literatura esexclusivamenteuna

acciónpolítica y, al contrario,que no existeconexiónalgunaentre texto y mundo

real (37). Para Ommundsen,la autorreferencialidadpuede atacar el orden

establecidoo bien adherirsea él, y en gran medidael significadoideológico,de la

misma forma que el estético,dependede la recepcióntextual. Paracategorizary

analizarel recursoparódico,postulamoslas parodiasde la tramay los personajes,

que veremosa continuación.Las parodiasdel autory lector sonexaminadasmás

adelante.
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2.1.1. La trama

En esteapartado,estudiamosla parodizaciónde las secuenciasnarrativas

en forma de resumenglobal señalandolas accionescontenidasen éste,o bien en

forma de accionesindividuales,segúnel caso.

El hipogeosecreto

SalvadorElizondo, a la hora de hablarde su segundanovela,ha insistido

en la semejanzaque existe entre ella, la leyenda del Grial y la novela de la

búsquedaen general(1). Por tanto, es estacomparaciónla que sirve de punto de

partida parala investigaciónde la parodiaen El hipogeosecreto en el nivel global

de la trama (2). La novelade la búsqueda,,o “quest—novel”, se define como la

historia del héroeque realiza las accionesde descubrirsu propianaturalezay la

del mundo, y encuentraobstáculosque pruebansu valor, estructuraa menudo

muy vinculadaa la del Bildungsroman(3). La “búsqueda”en susraícesmíticas

se componede las acciones: agon (conflicto), pathos (lucha a muerte) y

anagnorisis(descubrimiento)(4). Considerarla estructurade El hipogeosecreto

en su totalidad, nos permite establecerparalelismosentre el agon y las tres

primeraspartesdel texto (págs.9—44, 45—70, 71—86) y el pathosy la anagnorisisy

la última parte (págs. 86—159). Paralelamentetenemosel rito del narradory la

Perra,en el cual éstadeberecordary olvidar tres veces(págs. 9—11), y la unión

amorosaevocadaen términosde lucha(págs.9—11, 40, 63, 67—69,96-97, 108—109).

A la vez notamoscómo el personaje/narradory los demásentranen conflicto con

el autorque les ha creado,decidenlucharcontrasu voluntadparallegar al fondo

del misterio con el descubrimientodel hipogeo secreto(5), cuya estructura

laberínticavuelve a remitirnos a la mitología (6). Subrayandola búsqueda,se

halla un paradigmaen conexióncon los sueños:en términosoníricosla novelade

la búsquedarepresentael afánde la libido deencontrarla plenitud quele liberede

la angustiade la realidad;plenitud, no obstante,que contengaesamismarealidad

(7). De estemodo, los personajesnecesitana la Perra,pero no quierendespertarla

porquesedisolveríasu mundo:

“El universoes un sueño.Ella es la Flor de Fuego. No la despiertes.”;“Es posible
quela Perraconozcael significadode esta inscripción;pero no puedodespertarla
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parainterrogarla.Si lo hiciera, el mundodel que formamospartedesaparecería.”
(El hipogeosecreto,págs.16, 124).

Al invocar la estructurade la Bildungsroman, el texto elizondianose

inscribe, antetodo, en un contexto literario genérico.De estemodo, sedirige la

atencióndel lector de entradahaciala literaturaen sí y desvíasu interésde la

fuerzascentrífugas.Paralelamente,despiertalas expectativasreceptoras_el lector

sepreparaparadisfrutarde una novelade aventuras.

No obstante,El hipogeo secretova más allá: no se contentacon imitar o

basarseen un géneroconocido,sino que participadel proyectocomún, en el

ámbito de la metaficción contemporánea,de investigar, subvertir, celebrary, en

última instancia,renovarformaso textos anteriores.Por ello surgela diferencia.

El hipogeosecreto,pues,despojael Bildungsromande su aspectolineal_la

tramada un pasoparaadelantey dos paraatrás,mediantela mise en abyme y la

metalepsisdel autor..., procesoque se coima en el final circular..., la palabra

“¡Ahora!” nosdevuelveal inicio del texto. Las expectativasdel lector se ven, por

tanto, frustradas;el clímax de la novelaes ambiguo, la búsqueda...,en el sentido

convencional_hasido en vano.Decimos<en el sentidoconvencional>porque , en

realidad,la búsquedase realizaenun contextoliterario filosófico: esesencialmente

la búsquedade la realidadde la ficción, y su razón de sersehallaprecisamenteen

el procesode esabúsqueda,llevadaa cabo tanto porel autorcomoporel lector. La

mimesisseconvierteen diegesis.

La segundanovela de Elizondo, en el nivel abierto de la modalidad

diegética,constituye,en resumen,una parodiadondela leyendadel SantoGrial y

la novelade la búsquedase inscribenen un contextoonírico—existencial(8) y en

última instancialiterario, no obstante,dicha transcontextualizacióntambién se

moviliza en el tratamientode un texto particular, Los quinientos millones de la

Begun(1879)deJulio Verne (9).

Al invocar el texto verniano, Elizondo simultáneamentese vincula y se

desvinculade Los quinientosmillonesdc la Begun.Es comola novelade Verne pero

“al revés”. Las aventuras son “aventuras metafísicas”. La estructura es
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“originalmenteconcebidasobrelos lineamientosmás o menos simplistas” de la

novela francesa— aquíserevela la actitud irónica adoptadapor el mexicanofrente

al blancode la parodia.De estaforma, percibimoscómo la intención de nuestro

autor radica en elevar un género popular, y su manifestación en un texto

especifico,a un examenlúdico—filosófico de la ficción misma.

Advertidospor talesguiños intertextuales,podemosprocedera examinarla

relaciónque existeentre las dosnovelas.Ante todo sedestacala correspondencia

de que disponentanto El hipogeosecretocomoLos quinientosmillonesde la Begun

con la novela de la búsqueda,correspondenciaanteriormenteanalizadacon

respectoal primero. En cuanto al texto vernianolas aventurasdel protagonista

reflejan ampliamentelas del héroemítico. JohannSchwartz,en realidadMarcel

Bruckman,debelucharcontrael dragónarquetípicoen la forma de Schultze,para

poseerel secretoy la potenciaque esto concede,a travésde la realizaciónde las

pruebasy el descensosimbólico al mundo infernal (Los quinientos millones

capítulos8—10).

Existen, por tanto, marcadosparalelismostemático—estructuralesentre los

dostextos,paralelismosindicadospor la propianovelade Elizondo;sin embargo,

considerarlossolamentedesdela perspectivade la similitud quesehacenotarentre

ellos equivalea ignorarla naturalezaparadójica,y en último extremoparódica,de

estasrelacionesintertextuales.La noveladeJulio Verne en virtud de su punto de

vista narrativo omnisciente,temporalidadlineal y caracterizacióntradicionalesse

aloja cómodamenteen el realismo literario, o por decirlo de otra manera,

correspondeal modelode lo ficcional verosímil (10). Por el contrario,El hipogeo

secreto, al subvertir precisamentetodos esoselementosllega a equipararseal

modelo de lo ficcional no verosímil (11). Si la vuelta a Stahlstadtpor partede

Marcelrepresenta“Una especiededescensoa los infiernos” donde

“podía hallar ocultosabismosbajo cadauno de suspasos” (pág. 215)

en el texto mexicanoes el lector e incluso el autor, reflejadossimbólicamenteen

los personajesde la Perra—Mía y el narrador,quienesdebenemprendereste

descensoal hipogeosecretode la ficción misma; los abismosse convierten en

misesen abyme.
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Una de las modificacionesimportantesque observamosen la parodización

de la noveladeJulio Verne radicaen que,mientrasqueen ella la estructuramítica

sehalla en un segundoplano (12), en la de SalvadorElizondo sevuelveexplícita

procesoanálogoal de Chimera_ y sirve para fusionarenunciadoy enunciación

(El h.s. pág. 58), y, de este modo, para examinar la propia construccióny

recepciónde la novela.

Subyaciendoen el cambioestructural_ Los quinientosmillones de la Begun

(lo ficcional verosímil)::EI hipogeo secreto(lo ficcional no verosímil) se

encuentraun cambio de orden filosófico. Si en el planode la parodialo mitico se

mezclacon lo científico positivista,en la parodiamismase privilegia el primeroy

sepone en tela de juicio el segundo...,ya que el mundo se interpretacomo una

sucesiónde palabras(págs.54—55) y un diccionario(pág.55). Estaideanosremite

a una de las posturasmásradicalesde la metaficción,segúnla cual el mundoestá

compuestoúnicamentede sistemassemióticos(13) e incluso la historia ocupael

mismoplano ontólogico de la ficción, puesto que ambasson, al fin y al cabo,

discursos(14). Además,el único modo de intentaraproximarsea una explicación

de estared discursivasehalla en otro discursomás:la escritura.Quizásel mensaje

que la escrituraintenta comunicarsea tan incomprensiblecomo incomunicable

(El hipogeosecreto,pág.52).

Juntocon la parodiapropiamentedichaexistenaccionespertenecientesa la

llamadaintratextualidad.La intratextualidad,esdecir autorreferencialidaddirigida

hacia la propiaobra del autor (15), encuentrasu expresiónmás nítida, desdeuna

perspectivaglobal, en su vinculacióncon «El grafógrofo»,

“Escribo. Escribo que escribo. Mentalmenteme veo escribir que escribo y
tambiénpuedoyermequeescribo...,(El gratógrofo,pág.9) (16).

Porotra parte, la relacióncoito—violencia(págs.21, 63, 69, 91, 98, 108—109,

110) recuerdaexplícitamentea Farabcuf.
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Chimera

<.cDunyazadiad»

Si en El hipogeo secretoen lo serefiere a la parodiade la tramay de las

accionesallí contenidasseestablecela repeticióncon diferenciade la novelade la

búsqueday de Los quinientosmillonesde la Begun,en «Dunyazadiad»el blanco

de la parodiaes Las mil y una noches.En la versión original Shah Zaman, al

descubrirel adulterio de su mujer, abandonael reino de Samarkandpara ir a

vivir con su hermanoShahryaren las islas de la India y la China; al presenciarla

infidelidadde la esposade Shahryar,los dosserefugianen el desierto,encuentran

al ifrit y a la doncellaque ésteha raptadoy con la queseacuestanlos hermanos;

sacanla conclusiónde que todas las mujeresson engañosasy vuelven a sus

reinos respectivosjurandoviolar y asesinara una virgen cadanoche. La hija del

visir, Scheherazade,para acabar con la masacre, ofrece voluntariamente

entregarsea Shahryary con la ayudade su hermanaDunyazade,quien pide un

cuentoen el momentoque separael actoamorosoy el de dormir, frena la mano

asesinadel monarcadurantesuficiente tiempo para ganarel corazónde éstey

salvarel país(pág.22).

El relato de Shah Zamanparodia abiertamentedicho argumento.Primero

se describenlos pormenoresde su vida personalhastael engañopor partede su

mujer. La infidelidad de la esposade Shah Zaman,el encuentrocon el ifrit y la

mujer raptada,y el juramento de los dos hermanosconstituyenelementosque

reflejande una manerarelativamentefiel la versiónoriginal (págs.52—53),peroes

durantelas mil nochesque transcurrencuando observamosel desplazamiento

paródico.Paralelamentea lo ocurrido con su hermano,el visir le entregasu hija

como concubinapero ShahZamanquedaimpotente durantesietenoches.Junto

con el lenguaje,la “llave del tesoro”,esel motivo mileunanochescodel hechizo de

la magia lo que libera a ShahZaman de su impotencia(págs.53—56).

La hija del visir tambiénle sugiereuna idea para cumplir el juramento:

consisteen fingir violar y asesinara las vírgenesde su reino, y de estemodo

“cumplir” con su promesa,mientrasen realidadles daría la posibilidadde elegir

otra opción: ir al exilio paraformar una sociedadde mujeres.Segúnla doncella,
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existensociedadesfemeninasy masculinasque se reúnenuna vez al año para

procrear,nuevemeses más tarde los hombresse llevan a los hijos varonesy las

mujeres se quedan con las hembrasrecién nacidas. Shah Zaman acepta la

propuestay pasados mil nochescon las nuevascomponentesde la sociedad

femenina,aunqueadmiteno haberseesforzadopor saberel resultadodel plan,

hastaque recibe un mensajede su hermanopidiéndoleque vaya a verle para

conocera Scheherazade.Emprendeel viaje con la esperanzade que Schehera.zade

tenga una hermanacon la que Shah Zaman pueda terminar la “historia de su

vida” (págs.56—61) (17).

Volviendo a la situación enunciativa,despuésde escucharel relato de Shah

Zaman,Doony lo rechazacomo mentira,aunqueél argumentaque por lo menos

es una ficción, la cual esmás importantey másverdadera.Concluyesu narración

al explicara Dunyazadeque Shahryarhabíaconocidodesdeel principio el plan de

las hermanasy que no las habíamatadoporqueen realidadhabíallegado a amar

a Scheherazade.ShahZamanapuestapor la fidelidad mutuamientrassu hermano

prefiere,si hacefalta, manteneruna relaciónmutuamenteinfiel con Scheherazade

(págs.61—63).

Despuéstenemos las accionesdescritasen los metarrelatosde Las mil y una

noches.<El mercadery el genio> tratade un ifrit enfadadoque retrasala muertede

un mercaderinocente, hasta que tres jeques terminen sus cuentos,y acaba

perdonándolela vida a su víctima (págs. 23, 28) (18). Sobre<El pescadory el

genio>solo informa al lector de quecontieneotro cuento,<El príncipehechizado>,

en el cual un monarcaes encarceladoen un castillo negro, y cuya resolución

conducea su vez a la del primero (págs.28, 31) (19). Por otra parte,estánlos

micro—relatosque no dejan de recibir una alusión escueta,a saber: <Las tres

manzanas>(20), <El caballode ébano>(21), <Julnarnacidodel mar> (22), <La

seriede trucosde mujeres>(23), y <Ma’ aruf el zapatero>(24) (págs.28, 29, 37,

42).

Es, pues, al final de «Dunyazadiad>.>donde se halla la única cita

intertextualde Las mil y unanoches,momentoen el cual cambiala voz narrativae

interviene “John Barth” para acercarseal cierre de la primera novela corta

empleandolaspalabrascon la que empiezala colecciónde cuentosoriental:
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<Thereis a book called the Thousandand OneNights, in which it is said aking
hadtwo sons,Sharyarand Sha Zaman>etc (pág. 63).

Como venimosdiciendo, todasestasreferenciasintertextualesdisponende

una función en el contexto literario, tanto en la vertientediegéticacomo en la

erótica y es en esta última donde se alojan las alusionesa otras obras. La

comparaciónhechapor Dunyazadeentrelas posturasadoptadaspor su hermanay

Shahryary las páginasde Aranga Rangay Kama Sutra se explica por si misma,

mientrasque el genio/”JohnBarth” destacala relacióntexto—sexorecurriendoa los

ejemposde la Odiseay el Decamerón:cuenta a las hermanascómo en la épica

homéricael protagonistavuelvea casay haceel amorcon su mujer fiel, relatando

a la vez susaventurasduranteuna nocheprolongadapor los dioses.Respectoal

Decamerc5n,afirma que los cuentosrelatadospor los cortesanosrefugiadosde la

peste,algunosde los cualesestánsacadosde Las mil y una noches,constituyenun

desplazamientodel actoamoroso(pág. 33).

Finalmente como acción paródicaaislada, tenemos el plan de las dos

muchachasde castrary matar a sus esposospara despuéssuicidarse(págs. 44—

45).

Barth, pues,parodiala tramadel relato marcode Las mil y una nochespara

superarel bloqueode escritor,y de estaforma regresaa la casade tesoroqueesla

tradición literaria: vuelve paraatrásparaseguiradelante.Así, la parodiasirvepara

la construcciónde <.eDunyazadiad»y la investigaciónde esta construcción.

Paralelamente,la parodia tiene fines satíricos al introducir los temas del

feminismoy de la guerradeVietnam, esdecir,cumple una función centrífuga.

Los tres grandescambiosestructurales_fruto de la intención paródica

que constituyenla entradadel genioen la diegesis,el cambiodepunto de vistade

Sherrya Doony y el plan frustrado de castrary matar a los reyes...,en su conjunto

logranel objetivo comúnde desautomatizarel texto paródicoy el blancodeéste,a

travésde la incongruenciaexplícita entreLas mil y una noches y «Dunyazadiad»

(25).
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«Perseid»

Segúnla versión clásicadel mito, Perseo,hijo de Zeusy Dánae,rescataa

Andrómeday corta la cabezade Medusa,y estasaventurasse repiten con leves

modificacionesen «Perseid»(26). Es, empero,en su segundaserie de aventuras

donderealmenteentraen juego la parodiadiegéticade la repeticióncondiferencia.

Perseus,pararemediarsu agotamientofísico y animico, proponevolver sobresus

pasos,de la misma maneraen que Barth vuelve a la mitología para superarel

agotamientoliterario,

“drop in on King Dictys in Seriphos,say bello to SamianAthene, run over to
Mount Atlas, where 1 short—circuited the Graeaeyou’venever seen Mount
Atlas_thena quick stopat Chemmison the Nile, wbere 1 landedfor a quick drink
before1 savedyour life.” (pág.80).

Frente a las protestasde Andromeda, Perseusacepta que excluyan a

“Estigianinfavilla”, Hiperboreay Hesperiadel itinerario, pero su mujer se empeña

enquevayanaJoppa“y punto”.

Desdeestadiscusiónverbal sepasaa la agresiónfísica: Andromedatira el

baúl de Perseus,baúl dondeanteriormenteAcrisius habíaencerradoal héroey su

madrey en el que en la actualidadél guardabasusrecuerdosturísticos (la funda

de la hoz de Hermes,unasrocasdel cuerpopetrificadode Atlas, un trozo de la red

con la quehabíanrescatadola madree hijo, coralesde Joppa,los anillos de hierro

con los que habíanatadoa Andromeda,el disco mortal de Larissay unas cartas,

varias de ellas enviadaspor una estudianteegipcia de Chemmis,investigadorade

la mitología y que al final resultaser Calyxa,musay amanteeventualde Perseus)

(págs. 86, 87—89). De repenteestalla una tormenta, posible obra de Zeus en

venganzapor el tratamientorecibido por Andromeda,y se hundeel barco (pág.

89).SolamentePerseusy Andromedase salvany despuésde pasardosdíasa flote

en el famosobaúl les rescataDanaus,hijo de Dictys. Fue esteúltimo quienhabía

rescatadoa Danaéy Perseusy, por tanto, se configurade nuevo la repeticióncon

diferencia.Es más, a partir de estemomentoPerseusreemprendesusaventurasde

antañofortaleciendoaún más el distanciamientoparódico: su primera serie de

hazañasrepite la leyenda y a la vez la desmitifica medianteel punto de vista
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narrativo y la transcontextualización,la segundaserie la parodia abierta y

autoconscientementecambiandoel argumento.

La siguienteescenaretratadapor los muralesofrecela imagende Perseus,

Andromeda,Danausy Dictys enel museode Seriphos,pero aquílas figuras no son

estatuas,sino los cuerpospetrificados de Polidectesy su corte; la jerarquía

ontológicase invierte, en lugar de ser obrasde arte que reflejan la realidadson

personasrealesconvertidasenesculturasdepiedra(págs.90—91).

Perseus,a pesarde los consejosde Dictys, seempeñaen recapitularla ruta

de sus triunfos juveniles aunquesea a solas, y empiezacon una consultaen el

templo de Athene. Allí hablacon una mujer encapuchada(en realidadMedusa)

quien le explica que Danauses rival y medio—hermanode él, y que existeuna

nuevaMedusa.Entregauna navajaal protagonista,perole informa de que estavez

no esnecesariocortarlela cabezaa la Gorgona.Ante estanuevaMedusa,Perseus

tiene dosposibilidades:la petrificación o la inmortalidad.Debe taparsela caray la

Gorgonale contarálo demás(págs.100—101).Puedecogera Pegasusde prestado

en una alusiónautorreferentedescubrimosque el primo de Perseus,Bellerophon,

tiene prioridad sobreel uso del caballo mágico....,y debedirigirse a las Graeaey

devolverlessu ojo perdido a cambio de que le digan dónde se hallan las Ninfas

(págs.101—102).Despuésde intentar seducira la mujer encapuchadasin éxito,

éstale daunabrida doradaparaPegasusy el héroepartehaciaTriton.

Cuando vuelve a presentarseante las Graeaefinge ser un enemigo de

Perseusy ofrece buscarlesel ojo perdido, pero los monstruosdescubrensu

verdaderaidentidad, le tiran al agua y montan en Pegasus(págs. 105—106). A

Perseusle rescatala mujer encapuchadadiciéndoleque devuelva el ojo a las

Graeae. Pasanuna semanajuntos hastaque la mujer revela al protagonistaque

esMedusa(pág.113).Despuésde unanochede pasiónsedespiertaen la playasólo.

Justamenteen este momento se moviliza el cambio de marco en un

movimiento narrativo en espiral: Medusa no le había llevado al cielo sino a

Chemmis,Egipto, donde conocea Calyxa y relata la historia de su vida en dos

partes.Entre relato y relato hacenel amor,haciéndoseecode «Dunyazadiad»,y
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finalmente Perseusse marchaa Joppapara vengarsedel adulterio de su mujer

(págs.120—121).

En el palacio encuentraa Cepheus,el cual no le reconoceinicialmente

debidoa su cegueray vejez (pág. 122). CuandoaparecenAndromeday Danaus,el

desenlacerefleja la conclusióndestructivade la boda de Perseusy Andromedaen

el mito original, aunquecon modificaciones.Cepheustira una lanza y mata sin

querer a su mujer Cassiopeiay acabasuicidándosemientras Perseusmata a

Danauscon una copa. Por fin apareceMedusa y ella y Perseusse abrazan

convirtiendosimultáneamentea todosen estrellas,salvo a Phineusquienvuelvea

su forma de carney hueso.Incluso Calyxasemetamorfoseaen unajoya en espiral

situadaen el ombligo de la constelaciónen la que se ha convertidoAndromeda

(págs. 129— 134) (27). De estemodo llegamosal clímax de «Perseid»y nos

damos cuentade que Perseusha estadorelatandoa Medusa todo lo que ha

contadoa Calyxasobresu vida, narraciónreflejadaen los muralesdel templo de

Chemmis.Perseusy Medusa,en forma de estrellas,continuaránrecapitulandosu

propiahistoria mientraslos seresterrestressigan “leyendo” las constelaciones,eco

retrospectivode laspalabrascon las que seabreel relato,

“Stories last longerthanmen,stonestbanstories,starsthanstones.” (pág.67).

«Bellerophoniad»

Como en el caso de Perseus,las primerasaventurasde su primo, las de “La

PrimeraMareaCreciente”, reflejanel argumentode la leyendaque las alimentay

simultáneamentela modifican, mientras la segundaserie, “La SegundaMarea

Creciente”, a pesar de basarseen una secuenciamítica, acaba apartándose

sustancialmentede ella.

Hijo de Glaucusy nieto de SysephussegúnHomero en el Libro VI de la

Iliada, Bellerophonrechazalas atencionesde la ReinaPhaedra,esposadeProetus,y

comoresultado,éstemandaal protagonistaa ver al hermanodel Rey, lobates,con

unacartaquecontienesu propiasentenciade muerte.En el reino de lobates,logra

cumplir varias pruebas,entreellas matar a la Quimera,y acabaconsiguiendoel
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perdóndel monarcay la mano de su hija en matrimonio. Segúnotra leyenda

posterior le ayudaPegasus,caballo alado nacido de la sangrede Medusa,pero

cuandointentasubir al Olimpus provocala ira de los dioses, quienesle mandan

aldestierrodondemuereenloquecido(28).

Bellerophon,acompañadopor Polyeidusen funciónde testigo, inicia lo que

representala culminaciónde su carreracomo héroe legendario.Debe matar al

monstruousandouna lanza con plomo (la alusión a la pluma y por tanto a la

escritura_hastalleva folios_ es indudable)y de estemodo invertir el poderde la

Quimerasobre si misma. Parececumplir con su misión, aunqueesimportante

tomaren consideracióntanto que no ve el monstruomorir, comoel hechode que

en realidad ésteera creaciónde Polyeidus.Además de parodiar de un modo

burlescola hazañamás famosade Bellerophon,Barth deconstruyela leyendade

su regresotriunfal a Lycia. Philinoe, disfrazadade Amazona,le revela la traición

por parte de Polyeidus y los planesmaquiavélicosde lobatesde tender una

emboscadaa Bellerophon.Sugiereque aprovechelas condicionesclimatológicas

para declararseresponsablede la inundacionesinmanentes.Ella, a su vez, ha

organizadoa las habitantes femeninasde Xanthus quienes, simulando ser

Amazonas,se mostrarándispuestasa intervenir en el conflicto ofreciéndose

sexualmenteal protagonistaa cambio de que no inunde la ciudady que lobates

les concedael derechoa establecerun matriarcado.Como la ficción misma, todo

esartificio, invención, perologra los resultadosdeseados:Philinoéy Bellerophonse

casan,el Rey lobatesmuerecuandova a comprobarla destrucciónde la Quimera,

y los primerossehacencon el control del reino (págs.235—242).

Respectoal punto de vista narrativo, las secuenciasque van desdela

infanciade Bellerophonhastasu salidade Corintoseinscribenen el marcode la

enunciaciónde las mismasporel protagonistaanteel público de su familia (págs.

157—243).Susaventurasposterioresestánenmarcadaspor una conferenciaque da

el héroecomoinvitado especialde la Universidadde Lycia (págs.205—244).

Bellerophonse retira al pantanodondeencuentrael «Perseid»,texto que

provocaráuna segundaserie de aventuraspropuestapor Philinoé en forma de

viaje por el escenariode éstas(págs.244—246).Si medianteel desplazamientodel

mito hacia el realismo de su “Primera Marea Creciente” se ha producido una
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deconstrucciónparódicade las pruebaslegendariasrealizadaspor Bellerophon,en

la “Segunda Marea Creciente” y en la “Decreciente” se intensifica la

contemporaneizacióndel pasadoabsolutomitológico (29). Philinoé resumeel

itinerario: primero a Corinto para ver a Eurymede, a continuacióna Tyrins a

visitar a Anteia,hermanade Philinoé, una excursiónal Museode PiratasCariano,

seguidade una visita oficial a las Amazonas,y finalmenteun paseopor el Monte

Quimera, en la actualidad gran atracciónturística (págs. 244—245). Aunque

admiteque recuerdamucho al «Perseid»,Philinoé creeque de estamanerasu

marido puederecapitular su pasado,incluso modificando el desenlacede sus

relacionescon Anteia. Pero primero es necesarioconsultara Polyeidus,quien,

segúnla mujer del héroe,al serdescubiertocomotraidor,primero seconvirtió en

la imagen que había dejadoel monstruo en el Monte Quimera,para después

metamorfosearseen el pergaminode la conferenciaque dio Bellerophonen la

universidad,transformándosepor fin en su estadoactual de la tradición del “Viejo

del Pantano”(págs.248-249).

Asimismo el protagonistase dirige al pantanodespuésde encontrardos

cartascon un amplio contenidointra e intertextual y descubreuna nota que se

convierteen el vate(págs.248—268).Polyeidusle informa de que si quiereserun

héroemitológico tiene que salir de Lycia e irticiar el segundociclo, guiadopor el

famoso“Modelo”, siguientemetamorfosisdel profeta representadapor un gráfico

estructuralenel texto deBarth (pág.271).

Ya que Bellerophonnecesitaencontrarla hierbamágicahipomanes,dejaa

su mujer en una isla y se aproxima a Corinto. Allí encuentraa su madre y a

Sibyl, y éstale proporcionauna dosisparaque el héroepuedavolar (pág.277).

Cuando por fin despeganBellerophon tiene mareosy vómitos, alucinay

aterriza en una arboleda donde le capturan unas Amazonas,entre ellas un

personajeafeminado,Megapenthes,que diceserhijo del protagonistay Matadorde

Perseus.Segúnla reinade las Amazonas,Stheneboiea(Anteia),Megapenthes fruto

de la violación de ella porpartedel protagonista,y comocastigoésteserácastrado

y ejecutado.Ofrece su propia versión del final de «Perseid» (págs. 288—289)

destacandola contradicciónque surgeentreel hechode que en ese texto Pegasus

esuna estrella,mientrassiguevivo en «Bellerophoniad»,y refutalashazañasdel
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protagonista declarandoque la Quimerasigueviva (págs.284— 287; 293). Sin

embargo,justo cuandotodo pareceperdidoparael héroe,le ayudaa escaparsu

guardiana,Melanippe, los dos viven una historia de amor en una sociedad

amazonay allí escribenla primeray segundapartede <cBellerophoniad»(págs.

299—306).

La terceraparteconcluyeel famoso “modelo”. Polyeidus,ahoraen formade

insecto(30), dialogaconZeus,y ésteafirma que Bellerophon,al imitar el “Modelo”

perfectamente,ha acabadoconvirtiéndoseenél. Lo que no puedepermitir esque

llegue al Olympus y logre la inmortalidad, y poresoordenaal profeta/insectoque

pique a Pegasocuandoseacerquen(págs.308—309). Cumpliendola parte trágica

del “Modelo”, Polyeidusvuelvea tomarsu forma natural y Bellerophoncaehacia

la tierra. Cuandolleguenserá la Maryland deJohnBarth, dondehabráliteratura

quenadielee y no habrámitología, y Polyeidussetransformarápor última vez en

Deliades, verdaderaidentidad de Bellerophon, convertido en las palabrasde

«Bellerophoniad»(págs.318-320).

Una manerade superar el agotamientode la ficción se halla, pues, en

volver a las raícesde la literatura y el arte_en hacer algo nuevo y válido cuya

esenciaseríaprecisamentela imposibilidadde haceralgo nuevo(«litle», Lost in

the Funhouse)....pero existe tambiénotra fuente: la producciónnovelísticay, en

menorgrado, cuentisticadel propio autor, y esen «Bellerophoniad»dondese

moviliza abiertay cubiertamentedichojuego intratextual(31). The Floating Opera

(1956), primera novelade Barth, es mencionadade una maneraexplícita con la

primeraversiónalternativade la “violación” deAnteia (pág. 201),que recuerdala

escenade seducciónque figura en dicho texto. Paralelamente,la referenciaa “the

Middle of the Roadof your Life” (pág. 213) y la segundaversiónde la violación

(32) nosremitena The End of the Road(1958).

lomando a «Perseid» y «Bellorophoniad» en su conjunto, la

desmitificaciónradical presenteen ambasrefleja explícitamentela intención de

JohnBarth:
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“Since myths tbemselvesare among other things distillations of our
ordinarypsychic experienceand tbereforealways point to daily reality, to write
realistic fictions which point to mythic archetypesis in my opinion to take the
wrong end of the mythopoeticstick, however meritioussuch fiction may be in
otherrespects.Better to addressthe archetypesdirectly.” (pág.208).
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2.1.2. Personajes

El hipogeosecreto

La parodiano se plasmasolamenteen las accionesde los dos textos,sino

que abarcatambiéna los personajesque las realizan.En El hipogeosecreto,por

tanto, podemosagrupara varios de éstosbajo la denominaciónde actante(1), los

de Urkreis (<círculo original> en alemán).En el contextodel “quest romance”,,

dichospersonajesrepresentana unosperegrinosque, ayudadospor la mujer fatal

en forma de la Perra,van en buscadel secretode su existencia,secretoque en

última instanciaradica en serentesde ficción (2).

Junto con los personajesde la novelade la búsquedahay otro actante(3)

parodiadoen el texto de Elizondo: los agentesnarrativosde Los quinientosmillones

de la Begun. De ahí que JohannSchwartz, (en realidad Marcel Bruckman)

protagonistade la novelaverniana, se transformeen el narradoren El hipogeo

secreto.Mientrasen la novelade Verne recibimosuna detalladadescripciónde los

rasgosfísicos y psicológicos de Marcel Bruckmann (cáp.2), en el relato de

Elizondo ocupa dicho papel el narrador metadiegético. Además, mientras

Bruckmann,al adoptarOtro nombre..JohanSchwartz_cambiade identidad,en El

hipogeo secretolo que caracterizaa los agentesnarrativoses la deshumanización

que padecen,señaladapor los nombres_X_ E_ H., Pseudo—T,Perra Mía_ y su

fragmentaciónenreflejosde la parejaAutor—Lector.

Quizásla relaciónmás interesanteseala que atañea Schultzey al agente

narrativo “Salvador Elizondo”. Salvador Elizondo al entrar en el texto,

convirtiéndoseen “SalvadorElizondo”, suplantaal Schultze vernianoy a la vez

enfatizala autoridaddel autor. Ambossontodopoderososy tienenen susmanosel

poder sobreel destinode los demáspersonajes.De ahí que Schultze,el Rey del

Acero, intenteconquistarel mundo utilizando su enormecañon,y el Imaginado,

Pantokrator,rige el curso de la vida de los personajesmediantela escritura(El

hipogeosecreto,pág.84). Ambosdebenestepodera susinvenciones,en el casodel

primeroel cañóny Stalstadt,y en el del segundola novelamisma. Por tanto, la

relación del autor implícito con sus personajes_la creación de éstos y el

consiguienteconflicto entre las intencionesdel autor y la autonomíade los
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agentesnarrativos_secristaliza mediantela parodiade un texto anteriory de los

personajesde éste.

Paralela a la transformación de Marcel Bruckmann en el narrador

metadiegéticode El hipogeosecreto,si en Los quinientosmillones de la Begunel

personajede Schultz es bien definido, en el texto mexicano la identidad de

“SalvadorElizondo” se fragmentay se reduplicaen una seriede personajes_ el

PseudoSalvadorElizondo,El Imaginado,el Pantokrator,X.... y en último extremo

se caracterizapor su cualidadde presencia—ausencia.El nombre,Pantokrator,nos

remitea Dios de modo que el escritoraparececomouna deidadcuya autoridadse

poneen teladejuicio.

Tanto el tirano alemán como “Salvador Elizondo” sufren el mismo fin,

aunquerespectoal segundoestedesenlaceessólo uno de los posiblesdentrode la

red de plurisignificacionesque configura El hipogeosecreto.De hechola escena

final de estanovelasehaceeco de la que cierra el capitulo 18 del texto verniano,

capítulo titulado notablemente“El reductosecreto”. En dicho capítulo Marcel y

Octaveencuentrana Schultze,asfixiadopor una explosióncausadaporsu propia

invención, antesu mesacon una pluma en la mano (pág. 236). Había estado

escribiendouna carta que ordenabala destrucciónde “France—Ville”, pero la

correspondenciatermina con tres puntossuspensivosal ser interrumpidapor la

explosión(pág. 239). El hipogeosecreto,por su parte,termina cuandoencuentran

al Imaginado:

“la mano que llevabala pluma vaciló un instante:” (pág. 159).

Una voz da instruccionesa un asesinoy, si admitimosla interpretaciónde Durán,

la última palabra “...Ahora...” hace referenciaa una orden que da el narrador,

desdoblamientodel autor mismo, a Mía para que le dispare(4). Si tenemosen

cuentael hechode que en estemomentoacabala novela,cobra gran importancia

el comentariode Marcel en Los 500 millones de la Bcgun sobreel efecto de la

muertedeSchultze:

“Todo habíacesadode vivir en torno suyo. Todo había cesadode respiraren
Stahlstadt.Como en el palaciode la Bella Durmiente, el sueñohabíasuspendido
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todaslas vidas, detenidotodo movimiento. La parálisisdel amo hablaparalizado
al mismotiempoa los servidoresy hastaa los instrumentos.”(pág.241).

En cuantoa los personajespertenecientesa la intratextualidad tenemosla alusión

a Zoe (pág.58), personajesacadode El retrato de Zoe (5).

A modo de resumen,podemos afirmar que en la segundanovela de

Elizondo la parodiaasumela función de un recursometaficticio e intertextual

investigacióndel texto mismo y de los génerosde aventurasy realista. Como

consecuencia,el carácterhumorísticode la parodiaocupaun segundoplano. El

textosedescribeen términosde:

“Una historia triste, peroque,en cierto modo,bacereír a la gente.” (pág.44),

o lo que definiríamos como una tragi—comediade talante pirandellesco.

Finalmente,a la hora de considerarla mise en abyme,hay que tenersiempreen

cuentaque éstano solamenteafectaa El hipogeosecreto,sino que ademásentra

dentro del diálogo que el texto mexicanomantienecon el Bildungsroman,la

leyendadel Santo Grial y Los quinientosmillonesde la Begun.
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Chimera

«Dunyazadiad»

El texto de Barth sesirve de Las mil y una noches,y de suspersonajesmás

conocidosparacrearsu propio «Dunyazadiad».

El primer cambio notable atañe al hechode que «Dunyazadiad»(el

titulo en si es un guiño a la épica de la antigúedad)relata la historia no de

Scheherazade,o Sherrycomola llama afectuosamentesu hermana,sino de Doony,

hecho puesto en relieve tanto por el mismo titulo como por la perspectiva

narrativaadoptada,ya que todo el primer capitulosenarradesdeel punto de vista

de la hermana menor. Mediante el proceso de la trans—contextualización,

descubrimosque Dunyazadees una joven adolescenteque ha tenido la primera

menstruación(págs. 14—15). Además,mantienerelacionesincestuosascon Sherry

(págs. 13, 28, 30). Su papelexperimentaotramodificación a la hora depresenciar

la unión amorosaentresu hermanay el Rey Shahryar.La primera noche,cuando

Scheherazadepierdesu virginidad, Dunyazadedescribesusreacciones:

“...almostin a faint 1 watcbedbim help ber off with tbe pretty nighty íd crotcheted
for her myself” (pág.27).

Hastagime de miedo cuandoel rey se desnuda,y durantela cópula Doony no

puedemirar ni apartarla mirada (ibid.). Su miedo se desvanecela segundavez

para ser sustituido por un sentimientode asombro;había leído muchosrelatos

eróticosen la bilioteca de su hermana,pero siemprepensabaque talesposturas

eranun ficción:

“...for alí it was my own sister 1 saw doing such incredible things in such odd
positions,it would be many nigbts before 1 fully realised that what 1 witnessed
were not conjured illustrations from those texts, but tbings truely taking place”
(págs.29—30).

De hechoDunyazadeseemocionatanto quecasi se le olvida interrumpir el relato

que narra Scheherezadeal rey (pág. 30). Despuésde cientosde nochesDoony

acabaaprendiendotodo lo que hay que sabersobreel artede narrary de hacerel

amor(págs.31, 40) (6).
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Reemplazandoa su hermanacomo narradorade la primera parte (7),

Dunyazadecuenta las mil noches a Shah Zaman y el plan de matar a los

príncipes.Sin embargo,al empezarel segundocapitulo Shah Zaman insiste en

contarle la historia de su vida. Como en el caso de Doony, Shah Zaman

experimentauna metamorfosisrespectoa su función narrativaen la versión de

Barth. Del mismomodo en que todoslos agentesnarrativosdeEl hipogeosecretoo

bien son narradores,o bien son lectores,o hastaambascosas,es el oyentedel

relato de la hermanade Sherry en el primer capitulo, y locutor en el segundo,

narrandosu pasadoa Doony. El hermanode Shahryarevocasujuventud feliz en

el colegio, su matrimonio, vida sexual

“No trick of love we didn’t turn together; no myth of godswe didn’t mimic.”, (pág.
5’)

y cómo todo le iba bien hastael día en que encontraraa su mujer acostadacon el

cocinero (pág. 52). Con respectoal juramento,Shah Zamanconfiesaque no le

motivabael deseode venganza,sino el afánde auto—destrucción:

“...1 resolvedto hold to our dreadful policy until my kingdom felí to ruin or an
outragedpopulaceroseup andslewme:” (pág.53).

Por tanto el visir le entregaa su hija al monarca,peropor otras razones:
ella se ha enamoradodel monarca.La hija del visir defiende los motivosde la
esposadifunta de ShahZaman,indicándoleque él, por su parte,le fue infiel a ella.
Segúnla chica, tanto luchar por la igualdad entre las parejascomo no hacerlo
estropeanla felicidad del amor. No obstanteen su casono quiereemanciparse,
sino ofrecer su virginidad y incluso su vida al hombre al que ama. Con la
impotencia de Shah Zaman el juego paródicovuelve a movilizarsemedianteel
alojamientode personajesficticios en un contextorealista.No esde extrañarque
la soluciónsepresenteverbalmenteen las palabrasde la hija del visir cuandoal
conversarsobresujuramentole dice,

“You are unableto keep it.. .notbecauseyou’re naturally impotent, butbecause
you’re not naturallycruel.” (pág. 56).

Le sugiereque reconozcasu arrepentimientoantesu hermanoy que al hacerlose

curarácomo si fuese a travésde la magia. Sin embargoaunquelogra superarsu

problema físico no es capaz de resolver su dilema moral; no puederomper su

juramentoni mantenerlo.De ahí que la doncella invente el plan de formar las

sociedadesfemeninas.Quizásun día talessociedadeslleguena unirsedentrode un
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ordenjusto y armoniosopero la hija del visir, siendoun personajeposmoderno

(8), reconocequeexisteel peligro de que estascomunidadesseinstitucionaliceny

se codifiquenadhiriéndosea convencionesy formas muy alejadasde los idealesde

sus fundadoresoriginales. De todosmodos, concluye, de acuerdocon su visión

trágicadel amory de la vida, no habríamanerade evitarlo (págs.57—58). Además

tanto él comoShahryarsabíande antemanoel engañode las hermanas.

Con respecto a Scheherazade,alojada en un contexto pseudo—

contemporáneo,aparececonvertidaen atleta y estudiantebrillante de letrasy

ciencias en la Universidad de Banu Sasan,pero acaba dejando su carrera

académicapara dedicarseplenamentea investigar una manera de frenar la

misoginia sangrientade Shahryar. Inicialmente contempla la posibilidad de

encontraruna solución política, pero la rechazaante la evidenciadel poder

absolutodel monarca:matandosólo a las hijas de intelectualesliberalesy de otras

minorías Shahryar logra mantener la fidelidad de su gabinetedesplazando

cualquier intento de golpe de estado;una revolución popular tampoco parece

viable, teniendoen cuentalas tradicionesmachistasdel paísy el hechode quelas

victimas son de las castassuperiores,y finalmentedescartauna invasióndirigida

desdeel exterior frente al poder de su hermanoy aliado en el país vecino de

Samarkand(págs. 13—14). La psicología tampocoofrece solucionesy en su

desesperaciónvuelvea su primeramor: la mitología. Estudiandotodos los motivos

de la adivinanza,el enigmay el secreto,buscaun milagro, pero reconoceque los

únicosgeniosqueha encontradohan sido personajesnovelescos.Despuésde su

lecturade miles de relatossobretesorosy llaves sacasu primeraconclusión:

“...the trick is to learntbe trick...” (pág. 15).

Con estefin creasu propiamiseen abymeal imaginarque ella, su hermanay el

Rey son personajesficticios en un relato en el cual Scheherazadelogra que

Shahryarcambiede opinión sobrelas mujeresconvirtiéndoseen un maridogentil

y cariñoso(págs. 15—16). Es aquídondesacasu segundaconclusión,que la llave

sehalla entrelas palabrasdel relato mismo:

“lt’s as if thekey to the treasureis tbe treasure!” (pág. 16)
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Durantelas mil y una nochesque dura su narraciónobservamoscómo,

aunqueen principio su único placer consisteen salvar a “sus hermanas”y ser

infiel a Shahryaren virtud de su relaciónlesbianacon Doony, hay un momento

en que éstano puededecircon certezasi los gritos de Scheherazadesonfruto del

dolor o del gozo (pág.29). Juntocon el de los demásagentesnarrativosel cambio

de función y de contexto que experimentaSherry nos remite a lo que Frye

denominaburlarsedel juegoexuberantedel arte sugiriendola imitación de ésteen

términosde la vida real (9).

El último personajeque hay que mencionaren relación con la parodiade

Las mil y una nochesesel genio.Justoen el momentoen queSherryemite la frase

mágicaapareceel genio/”JohnBarth” que no separeceen nadaa los protagonistas

de los cuentosque éstasueleleer por la noche.Su varita mágicaresultaseruna

pluma cuya tinta se ha secado, y que al escribir las mismas palabras que

pronunciaScheherazadeseencuentratransportado“al otro mundo” (págs.16—17).

Confiesa su enorme admiración por ésta, su narrador favorito, y su actual

desesperaciónal hallarseen un callejónliterario sin salida.De ahí surgela ideade

que el genio ayude a Scheherazadecontándolelas mil y una nochesy que

paralelamenteSherryle sirvade musaplatónica.

Al entablarun diálogo con un texto anterior Barth poneen prácticasus

ideas sobre la <literatura del agotamiento>.En dicho artículo, afirma que

reproducir tal cual la sexta sinfonía de Beethoveno la Catedralde Chartres

resultaríavergonzosohoy en día (10). Haciéndoseeco de los conceptosde la

evoluciónliteraria esgrimidospor los formalistos rusos(11), nuestroautor0pta

por modificar los personajes,ubicándolosen un contextopseudo-realista.Como

contrapunto,el agentenarrativo que en principio podría presumirde ser más

<real>, el autorextradiegéticoJohnBarth, reflejo del hombrede carney hueso,se

convierteen un genio mileunanochescoque se encuentraen un mundo libresco,

ficticio.

A lo largo de Chirnera, dos recursosmantienenla carga paródica_la

hiperbolizaciónde la verosimilitud y el anacronismo...,y en el primer relato ambos

sirven para contrastarLas mil y una noches y «Dunyazadiad»,producir la

incongruenciaparódicay, simultáneamente,investigar la diegesis.Barth plantea
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las siguientespreguntas:¿cómoactuaríanlos personajesdel relato marcode la

colecciónde cuentosorientalessi seencontrasenen el siglo XX? y ¿cómoseria la

narrativa y la narración de su comportamiento?La respuestaa la primera se

llama «Dunyazadiad>.>y la que concierne a la segunda:seríanparódicasy

autorreferentes,mediantela enfatizaciónde la tradición del <relato cáñamo>

plasmadaen la mise en abyme.

«Perseid»

Veinte añosdespuésdesushazañasPerseustieneproblemas:

“The kids weregrown andrestless;Andromedaand 1 bad becomedifferentpeople;
our marriagewason the rocks.” (pág. 79).

Junto con su deteriorofísico (su pelo rubio ya no brilla como antesy pesaveinte

kilos de más) ha decaídosu ánimo, bebedemasiadoy aburre a los demáscon la

historia de su vida. Temiendoque se esté petrificandocomo resultadode la

radiación procedentede Medusa consultaa su médico de cabeceraquien le

recomiendaque hagaotro viaje, segundaluna de miel (ibid.). No obstante,surgen

más problemascuandoempiezaa discutir con su esposasobreel itinerario del

viaje.

Es importantenotarque el motivo del viaje no esla meravanidad,sino un

afánde encontraralgoperdido:

“it seemedto me tbat if 1 kept going over it carefully enough 1 might see the
pattern,find thekey.” (pág.80.)

En el barcosiguendiscutiendo,él diciéndoleque tal vez disputentanto a

causade su matrimonio mixto, ella contestándoleque es culpa de su ego y que

realmentefue graciasa ella cómo Perseusse hizo famoso. Segúnéste, se habria

ahorrado muchos problemassi la hubiera dejado en el acantilado,aunque

Andromedadice estar encadenadatodavía por otro tirano, y su misión esencial

radicabaen salvara su madre,no a su actualmujer. Medusafue su adversario

másdifícil, ya que logró matara Cetuscon sólo su espaday un poco de sagacidad
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(págs.85—86). Medianteestadiscusión,pues,simultáneamenteBarth satiriza el

matrimonio, Andromedaacabaafirmando que ojalá Perseusse hubiera casado

consu madre,y parodiala parejamítica situándolesen un contextodoméstico.Al

final del relatoAndromedadeclaraque ella queríaa Perseuscomohombrepero él

sólo amabaa su mujer,

“as Mythics might meremortals.” (pág. 132).

Cuandoel héroey su mujer llegan a SeriphosAndromeday Danaussevan,

iniciando lo que acabaráen una relación adúltera, mientras el protagonistay

Dictys pasanla tardecontándosesuspenasel uno al otro. Dictys le aconsejaque

aceptela vejez y sus problemasmatrimonialescomo partedel destino(pág.92).

Perseus,sin embargo,prefiereseguirlos consejosde MedusadisfrazadadeAthene.

Es importantenotar cómo divergela maneraen la cual Perseusdebe actuaren

estasegundaseriede aventurasde la de la primera:

“on the one hand direct instead of indirect_.. on tbe other, rather passivethan
active.” (pág. 102).

Duranteestasegundaseriede hazañasapareceun nuevo personajeausente

del mito original, Calyxa. Calyxa,ya convertidaen musay amantede Perseus,vio

al héroe por primera vez a los cinco años, cuando éste visitó Chemmis.

Construyerontres templos: uno dedicadoa Perseusy los otros dos a Ammon y

Sabazius,y cuandola egipcia empezóa tenerrelacionescon los dos últimos la

nombraronencargadade los templos. Escribióuna tesissobrelos tres y fue este

trabajo el que motivó las cartasque escribíaa Perseus(págs. 117— 118). Ama a

Perseuspero estáresignadaa que se marchee incluso es ella quien le avisa al

protagonistade queAndromedale ha abandonadoy seha ido aJoppaconDanaus.

Durantela estanciadel protagonistaen Chemmis,con Calyxa, de nuevo seburla

de las figuras mitológicas: Perseus,como Shah Zaman,se encuentraimpotenteal

principio de su relación con su amante,del mismo modo en que con la “nueva

Medusa” en el episodio de la playa tampoco logra consumarla unión amorosa

hastapasadasvariasnoches.

En cuantoa Medusahay versionessegúnlas cualesla viola Poseidon(12),

pero en Chimera se va un pasomás allá postulandohipotéticamentesobre los
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motivosy reaccionesde la joven: sabíaque Poseidonla iba a violar y searreglóel

pelo comosi tal cosa , en la cuevadonderesidedespuésde su violación no hay

espejosy por tanto no entiendepor qué petrifica a sus posiblesnovios; como

consecuenciadecidefingir ignoranciacuandose acercaalguien,

“shedecidedthat if she wasever to havea lover she’dhaveto pretendin the cave
whathadbeenno pretensein the temple: not to know he wasapproaching.”(págs.
97— 98).

Así, cuandose aproximaPerseus,Medusalogra que sus hermanasgorgonasse

duerman,y cuandopor fin el protagonistala agarrapiensaque éste la va a

seducir,pero afirma que si hubiesesabidoque eraGorgonasehabríaalegradode

quele cortasenla cabeza(ibid.).

No obstante Barth no se contenta con repetir con diferencia la

representaciónde la figura de la Gorgona,respectoa su psicología,sino que la

hacevolver a apareceren escena.Esta “nueva Medusa” es gran lectorade los

mitosy sexualmenteinexperta.Ademásen su nuevaforma si semira enun espejo

verá la carade un monstruoy paralelamentesi muestrasu caraa alguienvolverá

a su estado anterior. No obstanteexiste una cláusulaexceptiva decretadapor

Athene; si la abrazaun hombre que la ame de verdad los dos se volverán

inmortales,destinoeventualde los dospersonajes.(pág.115).

En la última escenatodoslos personajesprincipalesparodiadossufrenuna

última transformación:acabansiendoestrellas.

«Bellerophoniad»

Perseus,auténticohéroemítico, demuestraque sólo hacefalta añadiruna

perspectivanuevaa los antiguosrelatosparacrearhistoriasoriginalesy, por tanto,

aprovechaesteconocimientorecapitulandosu propia biografía y haciéndoseeco

de las ideasde su autor; Bellerophon,al contrario, intentaadherirseal “Modelo”

sin pretendermodificarlo y como consecuenciafracasa(13).
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Aun en su primeraseriede aventurasBellerophonno dejade serparodiado.

Al llegara Tiryns pide a Proetusy Anteia que le permitanpasartres nochesen su

templo haciendoayuno y oracionesa dicha divinidad. Proetus,en función de

abogadodel diablo, le acusade ser ambicioso,pero el protagonistase defiende

recalcandola fuerzadel destinoy en último extremola del “Modelo”:

“1 had not ‘chosen’ to kill Glaucusand my brother, any more than 1 had chosen
to be sired by Poseidonor would chooseto slay mostersand the rest. It was the
Pattern” (pág.180).

Notablemente,sin embargo,Bellerophonconfiesano saberquéhacercon

Pegasuscuandolo consiga.Más tardecuandoProetusordenaal héroequematea

PerseusBellerophon,demostrandosu dominio de la retórica y la lógica, sacala

conclusiónde que si Perseusfuesehijo de Proetusentoncesno seríaun héroe

mítico, y si lo fueseno tendríapor qué mataral Rey. De todasformas,afirma el

protagonista,la petrificaciónes un final nadamiserable:siempreque le ocurraa

uno en la vejez,esrápidae indolora,no desfigura,ahorralos gastosdeun funeral,

dejaun emocionanterecordatoriode su difunto señor_con la condición de que

avisen antesa la víctima para que no la sorprendaen un instante de pánico,

defecando,comiendo,etcétera,y en resumenrepresentaunaforma de inmortalidad

(págs.194—198).

En la cortedel rey lobates,antesde mataral monstruo pide un descanso,

apoyándoseen la nociónde que los héroesmiticos no suelenrealizar tantastareas

seguidas.Polyeidus le recuerdaque de la misma maneraque ningún clásico

literario es exactamenteigual a otro, ningunabiografía de héroeclásico duplica

completamentela deotro; solamenteselogra unageneralidadcomola queposeeel

“Modelo” ignorandolas diferenciasparticulares(pág.221).

Sin embargoBellerophonno deja de mostrarsu humanidadcomo ocurre

despuésde violar a la amazona,Lance Corporal Melanippe,Fifth Light Cavalry,

sufreel sentimientomuy humanodel arrepentimiento;le pide perdóntres vecesy

prometedevolverlaa suregimiento(págs.227).

Al volver a Lycia, lobatesle ordenaque asesineal Rey Amisidoros,jefe de la

alianzaSolimio—Amazona,pero el héroeseniega,
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“l’ve hadmy consciousnessraised.” (pág.231).

Mencionala posibilidad de que algunasde sus víctimas anteriores,los piratas,

estuviesenprotestandocontralas injusticiasdel sistemasocio-económicolicio y

sedeclarahartode perpetraragresionesimperialistas.Existe otra opción: matara

la Quimera,pero aun esta proposiciónconlíeva problemasde concienciapara

Bellerophonya que en principio no ha hecho daño a nadiey por ser femenina

destrozarlaconstituirla otro caso de agresión machista. Rechazadala otra

posibilidad, capturaría,puestoque en el “Modelo” se hablade la destruccióny no

de la capturade la bestia,Philinoé ofreceuna cláusulade excepciónal sugerirque

la matepor razonesecológicas(págs.232—233).

Susaventurasposterioresestánenmarcadaspor una conferenciadadapor

el héroeen función de invitado especialde la Universidadde Lycia (págs.205—

244). Al concluir dichaconferenciaBellerophonreconoceel carácterfraudulento

de sus hazañasy su actualdecadenciaen términos mitológicos: tiene cuarenta

añosy todo el mundole amao le respeta(pág.243). De todosmodosle conceden

la cátedrade Mitología Aplicada (ibid.).

Bellerophon, inicialmente llamado Bellerus (14), tiene un hermano,

Deliades,conel quediscutesobrequiénesel herederolegitimo y quién fruto de la

violación de la madre,Eurymede,por partede Poseidóny consecuentementeun

semi—dios(págs.163, 165).Polyeidus,tutor de los gemelos,lesenseñalos mitos,se

moviliza la parodia metaficticia en forma de unos personajesmitológicos que

estudianmitología, y les explica los requisitosde la vida heroica:

“that the circumstancesof conceptionmust be unusual; that tbe child must be
born to royal parentsbut be alleged to be the son of a god; that an attemptbe
madeon his boyish life eitber by bis maternalgrandfatberor bis mother’sspouse;
et cetera.”(págs. 162—163).

Al final, descubrimosque Bellerophonesen realidadDeliades,asesinode Bellerus

(pág.318).

En la versión de Barth, el profesor de los gemelos,Polyeidus,cobra un

protagonismomucho mayor del que tiene en el mito clásico (15). Trabaja de
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traficantede drogasy inclusose convierteen un amuletodondeguardanla hierba

(pág. 172). Es a la vezayudantey oponentedeBellerophon,y sedestacasobretodo

porsu habilidadparatransformarseen todo lo que desea(16), desdedocumentos

hastala Quimerae incluso el propio autor de los tres relatos,John Barth. No

obstantees su última metamorfosisla másespectacular,cuandoseconvierteen

los mismossignosquecomponen<.cBellerophoniad».

Considerandoa «Perseid»y «Bellerophoniad»en conjunto, vemos

cómo la parodiafuncionaa travésde la antigua tradición de reducir un género

alto a un nivel bajo (17). Los dioses, semi—diosesy héroesmiticos reciben un

tratamientoexageradamentehumano.Surgende nuevolas dos funcionesclaves

del recurso paródico: se burla del blancode un modo cómico y se investiga el

texto parodiado,el texto global.,, la parodiaen sí _ y los textos engeneral.De este

modo, el segundoy tercer relato de Chimera constituyenuna especiede análisis

pseudohistoriográficoen el que secontrastael significado original de los mitos

con susentidohipotéticoactual (18).

Como en el casode El hipogeosecreto,a la hora de examinarla mise en

abymey su funcionamientodentro de Chimera, debemostener en cuentaque

dicha subversiónestructural debe leersesiempre como una parte íntegra del

diálogoparódico_en estecontextodel diálogo con los mitosgriegos.Aunqueen el

texto mexicano la mise en abyme representauna aportación nueva, en

«Perseid»y «Bellerophoniad»esteingredientemetaficticiono esmásqueuna

intensificación del uso de los marcos diegéticos en la antigúedad:

«Dunyazadiad»ofrece explícitamenteel ejemplo de la OdiseacuandoUlises

relataa su mujer lasaventurasque ha tenido(pág., 33).

Barth, pues,parodia las figuras mitológicas situándolasen un contexto

contemporáneoy humanizándolaspero hay otra suertede actanteque también

apareceen «Bellerophoniad», y que no hace sino reforzar la naturaleza

dialogísticadel relato,a saber,los personajesintratextuales.Las alusionesa Todd

Andrews (pág. 255) y a HarrisonMack (págs. 258—259, 267) nos remiten a The

Floating Opera,primeranovelade Barth. The SotWeedFactor (1960)por su parte,

tambiénseinscribeen Chimera (págs.207, 259, 308) y en la opinión de Powell es

esetexto, junto con Giles Goat Boy (1966) el que másinfluenciaintratextualejerce
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sobre«Bellerophoniad»mediantela similitud que el critico percibe entre

Bellerophony EbenezerCooke,de un lado y entrePolyeidusy Henry Burlinghame

deotro (19).

Por otra parte en el encuentroentreBellerophon y Proetus(pág. 195)

Powell vuelve a notaruna correspondenciacon otra creaciónde Barth Giles Goat

Boy, puestoque una de las preocupacionesde su protagonistasecentraen la

problemáticade si nació héroeo si la labor heroica fue resultadode una falta

apasionadade alternativas(20).

Cuando un personaje,o varios, apareceen diversasnovelasdel mismo

autor, el efectoque produceesterecursotextual es inevitablementede naturaleza

paradójica.De un lado esteretour de personnages(21) creauna aparienciade

verosimilitud; los personajesparecenmásrealescuandotrasciendenlas páginasde

un libro paraentraren otro (22).

De otro estereciclajede personajespertenecientesa textosanterioresnos

recuerdaque son, al fin y al cabo, ficticios (23). McHale explicaestefenómenode

ambigúedadliteraria en términos de violación de los limites ontológicos (24).

Segúnel crítico, Barthrompedichoslímites exagerandoel retour de personnages,

exageracióniniciada en Chiinera y desarrolladahasta sus consecuencias

hiperbólicasen LETTERS (1979)(25).
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UN PANORAMA DE LA PARODIA

México

Aguilar Mora,Jorge: Cadctverlleno de mundo(1971)

Arreola,JuanJosé:<Parturientmontes>

<Enverdadosdigo>

<Eva>

<Pablo>

<Un pactoconel diablo> (Confabuiario,1952)

<Casusconscientiae>

<Homenajea RemediosVaro>

<Coctail party>

<Tú y yo>

<Teoríade Dulcinea>

<Lenguade Cervantes>

<Inferno V>

<DeL’osservatore>

<Unade dos>

<El último deseo>

<Interview>

<El condenado>(Bestiario,1959)

Blanco,JoséJoaquín:<Luz sin estrellavacía>

<El otro infierno> (enGlantzed., Onday escrituraen M~x¡co,1971)

Campo,Xorge del: <La vueltaal hogar>

<Y Cristo comoel orate>

<Metamorfosis2>

<Invenciónde Ulises acuático>(en Glantzed.,)

Carballido,Emilio: Las visitacionesdcl diablo (1966)

Elizondo,Salvador:<Aviso>

<Los hijos deSánchez>

<Mnemothreptos>

<Futuroimperfecto>(El grafógrajo, 1972)

<Log>

<El rito azteca>
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<La legión extranjera>(Cameralúcida, 1983; enLuzqueregresa1985)

Fuentes,Carlos: Terra nostra (1975)

Ibergúengoitia,Jorge: Los re1dmpagosde agosto(1965)

Leñero,Vicente: El evangeliode LucasGavílan (1979)

Paso,Fernandodel: Palinuro de Mexico (1975)

Ramirez, Armando: El regresode Chin—Chin el teporocho en: La venganzade los

jinetesjusticieros (1979)

Sainz,Gustavo:Obsesivosdíascirculares (1969)

EstadosUnidos

Barth,John: TheSotWeedFactor (1960)

Giles Goat Boy (1966)

LETTERS (1979)

Sabbatical(1982)

TidewaterTales (1987)

The Last Voyageof Soinebodythe Saílor (1991)

OnceUpona Bine. A Float¡ngOpera (1994)

Barthelme,Donald:<A Showerof Gold> (ComeBach,Dr. Caligari, 1964; enSixt~

Stories,1981)

<KierkegaardUnfair to Schlegel> (UnspeakablePractices.Unnatural Acts,

1968; enSixty Stories)

<EugénieGrander>(Guilty Pleasures, 1974; enSixty Stories.)

Brautigan,Richard:A ConfederateGeneralfrom B¡g Sur (1964)

Trout Fishing in America (1967)

The HawklineMonster:A Go¡hic Romance(1974)

Dreaíningof Babyion (1977)

Coover,Robert: The Universal BaseballAssociation(1968)

<The Magic Poker>

<The Brother>

~J’sMarriage> (Prichsongsand Descaras,1969)

<Charliein the I-Iouseof Rue>

<The Phantomof rhe Movie Palace>
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<After Lazarus>

<Shootoutat Gentry’sJunction>

<GildasDream>

<Intermission>

<Milford Junction1939: A Brief Encounter>

<Top Hat>

<You Must RememberThis> (A Night at the Movies, 1987)

Pinnochio in Venice(1991)

Federman,Raymond:Doubleor Nothing(1971)

The Twofold Vibration (1982)

Smileson WashingtonSquare(1985)

To WhomIt May Concern (1990)

Gass,‘William H.,: WilIie Master’s LonesomeWife (1968)

Pynchon,Thomas: Gravity’s Rainbow(1973)

Sorrentino,Gilbert: Mulligan Stew(1979)

Sukenick,Ronald: <BushFever> (TheEndlessShort Story, 1986)

Blown Away (1986)

Vonnegut,Kurt: SlaughterhouseFive (1969)

Breakfastof Champions(1973)
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2.2. LA MISE EN ABYME

Tanto El hipogeo secretocomo Chi,nera, pues, demuestransu carácter

ficticio y paralelamenteinvestiganla relaciónarte—vida,mediantela parodización

de los mitos y ciertasnovelasespecíficasy la movilización de la inter e intra—

textualidad.Existe, además,otro recursomásexplícito, si cabe,para denunciary

simultáneamentegozarde su naturalezaartístico—creativa:el reflejarsea sí mismo

directamentea travésde la utilización de la mise en abyme. Linda Hutcheon

identifica este recursocomo uno de los principalesde la modalidaddiegética

abierta, mientrasWaugh, sin emplearel término, señalala extensióndel uso de

las ficciones de la infinidad y de las cajaschinasy la relación de ellas con los

marcos.Stonehill identifica la mise en abymecomouno de los elementosclaves

en la secciónsobrelas estructurasde su “Repertorio de la Reflexividad”, y en la

opinión de McHale, dicha técnicaconstituyeun “corto—circuito” de la jerarquía

ontológica.Perode los teóricosque abordanel usoy significaciónde la mise en

abyme,o estructuraen abismo, es sin lugar a dudasLucien Dallenbáchquien

más ha profundizado en esa materia, llegando incluso a desarrollar una

investigacióntipológica que abarcamuchos de los elementosde la metaficción,o

en las propiaspalabrasdel autorfrancés,del “relato especular”(1).

Dallenbáchcaracterizala mise en abymecomomodalidadde reflejo por el

que la obra se vuelvesobre sí misma, resaltandola inteligenciay la estructura

formal de. la obra, sin, en última instancia,limitarse a la literatura. Es mise en

abyme,por tanto,

“todo enclavequeguarderelacióncon la obraque lo contiene” (2).

Aquí es necesariosubrayarque para que un elementose defina como mise en

abymedebereflejar el conjuntodel relato (3), o como afirma McHale, este“algo”

que representatiene que constituir un aspectodel relato que lo enmarcade una

maneratan continuay tan importanteque reproduceo duplica la representación

primariaentera(4). Los orígenesdel término se hallan en el pensamientocrítico y

producciónartísticade André Gide. Gide destacala influencia que ejerceel libro

sobrequien lo escribeduranteel acto de la escritura;la escrituranosmodifica del

mismomodo que en la física unasvasijascolgantes,llenasde líquidos,reciben,al
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vaciarse,un impulso de sentido opuesto al derramamientodel líquido que

contienen(5). Este“fenómenode la reciprocidad”al queGide alude,escomparado

por Dallenbacha las enseñanzasde la psicolinguísticalacaniana:

“el emisorrecibedel receptorsupropio mensajeen forma invertida” (6)

y en particulara la llamada“fase del espejo” (7):

“Palabraespecularde la escritura,que se exaltaen la imagen reflejadade quien
escribe: espejode los primerosañosque cobranuevaactualidad en la integración
inauguraldel cuerpoy del lenguaje.” (8).

Son ejemplosde la mise en abyme los espejos,las muñecasucranianas

encajadas,las pirámidesmexicanasencastradassucesivamentey los carteles,tapas

y etiquetasque se reproducenhastael infinito. Estos últimos, sin embargo,

constituyensólo un tipo de reflejo de los tresque identifica el teórico galo:

“la reduplicación simple (fragmento que tiene una relación de similitud con la
obra que lo incluye), la reduplicaciónhastael infinito (fragmentoque tiene una
relación de similitud con la obra que lo incluye, y que a su vez incluye un
fragmento que tiene una relación de similitud y así sucesivamente)y la
reduplicaciónapriorística(fragmentoen que se suponequeestá incluido la obra
quelo incluye)” (9).

De los tres tipos la reduplicación simple es, como sugieresu propio

nombre,el menoscomplejo.No obstante,seriaun errormenospreciaro pasarpor

alto la función que desempeñadentro del relato. Puedecrear un trampantojo

medianteel cual se engañaal lector dejándoleentenderque se encuentraanteel

primer nivel diegético, es decir, ante el relato primario cuandoen realidadha

descendidoa un segundonivel diegético, representacióno relato secundario

contenidodentrodel relato global. Paralelamente,el reflejo autentificael relatoque

lo enmarcapero de una maneraparadójica,ya que ni aquélni ésteson“reales”, de

modo que seestablecela dialécticavida—artedentro del texto mismo. Aunqueen

principio no representeuna amenazadecisivapara la estabilidadontológicadel

relato, comobien afirma Dallenbach,seexponea evolucionardesdeuna situación

de similitud a otra demimetisino, a saber,a convertirseen una reduplicación

infinita.
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Al dar el primer pasocreandounamise en abymesimple el texto puede

seguirel procesoy situarotro reflejo dentrodel primero,y otro dentrode ése,y asf

sucesivamente:

“...Engañoinfinito.., o juego ilimitado de los substitutos,porquecadaejemplarde
la serie, inevitablementedesfasadocon respectoa sí mismo, no hallará la forma
que para él prescribe el blasón precedentemás que a condición de abrir en su
propio senoel huecodeun nuevoblasón.” (10).

Paracrearestareduplicación infinita se puedebajar varios niveles diegéticos

hastaque el lector experimenteel vértigo ontológico que el texto deseaproducir.

Según Chomsky, el carácterfinito de la memoria haceque las dependencias

encajadasno puedantolerarsemás allá del grado 2 o 3 de profundidad(11). Este

desdoblamientosin fin estácondenado,por tanto, a permaneceren fasede esbozo,

debido a los límites de la competenciamemorísticay los de la estructuramisma

del relato.

Si consideramos«Menelaiad» de Lost in the Funhouse,observamos,al

menos,sieteniveles: 1) Menelausnarraa sí mismo: 2) Cómo narró a Telemachus

y Pesistratus3) Cómo narró a Helen 4) Cómo narró a Proteus5) Cómo narró a

Eidothea6) Cómo recordóa Helen 7) Lo que dijo Helen a Menelausen su noche

de bodas.Asimismo, en «Life Story>a.,el narradorrelatala historia deun escritor

que sospechaque es un personajeficticio, y decideescribir sobreun escritorque

tiene la misma sensación,y así sucesivamente.Con respectoa «Lost in the

Funhouse»,el autorextradiegéticocuentalos problemasde Ambrose,quien,a su

vez, quiereescribir su aventuraen la casaencantada,aventurade un joven que

quiereescribirsobresu aventuraen la casaencantada...A la vez se puedeevocar

la reduplicacióninfinita ascendiendoniveles;en lugar de diseñarun sub—mundo

ficticio debajodel nivel diegéticoprimario sepuedeestablecerun nivel superiora

éste, y otro superior,y así sucesivamente(12). El autor de El relato especular

comparael tipo II con la diferenciaderrideana,mientrasHofstadterlo percibeen el

lenguaje mismo, lenguajeque requiere un metalenguajepara analizarsey un

meta—metalenguajeparaanalizarel metalenguaje,y así hastael infinito (13):

“Another story about a writer writing a story! Another regressusinfinitum!”
(«Life Story»,Lost in theFuiihouse, pag. 117).
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De hecho, este proceso es característicode cualquier sistema, sea político,

científico, o artístico,ya que, cuandoun sistemaformal llega a perfeccionarse,a

alcanzarun grado de complejidadmayor, se subviertea si mismomediantesu

capacidadde articular frasesautorreferentes(14). El tipo II, pues,se postula

mediantelos desplazamientosverticalesen la jerarquíaontológica,pero hay otro

modode invocarel regresoinfinito: el deemplearla miseen abymeapriorísticao

paradójica.

Este tercertipo semanifiestaen el anillo de Móbius:, la serpienteUroboros,

la deidadmexicanaQuetzalcoatl(15), la pescadilla(que semuerdela cola) y en la

serpientey botellasde Klein. ParaDallenbach,esteconjunto que se contienea sí

mismo, o “auto—encajamiento”,esuna gran fuentede aporíasque se originanen

la autorreferenciae infringenlas leyesde la lógica en tres niveles:

“en el nivel de la causalidad, porque eí relato auto—encajadorexplota la
recurrencia, dándosecomo producto de su producto, en el nivel de la
temporalidad,porqueseproyectaen el futuro... tratándosede un relatoterminado
o en vías de publicación;en el nivel de la espacialidadporquese representacomo
supropiaparte,dejándoseencerrarpor lo quecontiene.’

La mise en abyme apriorística da la vuelta al relato haciéndolo

irresoluble:

desde el momento en que enunciado y enunciación quedan
recíprocamentevolcados,todo, en efecto,se truecaen reversible.”(16).

Caracterizalos relatosque reconocenque su existenciano se origina sino en ellos

mismos,dando lugar a

“una particularmetalepsis(17>: la autorreferenciade la propianarración”

reflejo que engendrala obra mismaponiendoen tela de juicio la identidad del

texto (18). El relato <.<Autobiography»de Lost ¡ti the Funhousede Barth, por

ejemplo, se narra así mismo utilizando la primera persona.Este proceso,nos

informa McHale, es una violación de la jerarquía ontológica y el crítico

norteamericanodestacala importanciaque las teoríasde DouglasHofstadterhan

tenido en estecontexto(19). Hofstadterdenominaa la metalepsis“strangeloop”
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(bucle extraño). Normalmente,la jerarquía ontológica se caracterizapor su

estabilidadpero cuandola cadenano eslineal se produceun enroscamientoque a

su vez creaun conflicto paradójicoentre lo finito y lo infinito. SegúnHofstadter

estos “bucles” se ubican tanto al fondo de la teoría matemática,como al de la

inteligenciahumanay artificial, la músicay el arteen general(20).

Un casoradicaly humorísticode la metalepsisse produceen Tahe It or

LeaveIt. Podemosrepresentarla jeraquíaontológicade la siguientemanera:

nivel extra—diegético— <narradorde segundamano>—público

nivel intradiegetico— narrador/protagonista—<narradorde segundamano>

nivel metadiegetcio— aventurasde Frenchy.

En los capítulosXVII y XVIII, bajandel nivel extra—diegéticoal metadiegéticodos

delegadosdel público. El primero desaparecey el segundoacabaacostándosecon

el protagonista,sucesoque no escapala atenciónde McHale:

“La sodomíaquetiene lugar entreun personaleficticio y un miembrodel público
<real> debeconstituir la transgresiónmetalépticapor excelencia.” (21).

Duranteestetiempo el protagonistatoma las riendasde la enunciaciónrelatando

su propiahistoria mientrasque el <narradorde segundamano>sale del texto para

echarleuna mano a un amigo suyo:

“Buddy of mine, Ronnie Sukenick. You know UP and OtJT and 98.6 Fiction
Collective.” (cap.XX).

Si estostres tipos constituyenlos sujetosdel reflejo, los objetosde éste

también se alojan dentro de un sistema tripartito; las tres mises en abymes

elementalespuedenreflejar, siguiendoel esquemadeJakobson,el enunciado,la

enunciacióny el código.A su vez el reflejo mismosedefine como

...“tocio enunciadoque remite al enunciado,a la enunciacióno al código del relato”

Dicho reflejo funciona en dos niveles medianteun proceso de “sobrecarga

semántica”;en el del relato, dondeno deja de significar del mismomodo que los
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demásenunciados,y en el nivel del reflejo, dondeentraen calidadde factor de

metasignificación,en virtud del cual el relato puedetomarsea si mismo como

tema. El sujetodel reflejo se divide de nuevo en tres categorías:los enunciados

reflectantesintradiegeticos,los enunciadosreflectantesmetadiegéticosy los

metarrelatosreflectantes.

El ultimo se distingueenvirtud de su cambiode voz narrativa,o punto de

vista, en conexión con el relato marco, o macro—relato,en el cual se inserta.

Cumple cuatro funciones: refleja el relato, lo corta, interrumpe la diegesise

introduceun factor de diversificaciónen el discurso.En lo que se refiere a los

enunciadosmetadiegéticos,los que interrumpenla diegesis,toman la forma de

los relatostraspasadosal estilo indirecto, los sueñosy las representacionesvisuales

o auditivas. Por su parte, los intradiegéticos dependentotalmentedel relato

primerosin cambiarel punto de vista ni interrumpir la diegesis(22).

Es necesario,por consiguiente,determinarcómosereflejan los tresobjetos:

enunciado,enunciacióny código, es decir, si son intra o metadiegéticoso

metarrelatos,caracterizarlos sujetosreflectantes,sencillo, infinito o paradójico,y

finalmente, mediantela aplicaciónde dicha metodologíaa El hipogeo secretoy

Chimera, identificar lasconvergenciasy divergenciasquesepresentanentrelas dos

novelas.
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22.1. ENUNCIADO

Abordar el análisisde los reflejosdel enunciadoimplica la consideración

de doselementosnarrativosclaves: la semánticay la temporalidad.Respectoa la

primera,Dallenbáchseñalael carácterrestrictivode la miseen abyme:

“Dado queel contenidoinformativo de un mensajey su redundanciase hallan en
relacióninversa,resultaque la mise en abymereproductora.por el mero hecho
de permitir la maximalizacióndel relato, hace que este pierda parte de sus
virtualidadespolisémicas.”

Existen,no obstante,dos tipos de relatosque no tienenque pagaresteprecio: los

que remiten a la univocidaddel mensajey los que se dedicana afirmarsecomo

relatosexplotandola contradicciónentre“vida” y repeticióno en última instancia

entrevida y arte (1). La miseen abyme,por tanto, en su condiciónde “segundo

signo”, no sólo ponede relieve las intencionessignificantesdel relatoprimero (esto

es,el quela contiene)sino quelleva su propiomensaje:

“Yo soy literatura; yo y el relato que me contiene”.

En resumidascuentas,los tipos de la miseen abyinesedividen en, primero

“particularizadoras(modelos reducidos) que restringen el significado de la
ficción”

y en

“generalizadoras(tranposiciones)que hacenque el contexto experimenteuna
expansiónsemántica.”

Estasúltimas sonde naturalezaparadójica,

“en cuantomicrocosmode la ficción, se superponensemánticamenteal cosmos
que las contiene,desbordándoloy, en última instancia,englobándolode alguna
manera.”(2).

Pero la mise en abyme no solamenteejerceuna gran influenciasobrela

semánticadel relato, sino que, también,modifica la temporalidadde éste. Se

presentan,por tanto,la “mise en abymeprospectiva” que
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“refleja antesdel final la historia por venir”, la “retrospectiva”que “refleja después
del final la historia desarrollada”y la “retro—prospectiva” que refleja la historia
desvelandotantolos acontecimientosanteriorescomo los posterioresa supunto de
anclajeen el relato” (3).

Teniendoen cuentatodas las consideracionesexpuestashemos organizadolas

mise en abyme del enunciadosegúnlas categoríassiguientes:—

a). tipo de reflejo (sencillo,infinito o apriorístico)

b). intra— metadiegéticoo metarrelato

c). particularizadoro generalizador

d). prospectivo,retrospectivoo retro—prospectivo
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El hipogeosecreto

Si tenemosen cuentalas “variadas lecturas” de El hipogeosecreto(4) no

debesorprenderla dificultad que se halla en separarenunciado,enunciacióny

código, para poder observarcómo estostres objetossereflejan en el texto. Sin

embargo,partir de la visión cubistadel texto evidenteen la lecturade Graniela—

Rodrígueznos permite fijar dicha división teórica, cuya aplicacióny resultados

nosayudaa contemplarel Funcionamiento de la mise en abyme.De ahí que,en

lineas generales,podemosformular el siguiente esquema:el enunciadose

componede las aventurasde los miembrosde la organizaciónsecretaUrkreis,

mientras la enunciación se halla en la historia del cuadernorojo titulado El

hipogeo secreto aunque,en última instancia, enunciadoy enunciaciónse

superponeny éstaamenazaconahogaral otro.

Ante todo, hay que señalarque, en líneasglobales,tanto en El hipogeo

secretocomo en Chimera, se destacala presenciade las mises en abyme

paradójicas,lo cual no deja de ser un hecho decisivo teniendo en cuenta la

relación que éstas entablan,por un lado, con la mimesis_ las novelas no

solamentesealejan de la realidadextra—textualpara reflejarsea si mismas,sino

que se contienen a sí mismas~y, por otro, con las leyes físicas_borran las

distinciones interior/exterior, pasado/futuro y causa—efecto.Entre los

numerosísimosejemplosde los reflejosdel enunciado,pues,podemosconsiderar

algunos casosilustrativos,junto con una reflexión sobreelos efectosque tienen

sobrela semánticay la temporalidad.

En cuantoa la temporalidad,la alta configuraciónde los reflejos retro—

prospectivos,evidenteen El hipogeosecreto,sirve paraexplicaren gran medidala

fragmentacióncronológica, sabotaje(5) del avancesucesivo del relato. Para

Dallenbáchésta,lo que él denominael “soporte”, es la forma másrentable y, si

examinamosun ejemplo, podemosver por qué:en el metarrelatogeneralizador,la

novelade X (págs.118— 119), las alusionesa la cartaque recibeMía y a la ciudad

imaginadapor E dirigen la atencióndel lector hacia atrás;la carta fue mandada

posiblementepor “SalvadorElizondo” (págs.70, 103) o por la organizaciónsecreta

(pág. 66) o por un curaque se reúnecon Mía en un parque(pág. 62) o por el

Pantokrator,cartaque llega a convertirseen una novelade X, La carta anónima
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(pág.57); asimismola ciudadaparececonanterioridad(págs.21, 24, 25—29, 90, 93,

98, 101).Peroel contenidodel metarrelatono selímita a evocarlos sucesosquese

han producido en el pasado,sino que tambiénse proyecta hacia adelante;es

posible que X haya leído la carta (pág. 121), mientrasque la ciudadonírica se

cristalizaenel sueñode E duranteel desenlacedel texto (págs.139—149).

Un recurso típico que explota la literatura para reflejarse a sí misma

consisteen incorporarotro texto dentrodel texto y, en estesentido,el espectáculo

del barracón(págs. 121—131) es ejemplar. Los personajesentranen el “recinto

mohoso, trémulamentealumbrado por candilejasdecrépitas” donde en un

pequeñotabladoadornadode un arcoproscénicodecoradoconescenasgalantesde

la pinturade Watteauy Fragonard_escenasque, si pensamosen, por ejemplo, El

contrato nupcial o Fiestasde veinteaños (1717—1719)del primero,o El columpio

(1767), La persecución(1770—1773), o La declaración de amor (1770—1773) del

segundo,ilustran de maneraespecularel ambienteonírico y erótico en el quese

desarrollala novelay el espectaculodel barracónen particular_se representan

una serie de imágenesque no hacensino resumir gran partede la trama de la

novela: Mía apoyadasobreun fragmentoarquitectónico lugar de la cópulay el

rito_, Mía leyendoun libro, Mía durmiendomientrasel libro caede susmanos,la

foto de un cadáver....presumiblementeel del Imaginado y Mía—Perrareunidaen

un parquecon un cura.En principio, estereflejo podría parecerdel tipo sencillo,

empero,teniendoencuentaqueel libro queMía estáleyendoesel quecontienelos

personajesqueestánviendoel espectáculo,resultaevidentequeesuna mise en

abymeparadójica.

Por otra parte,es un enunciadoreflectantede carácterparticularizador

que resumelos sucesosarriba enumeradosy, en cuantoa su temporalidad,es

retro—prospectivoabarcandolos hechosdel pasadoy del futuro.
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Chimera

«Dunyazadiad»

Como ejemplode la miseen abymesencilla, tenemosel momentoen que,

al volver a aparecer,el genio cuentaa las hermanasel segundoy tercerode los

relatos de los jeques (pág.28) (6). Es un metarrelatoprospectivo....anticipael

desenlacefeliz de «Dunyazadiad»....y particularizador_insistesobreel temade

contarhistoriaspara sobrevivir.

«Perseid»

Quizásel ejemplo más ilustrativo de «Perseid» sea la mise en abyme

apriorística extendida, aunquetroceada(7). Compuestade los murales, se

mantieneen el nivel metadiegéticohasta el final del relato cuando acaba

incorporando a Perseusy Medusa. El conjunto de los murales incluye

representacionesde:

a) Los abuelosy la madrede Perseus(pág.69),

b) Acrisiusmetiendoal protagonistay a su madreen el baúl (ibid.),

c) Samos(pág.70),

d) Perseuscon la cabezade Medusa(ibid.),

e) Monte Atlas (ibid.),

1) Las Ninfas (pág.72),

g) Atlas petrificado(pág.73),

h) Perseusmatandoa Cetus(ibid.),

i) La luchadel héroecon Phineus(ibid.),

j) El segundorescatede la madrede Perseus(ibid.),

k) La muertede Acrisius (ibid.),

1) La disputadomésticaentrePerseusy Andromeda(ibid.),
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m) Las Graeae(pág. 105),

n) Perseusabrazadoa Medusa(pág.110),

o) El último mural , “II—G”, que es infinito y en el que parecenPerseusy

Medusaenel cielo (pág.142).

El conjuntode los muralesesdecaráctergeneralizadory retro-prospectivo.

<.cBellerophoniad»

En la carta que encuentra Bellerophon, y que funciona como un

metarrelatoy reflejo apriorístico se hacereferenciaa su intento de volar al

Olimpo con Pegasus,a su caíday al final de su vida cuandovagabundeapor el

pantano(pág.266). Ofreceinformación nueva_amplia la semántica_y constituye

un ejemplode los “bucles programáticos”(8). El “bucle programático”sirve para

aclarar,e incluso adelantar,lo que vendráa continuacióny estípico de los relatos

fantásticosy policiacos(9).
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2.2.2. ENUNCIACION

Tantoen El hipogeosecretocomoen Chimera,pues,sereflejael enunciado

explotandolos tres tiposbásicos,1, 11, III, y los rasgosdistintivos (intradiegético,

metadiegéticoy metarrelato),pero no selimita a ponerde relieveúnicamentela

narrativa sino que también sacana la luz la propia narración o enunciación,

procesoentendidocomo

...“1) la <presentificación>diegéticadel productoro del receptordel relato 2) la
puesta en evidencia de la produccióno de la recepcióncomo tales 3) la
manifestacióndel contextoque condiciona(o ha condicionado)tal producción—
recepción.”(1).

Es aquí donde el cuestionamientoontológico acercade la identidad del texto

alcanzasu cima paradójica: la descripciónse revela comocreación,el enunciado

como enunciación(2).

Para investigar la mise en abymede la enunciaciónhemosseguido el

modelo de Dallenbách,en el cual surgentres categorías:AUTOR—LECTOR,

PRODUCCION—RECEPCIONy CONTEXTO o “El relatodel relato” (3) aplicando

cadauna a los dos textosque vamos investigando.Asimismo, los reflejos de la

enunciaciónse dividen en la seccionesque:...., a) abarcantoda la enunciación;b)

incluyen al productory la producción;c) reflejan al receptory la recepción;d)

representanal autory al lector; e) sólo tratandel contexto, todoello organizadode

acuerdoconlos tipos 1, II y III (4).
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AUTOR

El hipogeosecreto

Patricia Rosas,en su estudiosobreEl hipogeosecreto,llega a afirmar que

con la excepción de Mía todos los demás personajesse desdoblany son

mutacionesdel primer narrador (5). Este a su vez constituyeclaramenteuna

reduplicacióndel autor de carney huesoSalvadorElizondo. Existe, pues,una

esc~dade agentesnarrativosen función de misesen abymedel autor, ubicadade

acuerdocon la jerarquíaontológica.Apreciarcon másnitidez la maneraen que el

texto reflejaa su creadorrequiereun análisisdeestaescala,peldañoa peldaño.

Aquí entraen juego un elementofundamental:el punto de vista narrativo.

De acuerdocon la parodizacióntemático—estructuralde la novelade la búsqueda

(6) y la policiaca (7) junto con la de Los quinientos millones de la Begun, la

segundanovelade SalvadorElizondo deconstruyeel géneroen sí, rechazandola

supuesta“objetividad” del realismoy superandoel flujo de concienciatípico de la

novelamodernay de vanguardia (“modernism”) mediantela incorporacióndel

autor al texto. Por tanto no es de extrañar que la perspectivanarrativa sea

múltiple, perspectivaquepodría describirsecomo la de “omniscienciaselectiva

múltiple” (8) pero sin prescindirde la intervencióndel autor implícito. En este

sentidonospermitimospostularel punto devista narrativode El hipogeosecretoen

los siguientestérminos:

(1). Un narradorprotagonistaque hablaen primera persona.Apoyándonos
en la aportación de Genette en torno a la instancia narrativa, es un
narrador“metadiegéticohomodiegético”(9).

(2). Un narrador—protagonistaque habla en tercera persona. Es un
narrador“metadiegético—homodiegético”(10).

(3). Una voz narrativaque habla en segundapersona.De nuevo es un
narrador“metadiegético—homodiegético”.

(4). “SalvadorElizondo”. Es un narrador“extradiegético-homodiegético”.
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(5). “El Pseudo—SalvadorElizondo”. El narrador es de carácter
“intradiegético-homodiegético”(11).

Con todo ello, pareceimportanterecordarlas palabrasde Mariano Baquero

Goyanesacercade la perspectivamúltiple:

vecesla pluralidad de perspectivas,el conocimientode unoshechos
tal y como son interpretadosy contadosdesdedistintospuntosde vista, vienena
constituir otros tantosexplícitosrecursosparaatraerla atencióndel lector hacia
la estructuranovelesca.De nuevo se nos hacever queno sólo importa el que (lo
narrado), sino también..y mucho_ el cómo (la estructuración y modo de
presentarlos hechosquecomponenel relato).” (12).

Por otra parte, la perspectivanarrativa del texto mexicano en virtud de su

naturalezacaótica y la consecuentefragmentacióndel enunciadono deja de

ofrecer un ejemplo de lo que algún crítico francés ha clasificadocomo la de

“narrador flotante” y “narrativaflotante” (13).

Son varios los personajesque constituyenreflejos del autor implícito

“SalvadorElizondo”, y en última instanciadel novelista de carney huesoSalvador

Elizondo. Al agentenarrativo X, encarnaciónde las preocupacionesartísticasdel

autor, se le atribuye la creación de varias novelas: la que trata de los dos

personajesque se reúnenbajo un árbol (págs.34), El hombreproferido (pág. 54),

La carta anónima(págs.57— 58), La Flor de Fuego (págs.91—92) y Las pirclmidesde

Egipto (págs.115—116).Todas las cuales,con la excepciónde la primera, aparecen

en las vitrinas de los alveolosdel hipogeosecreto(pág. 155).Juntocon X, estáE,

soñadorde ciudadesy representantedel lenguajearquitectónico,el Pseudo—T,

portavozdel juegoposibilidad/negación,y H, personajeprofético merceda su oficio

de matemáticoy geómetra,y finalmenteel narradorprincipal (14).

En un nivel superiorintradiegéticose sitúa el PseudoSalvadorElizondo, el

que escribeen un cuadernode tafilete rojo llamado El hipogeo secreto, agente

narrativo creadopor el verdaderoSalvadorElizondo, (pág. 45), personajeeste

último a vecesllamado el Pantokrator,El Imaginado o un SalvadorElizondo

último (pág. 59). Segúnnuestrainterpretaciónde la novela,el verdaderoSalvador

Elizondo ocupael lugardel autor implícito, y tal intervencióndel creadordel texto

dentro del texto conlíevavarias consideracionesde sumaimportancia.En primer
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lugar hay que reconocerque en la articulación de la tipología de la mise en

abymerealizadapor Dallenbách,quedaeliminada

...“toda intervencióndel autor que se expreseen su propio nombredentro del
relato.”

Para el crítico francésdicho “autor” no perteneceal universo espacio—

temporaldel relato y por consiguienteconstituyeun factor extra—diegético(15)..

Sin embargoen El hipogeo secretoSalvadorElizondo se convierte en “Salvador

Elizondo” entidadficticia, o si sequiere,en un elementoextra—textualtextualizado

(16).

La entradadel autor empíricoen el texto, es decir su transformaciónen

autor implícito, creauna situaciónparadójica.De un lado distanciaal receptordel

texto al denunciaréstepor lo que es, una ficción. Aunque la representacióndel

autor del texto dentro del mismo es característicade la novela del siglo XVIII,

comomatizaWaugh (17), la función de dicha representaciónradica en reforzar

la conexiónentreel mundo a—textualy el universo textualo, en otros términos,

entreel modelode mundoy la estructuradeconjunto referencial(18), mientrasen

la metaficción esta entradapor parte del autor pone de relieve la distinción

ontológicaentre la realidady la literatura,rompiendoel marcoque separaambas

y paralelamentedestacandoel medio mismo de la creación artística (19) y

liberandola percepcióndel automatismo(20).

No obstante,el autor tiene quepagarun preciomuy alto por estaviolación

de la jerarquía ontológica. Intentando agarrarsea su identidad “real”, como

creadordel texto, al penetrarlodescubreque el resultadode esta intervenciónno

puedeserotro que el cuestionamientode dicharealidad:

“Al lector se le hacesaberque,paradójicamente,<el autor> sesitúa en el texto
justoen el momentoen que <él> afirma <su> identidadfuerade él.” (21).

En último extremo “autor” y “texto” se encuentranenvueltosen un movimiento

intercambiable:cadauno simultáneamentecrea y anula al otro (22). No son

pocos los críticos que asocianesta paradojacon el ensayoseminal de Roland

Barthes<La muertedel autor> (23). Barthesexplica cómo la escriturarepresenta
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la destrucciónde toda voz, de todo origen. En cuantose narreun hechola voz

pierdesu origen, el autor penetradentro de su propia muerte y empiezala

escritura.Paralelamente,desdeun enfoquelingúístico, el autorno esnadamás

que una instancia textual, puesto que el YO no constituyenada más que la

instanciaquediceYO.

El hipogeo secretorepresenta,pues,una dramatizaciónde esta paradoja:

segúnOctavioPaz,Elizondo, al escribirqueescribe,

• . .“se escribe,sevuelveun signoentrelos signos,un accidenteentrelos accidentes
quees toda escritura.”(24).

Al convertir el acto de escribir en escrituradentro de la escrituramisma, ésta

pierde todassusreferenciasabriendoun “abismo”, o lo que podemosdenominar

una mise en abyme. Asimismo Graniela—Rodríguezve en ... “la muerte

insinuada...”del Imaginadolo quela crítico describecomo

“la presencia—ausenciaen el texto de un autorque ha pasadoa serotro actante
másdesupropiodiscurso”...(25),

fenómenoque comparacon “la muertedel autor” sugeridapor Barthes.Además,

para McHale estevaivén entre la ausenciay la presenciadel creadorde la ficción

caracterizaal “autor posmoderno” instalandoun “parpadeoontológico” (26).

Remitiéndonosal texto elizondianopodemosobservarestevaivénclaramente.

Por un lado los personajespercibena su autorcomo: una divinidad,

“CI puedevernos totalmente,como la mayor partede los hombrescreen
que nosve un dios; él es el que rige, con las palabrasque estáescribiendoahora,
en esteprecisomomento,cl cursode nucstravida..” (pág. 84);

o “un mago” (pág. 31); o “un loco” (pág.46); o “un idiota” (pág.85); o un mero

número,”M—1273” (pág. 106). No obstante,el poder que ejerceel creadorde los

agentesnarrativossobrelos mismosseve minado:

• . .“aunquees un hechoprácticamenteindudableque SalvadorElizondo es nuestro
creador,suautoridades,de hecho,tambiéncuestionable.”(pág. 95),
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y X aludea la posibilidadde que él o el narradoresténescribiendoel libro (pág.

34). Aun cuando “habla” “Salvador Elizondo” dentro del texto su identidad

ontológicaseve amenazadaen todo momento,

“Pero yo, SalvadorElizondo,tal vez tambiénsoyun personajeapócrifodel dios de
la literatura.Mi personaje,esepseudo—SalvadorElizondo,quea la vez escribiendo
una novelay viviendo su vida de hombre,se imagina,en un momento,que está
siendoescritopor mi.” (pág.49).

Si tomamosen cuenta,primero, que el pasajecitado, el monólogode “Salvador

Elizondo”, empiezacon una intervenciónen tercerapersona...“—dice—”...(ibid.), y

segundo,el resumende El hipogeosecreto,

“la novela tratade un escritorque creaa otro escritor,peroque un día se percata
de que él es un suei’io de su propio personajequelo ha sonadocreándolo.”(pág.
43)’

vemoscómola autoridaddel novelistaseponeen tela de juicio.

Por último hay que considerarel supuestoasesinatodel Imaginado.Este

episodiono dejadeserambiguo,

“Es la voz de alguien que da instruccionessuplicantesa un asesinoritual en una
ceremoniaequívoca...”(pág. 159).

ManuelDurán, porejemplo,asociael narradorcon el autor,e interpretala escena

final como el suicidio de éste,al ordenara Mía que le mate (27). Sin embargo

aunquetal interpretaciónseaválida el texto mismo no la asegura(28). Rosas,

aunqueno mencionala idea del suicidio si hablade la muertedel Imaginado”

(29). Si muere el Imaginado también desapareceránlos demáspersonajes

coincidiendocon el final del libro. Peroaún asi resultaambiguoya que la última

palabra de la novela “—¡Ahora!...” nos remite al principio de ella. De ahí que

Sotomayorpercibala novelacomo un enormeparéntesisentreel ... “aquí—ahora

inicial”.., y el... “aquí—ahorafinal”..., y de estemodo el texto constituyeun mundo

gerundial(30).
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II

En resumen,el autoromniscientetodopoderosotradicionalsi “muere en El

hipogeosecreto,al convertirseen agentenarrativoe, invirtiendo la conclusiónde

RolandBarthes,la muertedel autor debeconsumarsea expensasdel nacimiento

del lector.
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Chimera

«Dunyazadiad»

Si la situación enunciativade El hipogeosecretoserevelamediantela mise

en abyme, caracterizadade un lado por la fragmentación de la instancia

narrativa, y de otro por la metalepsis,creaciónde la jerarquía ontológica y

subversiónposteriorde ella, en Chimeraestose convierteen un procesoenespiral

quc va agudizándosedesde «Dunyazadiad»pasandopor «Perseid» para

alcanzarsu apogeoen «Bellerophoniad»..El primero de los tres, pues,sin llegar

al caosdiscursivo cuidadosamentearticulado en el texto mexicano,no deja de

mostrar elementosde inestabilidad epistemológicarespecto a la perspectiva

narrativay ontológicaen cuantoa los nivelesdiegéticos.Dicha perspectivapuede

resumirse,de acuerdocon el análisis de la misma hechopor Davis (31), en los

siguientestérminos:—

(1) Dunyazaderelatandosu propiahistoria al Rey ShahZaman.De acuerdo

con las categoríasestablecidaspor Genettees un narradorintradiegético-

homodiegético.

(2) Una voz impersonalque describela escenade la nochedebodas.Es un

narradorextradiegético-heterodiegético.

(3) Una voz de artistaque esclaramentela del autor empíricoJohnBarth.

Es un narradorextradiegéticoheterodiegético.

De estemodo, aunqueel punto de vista narrativode «Dunyazadiad»no

ofrezcagrandescomplicaciones,la estructurade nivelesdiegéticosy las relaciones

entre ellos sí lo hacen.En estesentidoobservamoscómo incluso dentro de los

meta—relatos,seleccionadosde Las mil y una noches,o si se quiereen el nivel

meta—diegeticoaparecennarradoresen función de reflejosdel autor (32); comolos

tresjequesde <El mercadery el genio> y el pescadorde <El pescadory el genio>,

dentrodel cual descendemosotro nivel con la configuraciónde otro narrador,el

visir, que a su vez cuentalo queun visir contó a Simbad,y por tanto volvemosa

bajarde nivel diegético.En estemeta—relato<El pescadory el genio>,subimosotra
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vez a la situacióninicial paradespuésemprenderotro descensocon <La historia

del joven rey de las islas> narradopor el propio protagonista(33). Volviendo a

«Dunyazadiad»,enel nivel intradiegeticodel mismo,Scheherazade,Dunyazadey

Shah Zaman asumen el papel de productor textual. Sherry incluso podría

considerarseel narradorideal ya que transformauna situaciónexistencialmente

suspensivaen una suspensióndramáticade la incredulidady de estamanerase

salvaa si misma y a las mujeresdel reino del destinosangrantea manosdel Rey

Shahryar(34). Según Genette la narrativa de Scheherazade,en Las mil y una

noches,independientedel contenidometadiegéticoalojadoen ella, escaracterística

del tercertipo de relatosenmarcados,tipo que

“no entrañaningunarelación explícita entrelos dos niveles de la historia”...
mientras...“es el propio acto de narración el que desempeñauna función en la
diegesis...de distraccióny/u obstrucción.”(35).

Sin embargo,muchos de los relatosnarradospor ella constituyenen realidad

ejemplosdel segundotipo, tipo marcadopor una relación temáticaya que, por

ejemplo,en <La historia del mercadery el genio> los tres ancianossalvanla vida

al mercadercontandohistorias(36). Por su parteDoony asumeun papelparódico

al convertirseen narradory protagonistacentralde la versión deJohnBarth.

En cuantoa éste,o mejordicho a “JohnBarth”, sesitúaen dosniveles:en el

extradiegéticocomoautorde Chimera,y en el intradiegéticocomoagentenarrativo

dentro de «Dunyazadiad»haciendoque la narración de Scheherazadeseauna

re—narracióny simbólicamentereincorporandola figura del artista, si no en la

vida real al menos en la literatura (37). Paralelo a lo que hemos visto en El

hipogeo secreto,esta entradadel autor en el texto mismo que está inventando

representaun cortocircuito ontológico (38) y el vaivén entre los niveles

extradiegético e intradiegético se representa gráficamente mediante la

aparición/desaparicióndel genio:

“He had indeedbegun fading away, almost disappeared;but as soonas Sherry
repeatedthe magic sentencehe carne back clearly. smiling more eagerly than
before, anddeclaredhe’d beenthinking thc samewords at thesamemoment,just
as we’d begunto fade and bis writing—room to reappearabout him.” (Chimera.
pág.22) (39).
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Pareceque Barth intenta salvar su hegemoníaal final del relato cuando la

perspectivacambiaa la del autoromnisciente,no obstanteel autorno deja de ser

un autorimplícito en el nivel extradiegeticoy agentenarrativoen el intradiegético.

Como “SalvadorElizondo”, acabaatrapadoy creadopor el texto y en última

instanciaporel lenguaje(40), el tesoro.Perosi “JohnBarth” encarnala figura del

autor,tambiénesun lector tanto fuerade la diegesiscomodentrode ella.

«Perseid»

El punto devista narrativoconsisteen

(1) Perseuscuentatodo a Medusa;narradorintradiegéticohomodiegético.

(2) Perseuscuentasusaventurasa Calyxa; narradormetadiegético-

homodiegético.

(3) Perseuscuentasus hazañasa la familia; narradormeta—metadiegético—

homodiegético.

Se establececonfusión en la perspectiva,y marco, intercalando las

interrupcionesdeCalyxay Medusa.

Si «Dunyazadiad»,en cuanto a su enunciación,se caracterizapor la

entradadel autor implícito en la diegesisen «Perseid».,en cambio, se prefiere

enfatizar los reflejos intra— y metadiegéticosdel productor. Asimismo Medusa

representala figura del lector en el último nivel meta—metadiegético,función

tambiénrealizada por el protagonistaen el mismo marco cuando relata sus

primeras aventuras a su familia. Después, en un marco superior..., nivel

metadiegético_Perseuslo cuentaa Calyxa,quien tambiénrefleja al productor,por

ser la autorade las cartasy de los murales,junto con Cepheusy el barquero.

Finalmentellegamosal nivel intradiegéticodondePerseusy Medusa,convertidos

en estrellas,recapitulansu propiahistoria. El reflejo del productorprincipal es,sin

lugar a dudas,el héroe,autory protagonistade su propiahistoria (págs.88—89),

deseosode escribirun desenlacejusto parasus aventuras(pág.130).
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«Bellerophoniad»

Tantola perspectivanarrativo—epistemológicacomo la jerarquíadiegetico-

ontológicaalcanzanun mayorgradode complejidaden «Bellerophoniad».En lo

queserefiere ala primera,el punto de vistanarrativo sefragmentaen:

(1) La narraciónde Melanippe,de naturalezaintradiegético—homodiegética

(2) Bellerophonnarrasus aventurasa Philinóe, de caráctermetadiegético-

homodiegético.

(3) El autor explícito describelos hechos desdefuera, extradiegético-

heterodiegético.

(4) La instanciaproductiva(3) A vecesse fundey inclusoseconfundecon

la dePolyeidus,intradiegético—homodiegético.

Respectoa las mises en abyme del productor, las que se hallan en la

última caja china, se encarnanprimero en Polyeidus cuando,dentro de los

marcos Bellerophon—Melanippe,Bellerophon—Philinóe,enseñaa los gemelos

Bellerusy Deliadesla mitología (págs.162—163); y segundoenJeromeBray, autor

de NOTES(41). Despuésobservamosla figura de Bellerophoncontandosu vida a

Philinóe, y, en otro nivel, a Melanippe.Dentro del marco,Bellerophon—Philinóe,

notamoscomo Anteia también refleja al productor del texto dando su propia

versión de los hechos,y en el nivel superiorMelanippeapuntala historia de su

amanteaunqueen la segundaparte del relato descubrimosque es el propio

protagonistaquien escribela crónica de sus hazañas.Junto con dichos reflejos

enunciativos,sedestacanlas presenciasde Zeus en la parte final, con todas las

asociacionesDios—Autor sugeridaspor la presenciade la divinidad griega,y la del

autorimplícito “JohnBarth”. Ausentede «Perseid»la figura del creadordel texto

vuelve a intervenir en el tercer relato de Chimera y de nuevo su identidad

ontológicaseve amenazada.Así, dentrodel marcometadiegéticode la claseen la

universidad,selee una conferencia,texto cuyo contenido,a saber,las alusionesa

otros textosdeJohnBarthy al pensamientode éste,no hacesino ponerde relieveel

conceptode un autorextra—diegéticoque se encuentradetrásde toda la narrativa.
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Este uso de la intratextualidado “intertextualidad restringida” (42) no deja de

ocuparla atenciónde Lucien Dállenbach:

“Tan pronto como se apoderade los documentosque lo acreditanpara efectuar
unaauto—citaqueparticipede la intertextualidadrestringida,el sustitutoautorial
ha de hacersecargo de una doble función: actual,en la medidaen que revelaal
autor del libro que estamosleyendoaquíy ahoray en el que él mismo aparece;
retroactiva,porquehacequesurja el de una obra anterior,o de todo un conjunto
novelesco.Tendiendoun puente entreel pasadoy el presente,contribuye a
unificar libros dispersos,poniendoen tela de juicio suautonomíay modificando
la idea que tales libros de sí mismos tenían _ reactivándolosen una palabra.”
(43).

Aquí la novedadañadidapor Barth radicaen proyectarla intratextualidadhaciael

futuro, reduplicándoseenJeromeBray (44), personajeque estácomponiendoun

texto ficticio NOTES, reflejo de la siguiente novela que publicarla Barth

LETTERS.
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LECTOR

El hipogeosecreto

Del mismo modo en que existeuna escalade personajes,en función de

reflejosdel autor, tambiénseconfigurauna cadenade lectores,encadenamientode

mises en abyme del receptorde El hipogeo secreto.En el nivel másprofundo

(meta—meta—diegético)esdecir,el enunciadode las novelasde X, ya encontramos

lectores,como los amantesque escuchanal viejo que les relatasu propiahistoria

(pág. 94), la novelade los dos personajesbajo el árbol, símbolo de la situación

enunciativa(pág. 34), la agentenarrativaMía que en La carta anónima lee una

carta(págs.57—58),y lospersonajesde Las pirámidesde Egipto que leendicho texto

(págs.115—116). Ascendiendoal siguientenivel, meta—diegético,volvemosa notar

la presenciade los dospersonajesbajo el árbol, a saber,X y el narrador(pág. 72)y

la posible lectora en la forma de la Perra (pág. 116). Al llegar al nivel

intradiegéticoel receptorcobra,si cabe,más importanciaaúnen la figura de la

lectoraMía. Mía—Perradesempeñauna función determinanteal alojarseen dos

nivelesontológicos; enéstecomolectorade El hipogeosecretoy amantedel Pseudo

SalvadorElizondo quien le cuentaque “SalvadorElizondo” ha creadoa ambos

(págs.32, 33, 45, 54, 60, 104, 116, 123) mientrasella lee que El PseudoSalvador

Elizondo le cuenta....etc.(págs.35—36), y en el metadiegéticocuandojunto con el

narradorpenetranenel pasadizo,que conduceal hipogeosecreto,dondeempiezaa

leer El hipogeosecreto:

“La Perraentoncesselee a sí misma.” (pág. 157),

momentoen que estosdosagentesnarrativosalcanzanel nivel intradiegético.De

ahí que Mía aparececomo una suerte de puente entre los de Urkreis y el

Imaginado.

El denominadorcomún de dichos agentesnarrativos radica en su

participaciónen la recepcióndel texto, proceso,nos informa Dállenbach(45),

compuestode tres momentosclaves:—
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“1) Desciframientode signos;
2) toma de conciencia;
3) acciónconsecuente.”

y que en el texto elizondianocorrespondea la lectura,el descubrimientode la

condiciónontológicaficticia y la búsquedadel autor respectivamente.En lo que

se refiere al segundomomento,conlíevauna consecuenciadecisiva parael lector

empírico que se halla fuera del texto, consecuencia,como han señaladovarios

críticos(46), evocadamagistralmenteporJorgeLuis Borges:

“¿Porquénosinquietaquedon Quijotesealector del Quijote y Hamletespectador
de HamZet ? Creo haberdado con la causa: tales inversionessugierenque si los
caracteresde una Ficción puedenserlectoreso espectadores,nosotros,suslectores
o espectadores,podemosserficticios.” (47).

No deja de tener importancia el hecho de que John Barth figure entre los

estudiososque han ponderadoesta hipótesis borgiana, en el contexto del

“agotamientoliterario”, ni tampocoque Donald Shaw la evoquecomo tema

centraldeEl hipogeosecreto. De estemodo, si el autoracabaencontrándosepuesto

en abyme,paralelamenteel receptor tambiénse ve involucrado en estevértigo

metafísico.Evidentementetal razonamientose producede una maneraindirecta;

no obstante,el lector empíricono hacesino entrardentrodel texto de una forma

másdirectaconvirtiéndoseen lector implícito.

La participaciónreceptorase ha destacado,pues,como uno de los aspectos

másnotables,tanto en el ámbito de la literatura hispanoamericana(48) comoen

la metaficciónen general(49), parano mencionarla polémicasuscitadaa raíz del

debate teórico—literario en torno del papel del lector (50), llevando incluso a

algunosa negarla intencióndel autor y a privilegiar al receptorcomo productor

único del significado textual (51). En El hipogeosecreto,junto con los enunciados

reflectantesdel receptorya analizados,se moviliza dicha participaciónde dos

manerasprincipales.

Primeramente,la dificultad que supone la lectura del texto mexicano

requiere un esfuerzodescodificador tan alto que Sotomayor llega a aludir,

irónicamente,al derechohipotéticopor partedel receptorde cobrarderechosde
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autor (52). Como hemosvisto en la secciónsobrela parodia,el lectorseconvierte,

junto con los agentesnarrativos,en “peregrino”, “detective” (53) quetambiéndebe

ir en buscadel hipogeosecreto:el significado del texto elizondiano. Hay, no

obstante,otro modo de dirigirse al lector que consisteen postularla figura de un

lector implícito dentro de la novela, recursomuy extendidoen la cuentisticade

Arreola («Paraentraren el jardín», «Duermevela»,«Profilaxis», «Receta

casera»,«La disyuntiva», «Astronomía»). Asimismo, Graniela—Rodriguez

(54) percibeuna ... “apelacióna la entidad leyente”...en las primeraspalabrasde

El hipogeosecreto:

“...Dime, te imploro— dice—: la nochehubieraquedadoenvueltaen el mássombrío
de todoslos olvidos. Evoca;evocaesesueñoque habráde realizarse;aquí, ahora.
Faltan apenasunos instantes. Trataremosde resumir tu participación de los
hechos.”,

En efecto,el usode la segundapersonaTU no dejade evocara la figura del lector

implícito invitándolea proyectarsesobreel huecoabiertodentrodel texto:

“Tal vezestássoñandoque tú eresunode los personalesde El HipogeoSecreto”...;
“Te imaginoleyendoun libro de pastasrojas.” (págs.40; 41).

En otrasocasionesseevocaexplícitamentela figura del receptor:

“Los lectoresexigirán esaotra cosaque se llama la realidadreal, dentrode la que
alientan hombresy mujeresde carney hueso...Los argumentospara respondera
esaobjeción son,esencialmentede ordentécnico...Hay alguien,por otra parte,que
siempretiene en cuentalos deseosdel lector. El lector, al igual que las mujeres,
sienteuna profundaantipatíapor las abstracciones,o cuandomenos por lo que
su odio a las ideas simultáneasa la lectura define como abstraccióny prefiere
vérselascon las cualidadesperecederaso sensiblesdel universo.” (págs.151, 74,36,
113).

Sin olvidar las asociacioneslúdico—eróticasde la participacióndel receptor

y su inscripcióncomolector implícito (55), que como veremosmásadelantese

ubica en el mismo nivel extra—diegéticoque el autor implícito “Salvador

Elizondo”, la razónde serde estaapelaciónal descodificadorno hacesino hallarse

en la paradojadescritaporHutcheon(56), paradojaqueno escapaa la atenciónde

Stonehill para quien la novelaauto—conscientedistanciaal lector destacandola

ficcionalidad del discursoque esta actualizando,y simultáneamentemuestraun

respetohacia el receptor al no intentar engañarle,y de este modo logra la
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complicidaddeéste(57). Paralelaa la condiciónde “SalvadorElizondo” :: Salvador

Elizondo,el receptorde El hipogeosecretoseencuentradentroy fueradel texto a la

vez, encarnandola dialécticapresencia—ausencia.
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Chimera

«Dunyazadiad»

Otra vez, de acuerdocon la cadenade nivelesdiegéticos,hay lectoresen

cadapeldaño,desdelos oyentesdentro de los relatosde Las mil y una noches

pasandopor los reflejosintradiegéticosdel receptoren la forma de Shahryr,Shah

Zamany el geniohastael autor implícito, aunqueno notamosningunareferencia

dirccta al lector implícito en «Dunyazadiad»(sí las hay en «Perseid»y en

«Bellerophoniad»),comolasde Lost in theFunhousc:

“You who listen give me life in a mannerof speaking.”
(«Autobiography», pág. 35).

“The reader! You dogged, uninsultable, print—orientatedbastard, it’s you l’m
addressing,who else,from inside this monstrousfiction. You’ve read me this far,
then? Even this lar? For what discretitablemotive? How is it you don’t go to a
movie, watch TV, stare at a wall, play tennis with a friend, make amorous
adventuresto the person who comes to your mmd when 1 speakof amorous
advances?Can nothingsurfeit, saturateyou, turn you off? Where’syour shame?”
(«Life Story», pág. 127).

«Perseid»

Respectoal lector y la lectura, tenemosa Perseusescuchandoa Medusa,

Calyxaescuchandoa Perseus,y Medusahaciendode receptoren el último nivel

(hastaha leído el «Perseid»).Perseus,apartede seroyente,tambiénseconvierte

en lector al “leer “ los muralesy las cartas de Calyxa y los textos sobre la

mitología.

<.cBellerophoniad»

Por su parte,la configuracióndel lector y de la lectura tambiénseestablece

en «Bellerophoniad»de una manera más radical, al mismo tenor que el

aumentode la fragmentaciónepistemológico—ontológica.CuandoBellerus cuenta

a Melanippe lo queya ha contadoa Philinóe, describecómoAnteia,en un intento
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de entablarconversacióncon el fin de seducirle,preguntaal protagonistasi ha

leído algún libro últimamente, a pesar de que los libros todavía no han sido

inventados(pág. 182). Subiendode nivel, Bellerophonlee la carta de Polyeidus

(págs.251—255),después,en el marcoMelanippe—Bellerophon,la amantedel héroe

comentala narraciónde éste,y finalmenteZeus describela historia en términos

de confusióny desastre(pág.309) (58).

Otro cambioevidenteen «Bellerophoniad»,comparadocon «Perseid»,

es la invocación del lector implícito, invocación que se articula,de la misma

maneraque en El hipogeosecreto,mediantela polisemia,dirigiéndosedirectamente

al receptor:

“You know thestory.” (pág. 153); “lf thcreare any discrepanciesor lacunaein this
accountyou must filí in the blanks yourself.” (pág. 174); “Look me in the eyes.
You know what 1 mean.”(pág.247),

y postulandolasposiblesreaccionesdel receptor:

“Bellerophonis telling Polycidusthb?” (pág. 148).
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CONTEXTO

El hipogeosecreto

El tercerelementode la situación enunciativaatañeal contextoo el “relato

del relato”. De nuevoesDállenbachquien formulalas preguntaspertinentes,

“¿Cómoes quela obraexiste, cómo esque existebajo cierta forma? ¿Cuálessu

<trashistoria>?”(59).

Entre las posibilidadesde las que el autordisponepara comunicarestosdatosse

halla la másradical; reconocerque la existenciadel relato no seorigina sino en él

mismo. De ahí la incorporacióndentro de El hipogeosecreto de las alusionesal

manuscrito,notas,contenidoy capítulossuprimidos(págs.58— 59, 100, 106—107,

38, 124, 129).El resultadode estametalepsis(60),en cuantoa la temporalidadde

la enunciación,no puedeserotro que la inscripciónde la simultaneidad,“eterno

presente” (El hipogeosecreto,pág.20), queconducea la reduccióne inclusoa la

abolición del enunciado. Precisamentela funciónde la metalepsisnarrativa,las

referenciasa las páginasque estamosleyendoen laspáginasqueestamosleyendo

y a las anteriores,es la de destacardichasimultaneidad.Teniendoen cuentatodo

ello podemosilustrar la situaciónenunciativaa partir de un gráfico sugeridopor

el autordeEl relato especular(61).
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Asimismo una visión más detalladade la jerarquíaontológicaconfiguradaen El

hipogeosecreto,revelaríalas siguientesrelaciones:

AUTOR NOVELA LECTOR

EZ hipogeosecreto

“SalvadorElizondo Nivel extradiegético(b) Lector implícito

PseudoSalvadorElizondo Nivel intradiegetico Mía-Perra

El narrador,X., etc. Nivel metadiegetico Mía-Perra

El viejo
Nivel meta-metadiegetiico

(Novelasdc X.)
Los amantes

Respectoal nivel intra—diegético,esto correspondea la situaciónnarrativaen la

cual el PseudoSalvadorElizondo escribe,mientrasuna mujer estáleyendoel libro

el día 13 deOctubre,libro que sele caede las manosa las6.23 p.m. (págs.39, 43—

44, 54, 60;32, 33, 45, 114). Por tanto, hacia el final de la novela, cuandoMía

empiezaa leer la novela (pág. 156) ya ha ascendidoal nivel intra—diegético(a),

mientrasque, al cerrarloy dirigirse haciael pasadizoalveolar, ya va subiendoal

nivel extra—diegético(b), dondeseencuentrael Imaginado.
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«Dunyazadiad»

Sin ignorar las relacionesy comparacionesentreel actode la enunciación

y el acto amoroso (62) podemosprocedera considerarel relato del relato. La

primera parte de <.<Dunyazadiad»dispone, pues, de la misma temporalidad

simultáneaque El hipogeosecreto:El genio entraen la diegesisdurantela misma

construcciónde ella. Al final, sin embargo,al situarsefuerade la historia, el autor

implícito intenta postular el cierre narrativo, aunque el autor no deja de

encontrarsetextualizado más adelanteen «Perseid» y «Bellerophoniad».

Respectoa los marcosnarrativospodemosestablecerdosmodelos:

(A) En sentidoinverso, desdeabajohacia arriba:

1) Los metarrelatosnarradospor Sherry

2) La historia de las dos hermanascontadapor Doony

3) La escenaentreDoony y ShahZaman,narradaen tercerapersona

4) Fuerade 3) un rey, muchosañosdespués,leela historia de Las mil y

una noches

5) Enmarcadopor Las mil y una nochcs

6) Dentro del marco«Dunyazadiad»

7) A suvez contenidoen Chiinera (63).
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<.cPerseid»

En cuantoal contextoo aventuradel relato, la relación entrelos hechos

reflejadosen los muralesy la situaciónenunciativade Calyxay Perseusviéndolos,

representaun casomuy iluminador de la miseen abymeparadójica.La relación

entre el enunciado_ las aventurasde Perseus~..~y su enunciación_ la

representaciónde éstasen los grabados correspondeal primer tipo de relato

metadiegéticoidentificadoporGenette,en virtud de la causalidadespacio—temporal

entre los acontecimientosy su narración.Es una narración “ulterior” que explota

el juego temporalmedianteel cual la propia duraciónde la historia disminuye

progresivamentela distanciaquela separadel momentode la narración(64). Para

que enunciadoy enunciaciónacabenreuniéndose,esnecesarioque la duraciónde

la segundasuperela de la primera. En «Perseid», sin embargo,los murales

adelantanla propiasituaciónnarrativacreandounametalepsisen espiral,regreso

infinito, por tanto constituyendoun contra—ejemploa la ley establecidapor

Genette.

La jerarquíaontológicapor otra parte,podríarepresentarsede la siguiente

manera:—

(1) Chimera

(2) «Perseid»

(3) La historia que Perseuscuentaa Medusa

(4) Las historiasque Perseuscuentaa Calyxa

(5) La ilustraciónde ésta

(6) Las aventurasde Perseusque él narraa su familia

(7) La actualizaciónde las mismas
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<.cBellerophoniad»

Finalmente el relato del relato cobra más importancia en

«Bellerophoniad». Narración ulterior, como lo son «Dunyazadiad» y

«Perseid»,acabatransformándoseen unanarraciónsimultánea.Movilizando el

juegobarrocodel engaño-desengañoBelleroplion resultaserDeliades,asesinode

Bellerus,mientrasPolyeidus,supadrey por tantoreflejo desu creador,seconvierte

en Bellerophon,la parteIII del relatoy en última instanciaen «Bellerophoniad»,

páginascompuestasde palabrascompuestasde signos. De ahí que la última frase

de Chimera,

“It’s no Bellerophoniad.lis a

nos remite al título mismo (65) formando una perfecta mise en abyme

apriorísticaa travésde la cual el texto seincluye a si mismo.

La jerarquiaontológicaseriala siguiente:

(1) Chimera

(2) «Bellerophoniad»

(3) “John Barth”

(4) Melanippey Bellerophon

(5) Philinóey Bellerophon

(6) Las primerasaventurasdel protagonista
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22.3. CODIGO

Junto con los reflejosficcionalesy los enunciativosque impregnantanto El

hipogeo secretocomo Chimera, existe otra suerte de enunciadosreflectantes

analizadospor el autor de El relato especulary evidentesen ambasnovelas,

enunciadosreflectantesque el critico galo clasificabajo la denominaciónde mise

en abymedel código. En realidad ésta se componede tres categorías:reflejo

textual,reflejo metatextualy reflejo transcendental,categoríasque a menudose

entrecruzan.

La mise en abymetextual sacaa la luz la organizaciónliteral de la novela

y suelerecurrir a los topos temáticosde la urdimbre, la anatomía(1) el arte y la

técnica, teniendosiemprepor objeto la representaciónde una composición(2). En

El hipogeosecretolos reflejos sencillosnos remitena la nociónde dos órdenes,

uno del autor y otro de los agentesnarrativos(aunquecomose ve en la sección

sobre la enunciación (3), en realidadla estructuradiegética de la novela de

Elizondo se muestramuchomás compleja)paralelosa la existenciade célulasy

subcélulasen el senode la organización,Urkreis. Los enunciadosreflectantesdel

tipo II no hacensino destacarlas imágenesespacialesde la ciudad,caja china y

laberinto infinitos. Es pues al considerarlos reflejos paradójicoscuando nos

encontramosante los dos símbolos decisivos: el cuadrantesolar y la tira de

Móbius. Esta última, tan importanteen nuestro conceptode la cuentísticade

Barth y Arreola (4), llega a constituir la figura retórica por excelenciade El

hipogeosecreto,donde ficción y realidad,enunciadoy enunciación,personajesy

autor, seven envueltosen una relación recíprocainterminable.Dicha imagende

la tira de Móbiusseconvierteen <.<Dunyazadiad»y «Perseid»en un espiral.De

ahíenel primero los reflejossencillosdel caracoly del anillo y la miseen abyme

apriorísticaque ponen de relieve la estructuraen espiral de los sietemarcoso

niveles diegéticos.Asimismo en «Perseid» la espiral aparecereflejadade un

modo sencillo en la manta, y en el ombligo de Calyxa, personajeque acaba

transformándoseen una joya en espiral en el “ombligo” de la constelaciónde

Andromeda,y de una maneraparadójicaen la cámarade mármol dondese

representael enunciadoy acabaadelantándolo,y mediantela ideade que Calyxa

pase la eternidaden el “ombligo” del relato, es decir entre «Dunyazadiad»y

«Bellerophoniad».Esteúltimo moviliza los enunciadosreflectantessencilloscon
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el “Diseño”, la basenuméricacinco y la imagende los círculosconcéntricos;y los

apriorísticoscon, entreotros, la novelaNOTES, y la auto—proclamaciónde lo

caóticoqueesla estructuratextual.

En cuantoa la mise en abymemetatextual,principo de funcionamiento,

correspondeal modo en que funciona la novela (5) y normalmenteadoptala

formade un manifiesto,debateo poéticaestética.El hipogeosecretoapuestaporun

modelo lúdico (6) que entrañala dicotomíacasualidad/causalidaddentrodel tipo

II, y los conceptosdel ars combinatoria(7), el azary lo gerundialen un juegode

significantesque no hacensino reflejar a otros significantes(8). <.<Dunyazadiad»

tambiéndispone de una visión en cierto modo lingúística, la llave del tesorose

halla en el tesorodel lenguaje,y diegética,el significadode la ficción seencuentra

en la ficción misma, visión reflejada de una manerasencillay de otra paradójica.

Entre los enunciadosreflectantesdel primer tipo sedestacaademásla explicación

y presentacióndel propio funcionamientodel relato que estamosleyendo,con la

idea de que el desenlacedel último marco provoca el del penúltimo y así

sucesivamente.Esta búsquedadel tesoro se realiza, por otra parte, en la

recapitulaciónde las hazañasdel protagonistade «Perseid» (tipo 1) mientras

vuelven a insistir sobre la estructura en espiral los reflejos apriorísticos

determinantesdel mural y de la conversaciónsobrela temporalidaddel enunciado

y de la enunciación. Después,en «Bellerophoniad»,la desintegraciónnarrativa

se dramatizaen la conversióndel héroeen su propiahistoria,las páginasdeésta,y

en última instancia en las palabrasy signos que la componen. Se invoca

asimismola vigenciade los mitos y la necesidadde tratarlosdirectamentey, de un

modo paralelo, la importanciade teneruna estructurao diseño, sin olvidar el

riesgode dependerúnicay exclusivamentede dichoorden.

Finalmente llegamos a la mise en abyme trascendentalo ficción de

principio. La mise en abymetrascendentalponede relieve la finalidad del actode

escribir_recordemoslaspalabrasde un personajedeArreola:

“Escribo porquecreoen milagros.” («Tres díasy un cenicero»,pág. 25).

Proponeuna realidadoriginaria en forma de ficción, y esta“ficción sustitutiva” es

a la vez causay efectode la escrituraque la poneen juego. Debido a esta“relación
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de implicación recíproca” escrituray “metáforade origen” se incorporanen una

problemáticade carácterhistórico—filosóficoque radica en la posturaque la obra

adoptafrentea la mimesis(9). A primeravistapareceque en el texto mexicanose

abogaa favor de una posturaautónoma,anti—mimética,de la literatura, como si

éstano fuesemásqueun regresoinfinito sobresi mismaen la forma de la tira de

Móbius, a la vez que la realidadse configuracomo una creaciónverbal. Parece

ademásque si la ficción esmentirala realidadtambiénlo es. No obstante,existe

la posibilidadde comprenderla realidadmedianteestelenguaje,aunquesolamente

podemoshacerlocon los instrumentoslingúísticos,los signos:

“Toda escrituraes el intento decomprendery transmitir unavisión que esquizá o
tal vez incomprensible,quizá o tal vez incomunicable.(pág. 52).

A fin de cuentasaunquerechacela mimesis tradicional, subvirtiendo sus

conceptosy colocandoel espejono antela naturalezasino anteotro espejo,deja

abiertala posibilidadde sery decomprender.De ahí que los personajesdeseen

existir y por esoemprendenuna búsquedapirandellescade su creador,y si no lo

logran tampocolo haceel escritor extra—diegético,“SalvadorElizondo”, encerrado

en el último alveolo de la ficción. La tira de Móbius se envuelveen sí mismasin

dejardeabrirsea la vez a lo quela rodea.

Esta visión ambigua en torno a la mimesis caracteriza también el

pensamientofilosófico-literario evidenteen «Dunyazadiad».La magia se halla

en laspalabrasy en los relatos;por tantoanteel bloqueode escritor,metáforaa su

vez del agotamientode la literatura, el genio encuentrala llave del código en el

código mismo. Sin embargola literatura no acaba convirtiéndoseen un juego

autónomosin ningún vínculo con la <realidad exterior>. Algunos relatos, de

hecho,se vuelven <reales>y el valor de la literatura radica en enriquecerel

espíritu humanoy aunqueresulte ser un fracaso,como en el caso del amor el

intento esnoble. <cPerseid»a su vez destacacómo el arte sí puedeenseñarnos

sobre la vida y parece apostarpor la inagotabilidad de aquél, mientras

«Bellerophoniada.>, en cambio, señala la necesidad de distinguir entre

ficción/mito y realidaddestacandoel que el primero es siempreuna fantasía,una

quimera.
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UN PANORAMA DE LA MISE EN ABYME
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2.1. NOTAS

(1). Rose(1993,pág.6).Existenvariasfuentesde la palabraparodia. Segúnlos estudiososque mas

hanprofundizadoen la materia(Rose,1979,págs.18—19,1993,pág.7),el primeroen usarel término

es Aristótelesenel capitulo 11 de suPo¿tica:

“Por ejemplo,Homeroimita apersonasmejoresquenosotros,Cleofón a iguales,en

tanto queHegemónde lasos.,.,el primero que compusoparodias,y Nicócares_el

autorde la Deliada_imitan a personaspeores.”

Términoentendidocomo:

..un poemanarrativo de extensiónmoderada,que se sirve del metro y léxico

épicosparatratarun temaligero, satírico o heroico—burlesco.” (Householder,Jr.,

Journa~of Classical Philo?ogy,vol. 39, núm. 1, enerode 1944,págs.1—9, citadopor

Rose,1993,pág.7).

También se relacionala palabraparodiacon la utilización anterior de otro término parodosen

singular, parodoi en plural, que significa <imitar cantando>o <un cantanteque imita> (Rose,

1979, 1993). Genette,por su parte,divide la nomenclaturaen Oda_<canto>..,y para...<a lo largo

de> y <al lado> (1989). Empero,de acuerdocon Lelievre, habríaque matizar el significado del

prefijo para—, puestoque implica una ambigoedadsemánticaremitiéndonossimultáneamentea la

proximidady la oposición(Leliévre, «Ihe Basisof AncientParody»,en GreeceandRome,Series

2, 1\2, junio de 1954, págs.66—81, citado por Rose 1979, pág.33, 1993, pág.9),ambivalenciaque

caracterizatanto la naturalezaartísticacomo ideológicade la parodia.

(2)~ 1989 (pág.17).

(3). 1985,1993.

(4). Ibid (pág.52>.

(5). 1993. SegúnGenette,es imposiblehablarde la parodiagenérica;sólo sepuedeparodiartextos

individuales. Parael francés,una parodia de un género seríaen realidad una imitación satírica

(ibid. pág.103).A continuaciónRose rastreala recepción de la parodiapor partede la teoría

literaria a travésde tresetapas..Antigoedad,Modernidad(Post—Renacimiento)y Post—modernidad.

Segúnla crítico, en la primeraetapala parodiase considerala imitación y transformacióncómica

de la épicao tragedia,en la segundala parodiase percibecomo algo cómico o bien autorreferente
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y, finalmente, en la posmodernidadla parodia se interpreta como un fenómenometaficticio,

intertextualy humorístico.

(6). 1985.

(7). pág.442.

(8). Ben—Porat(pág.380).

(9). Ibid. (<cMethod in Madness:Notes on the Structureof Parody,Basedon MAD TV Satires»,

Poet¡csToday,1, págs.247—248,citadopor Hutcheon,1985,pág.49).

(10). Hutcheon(ibid). Ver 0.1.,sobrelas fuerzascentrípetay centrífuga.

(íD. Rose(ibid., págs.82-.83).

(12). Hutcheon(ibid., pág.62).

(13). Rose(ibid., págs.88—89).

(14). Hutcheon(ibid., pág.39).

(15). Genette(ibid., pág.41, 100); l-lutcheon, (ibid., pág.38).El travestimientose diferenciadel

pasticheen que transformaen lugar de imitar, y de la parodia,en que transformaun estilo y no el

contenidoformal (Genette,ibid., págs.40,44, 75, 78, 99).

(16). Hutcheon(ibid., pág.84).Rose(1979).

(17). Ver 2.2.

(18). Rose(ibid., pág.86).

(19). Ibid. (págs.81,135).

(20). Ibid. (págs.69—79).

(21). Hutcheon(ibid, págs.34,89). Para activar el juego paródico,por tanto, el receptordebe

conocerel texto modeloparodiado.(McCaffery,1982,pág.257,Bajtín pág.189).

(22). Rose(1993,pág.33;yver págs.171—172sobreJauss).

(23). Rose(ibid, págs.38—39).

(24). Ibid. (págs.41—42).

(25). Ibid. (1979,págs.108, 119); Hutcheon(1980).

(26). Shklovsky,citadopor Eichenbaumen Todorov(cd.) (1965,pág.35).

(27). Barth en Bradbury(ed.) (pág.80),Kermode(pág.130),Ba;tín (pág.452).

(28). En Valdés (1985,págs.20—36).Waugh(pág.69)observael mismovaivéncrítico—textual:

Tomandocomo punto de partidaun texto/géneroprevio, la parodiainsertauna

versión metafóricade ésteen la tradición literaria metonímicavigente. Como

resultado,se modifican tanto el texto anterior como el actual. Mediante la

reorganizacióndel modelooriginal se revelanlas reorganizacionespotencialesdel

texto actual
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(29). Rose(1993,págs.74—75).

(30). Ibid. (1979,pág.79).

(31). Ibid y ver Ommundsen(págs.12—13)y 0.3..

(32). Hutcheon(1985,págs.69,73).

(33). Bajtfn (1975);Hutcheon(ibid., pág.81).

(34). Rose(1979,pág.99):

“Cuando la historia se repitió como farsa, post—hegelianoscomo Marx,

conscientesde la descripciónpor partede Hegel de la historia comoun dramaen

lugar de un libro, comenzarona hablar de la historia en términos de parodia,

utilizando la palabra en su sentido popular despectivo,y simultáneamente

parodiandoa Hegelpararefundir su obra de forma dialéctica no imitativa.”

(35). Ibid. (págs.69—83).

(36). Ver 3.3..

(37). Ommundsen(págs.81—88).

2.1.1. NOTAS

(1). Ver Elizondo en ApéndicesII Entrevistas,y Glantz (1979,págs.38—33).

(2). Sobrela novela de la búsquedanos hemosservido de las aportacionesde BaqueroGoyanes

(pags.34—37)y deFrye (pags.187—193)

(3). “...la historia de una educación,de un irse haciendohombre,de las experiencias,

sacrificios, aventuras,por las que viaja hacia la búsqueda,la conquistade la

madurez...”(Baquero,págs.34—35)

(4). Frye (pág.187).

(5). Este peregrinajeempiezacon un afán científico y culmina con la intuición y visión de un

paisajedondese revelael secretodel mundode los personajes,la subjetividad(Sotomayor,pág.503).

(6). Frye (pág.190)

(7). ibid. (pag.193)

127



(8). Según Scholes y Kellog, en la ficción moderna la búsquedaritualista del Grial se

metamorfoseaen la búsquedapsicológicade la identidad (pag. 237). Porotra parte,señalamosque

en la terminologíade Genetteesta metamorfosisconstituiría una transposicióntemática(1989,

págs.262—263).

(9). “... al fin de cuentasesahistoria,la de estelibro, resultaseruna historia de horror,

de tristezay de magia,cuandono una novelade esasque a vecesse leenen casas

olorosasa fruta; o ni siquieraeso. Algo como Les 500 millions de la Begumperoal

reves.

“Se trataallí de unanovelade aventuras,de aventurasmetafísicas,sagradasy del

génerodeLes500 mil lions de Za Begum.”

“La estructurainspiradaen la de Les 500 miflions de la Begum,no es, de ninguna

maneraperceptible.”;

“... una novelade aventuras,originalmenteconcebidasobrelos lineamientosmás

o menossimplistasde Les500 milflonsde la Begurn.” (págs.44, 71, 118, 133).

El Dr. Sarrasin,científico francés, hereda500 millones de francospor ser el único heredero

conocidodeJean—JacquesLangevool,viudo de la Begun Gokol. Cuandosalela noticia en la prensa,

Sarrasindecide dedicar el dinero a la construcciónde una ciudadutópica, “France—Ville”. Sin

embargose presentaotro hipotéticoheredero,el alemánSchultze.Despuésde un pleito provocado

por el maquievélicoabogadoinglés,Sharp,se comprometena repartirseel dinero. Sarrasinprosigue

con su plan altruista mientrasSehulzequiere explotarsu parte para formar una ciudadbélica

destinadaa establecerla hegemoníamundial germánica.A los cinco añosparecequeel proyecto

malvado ha dado sus frutos con la edificación de Stahlstadt,situada en los EstadosUnidos a

quinientasmillas de los lugareshabitadosmás próximos. Para descubrir lo que estánhaciendo

dentro de estaciudad, se infiltra un aliado y amigo de Sarrasin,Marcel Bruckmann,haciéndose

pasar por un fundidor. Allí, tras sometersea varias pruebas,Marcel logra descubirel secreto

escondido:la preparaciónde un cañónenormedestinadoa destruir “France—Ville”. Consiguefingir

su propia muertey escaparpara informar a Sarrasindel peligro. No obstantecuandoSchultze

lanzael misil éstese pierdeen la atmósferay pareceque “France—Ville” estáa salvo. Finalmente

ante la desapariciónde Schultze Marcel y el hijo de Sarrasin,Octave,entranen la ciudaddonde

encuentranal antagonistamuerto a causade suspropios inventos.
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En lo quese refierea las citas,observamos,de acuerdocon el esquemade Rose (ver 2.1.),cómo en

la primerase comentasobreel texto parodiado,los lectoresde éstey la parodiaen si, mientrasen

lasotras tresse aludedirectamenteal blancoo hipotextoy a la parodiamisma.

(10). Albaladejo(pág.58).

(11). Ibid. (pág.59). En este paso de lo ficcional verosímil a lo ficcional no verosímil, las

modulacionesradicarían,segúnGenette (1989, págs.262—263, 338) en la transvocalización_

cambiode puntode vista_y transposicióndiegética_del mundoespacio—temporal.

(12). Salabert(«Prólogo»a Los quinientosmillones,págs.21—22).

(13). Waugh(pág.19).

(14).Hutcheon(1988).

(15). Matthews(pág.35)

(16).Ver nota (1).

(17). John T. Matthews,en su articulo «Intertextual Frameworks:The ldeology of Par9dyin John

Barth», identifica dos elementosextra—textualesenestecontexto: el temade la desigualdadsexual

(sobreBarth y el feminismo ver 1-larris (pág.5),y Alíen, Mary, The NecessaryBlankness,Illinois,

1976) y el poder patriarcal, y la guerrade Vietnam con la presenciade un déspotaque mata a

cientosde virgenes(Matthews,págs.43—47).No obstante,en la opinión del critico, al enfocarla

realidadsocial desdeuna perspectivaparódicaBarth pretendealejarsede ella creandoun meta—

diálogo literario, libre de la representaciónperse (pág.37).La posturacrítica negativaadoptadapor

Matthewsescaracterísticade aquéllosque censurana Barth por no preocuparsepor los problemas

sociales,corrienteseñaladapor Waldmeir(pág.x). El comentariode Bryant essintomático:

“El problema con Chimera es que sólo trata de si misma”, (en Waldmeir,

pág.216).

A nuestrojuicio la razón de serde estaparadojaradica en el hechode que «Dunyazadiad»no

constituyerealmenteuna sátira,con el énfasisdirigido hacia lo extra—textual,sino más bienlo que

Linda Hutcheonha denominadouna parodia satírica,en la cual el balancegira hacia lo inter—

textual (1985,págs.60—62,o como señalaTatham,

“Es cuestiónde énfasis:la necesidadurgentede hacerfrentea los asuntossociales

y moralesse subordinaa ciertos interesesestéticos.” (Tatham en Waldmeir,

pág.45).
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Sin embargolas acusacioneslanzadas por Matthews hacia el escritor norteamericanode

parasitismosocial y de mera repetición de narracionesanteriores,nos parecen,al menos,

exageradas,si tomamosen consideraciónla trans—contextualizaciónde Las mil y una noches

realizadapor Barth, hecho que incluso el propio critico reconocecomo inevitable (Matthews,

pág.41)y la naturalezainherentementeambiguade toda parodia:

“Pero mientrassi es verdadque la parodiainvita a una lectura literal y literaria,

en absolutose desvinculade lo que Edward Said (1983) denomina<el mundo>

porque en la activación de la parodia se halla involucradotodo el acto de la

enunciación.El statusideológico de la parodiaes muy sutil: las naturalezas

textual y pragmáticaimplican a la vez autoridady transgresión...”(Hutcheon,

1985, pág.69).

(18). El relato <Historiadel mercadery el genio> se narra duranteocho nochesen la colección

oriental y se componede tres cuentosdentro del relato mareo aludido: <La historia del primer

ancianoy la gacela>en el cual el narrador—personajedescribesu propia historia _ como se casa

con la hija de su tío; tiene una hija con su esclavay se marcha;su mujer convierte al hijo en

becerroy a la esclavaen vacay cuandovuelvesu marido le dice que la esclavaha muerto y su

hijo desaparecido;en una fiestala vaca llora pero la matan;cuandoel ancianoestáa punto de

matarel becerrodescubreque es incapazde hacerlo; la hija del pastorrevela todo, desencantaal

hijo, se casany conviertea la esposadel ancianoen gacela;al cabode los añosla hija del pastorse

muerey el viudo desapareceprovocandosu búsquedapor partedel padre— y de estamaneralogra

queel genio !e concedaun tercio de la vida del reo.

En el segundo,<Historia del segundoancianoy los dos perros>el siguientenarradorcuentacómo

tiene a dos perros por hermanos;inicialmentevan los tres hermanosde viaje y encuentrana una

chica en la playa en un estadolamentable;éstapide al narradorque se casecon ella y acepta;los

otros hermanos,envidiosos,arrojan a la parejaal mar pero la esposa,en realidadun hada,les salva

y se vengade los hermanosconvirtiéndolosen perrosdurantediez años, y como consecuencia

consigueotro tercio de la vida del mercader.

Una muía cobra protagonismocomo agentenarrativo del relato del tercer anciano:primero su

mujer conviertea ésteen perro,mascon la ayudade la hija del carniceroel ancianovuelveen si y

convierte a su esposaen muía. La triada cuentísticaconcluye con un desenlacefeliz, el genio

perdonala vida del mercader,reflejo explicito del mareoque le encuadra.
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(19). <La historia del pescadory el genio>,narradodurantedieciochonoches,tratade un pescador

que encuentraunabotella en su red; de ella sale un genio giganteque dice que le va a matary

cuandoel pescadorle preguntapor qué motivos el genio le relatasu propia historia: Salomónle

encierracomo castigopor su rebeldía;duranteeí primer siglo el genio jura hacer rico a quien le

libere; duranteel segundojura descubrirletodos los tesoros;en el terceroprometehacerlesultán,y

finalmenteduranteel cuartosiglo jura concederlea quien le ayudea salir el poderde elegir su

modode morir. El pescadordice no creerqueel genio quepaen la botella,y de estamaneralogra

queel genio vuelvaa meterseen ella y le encierra.

Con un nuevo cambio de marco narrativo el pescadorcuenta <La historia del rey griego y del

médico Ruyán>:un médico curaa un rey leprosoy cuandoésteempiezaa otorgarmuchosfavores

al médico Ruyán, el visir, envidioso, afirma que Ruyán es en realidadun asesino;el médico lo

niega apoyandosu argumentoen un cuento que narró un visir al Rey Sinbad,<La historia del

marido y del papagayo>.En él un marido celosova de viaje dejandoa su mujer bajo la vigilancia

de un loro; la mujer consigueengañaral loro, el marido lo mata y luego descubrela verdad. En

función de contrapunto,el visir que acusaal médico Ruyán decide contar<La historia del visir

castigado>:un rey mata injustamentea un visir trasecharlela culpa de la desapariciónsu hijo.

El narradorconsiguequeel rey corte la cabezaal médicopero éstese vengaregalandoal monarca

un libro envenenadoqueacabacon la vida del rey.

Volviendo al marcodel pescadory el genio, ésteprometehacerrico al pescadorsi le dejalibre; el

genio le consiguecuatropeces,queel pescadordebellevar al Sultán, y desaparece;el Sultánle paga

en oro, perocuandola cocineraempiezaa prepararla comidaapareceunajoven quehablacon los

pescadosy vuelca la sartén;cuandoel episodiose repite el Sultán decide ir a la cocina donde

apareceun esclavonegro;el Sultánse dirige haciael estanquedondeel pescadorencontrólos peces

y en los alrededoresda con un castillo; en el castillo encuentraa un joven triste, la mitad de cuyo

cuerpoesde mármol;él tambien tieneunahistoria que contar.En <La historia del joven rey de las

islas> el temadel adulterio aparecede nuevo: la mujer del narradorle engañacon otro hombre;el

narradoral descubrirleshiere al amantee intentamatar a su esposa;sin embargoéstale convierte

en mitad mármol mitad hombre y transformasu ciudad en estanque,sus islas en colinas y sus

súbditosen peces;el Sultán engañaa la mujer,quien desencantatodo, y le cortaen dos. Asimismo

recompensaal pescadory de estemodo,comoseñalaBarth, la resoluciónde <La historíadel joven

rey de las islasnegras>ofrecela soluciónpara el relato que lo enmarca,<La historia del pescadory

el genio>.
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(20). <La historia de las tres manzanas>,contadadurantedosnochesvuelve a presentarel tema

central del reo que se salva graciasa los relatos enmarcados:el Califa Harúm AI—Raschid y su

visir, disfrazadosde pobres,encuentranun cofre que contieneel cadáverdescuartizadode una

joven; el Califa concedetres díasal visir paraencontraral culpable,si no lo hacemorirá; cuando

estána puntode ahorcaral visir primero un joven y luego un viejo dicen serel asesino;el joven

cuentasu historia.

En <La historia de la dama asesinaday de su joven esposo>se relata cómo el joven tiene una

esposa,hija del anciano,quien caeenfermay pide manzanas;pero cuandoel marido le trae tres

manzanas,la enfermadice que no las quiere;al encontrara un esclavoquelleva una manzanay

dice ser elamantede una mujer enfermael narradordescuartizaa su mujer; despuésel hijo del

viudo le revelaquetodoha sido mentiray que el esclavohabíarobadola fruta.

El Califa, del relato marco perdonaal joven. Manda al visir que encuentreel esclavoo morirá,

resultaque el esclavodel visir ha dado una manzanaa la hija de éstey así localiza al culpable

trayéndoleanteel Califa; el visir dice conoceruna historia aún más extraordinariaque la de las

tresmanzanas,y si el Califa la consideraasí debeperdonarlela vida al esclavo.

<La historia de NureddínAh y de BedreddinHasan>tratade los doshijos de un visir, Chamseddin

Mojammedy NureddínAh; cuandomuereel padrelos hijos son nombradosvisires; discutensobre

el matrimonio hipotéticode susfuturos hijos y se marchaNureddín;en Basora,Nureddln se hace

amigo del visir de allí, y éste le ofrece la mano de su hija y la herencia;el mismo día en quese

casanNureddíny la hija del visir, Chamseddíntambiénse une en matrimonio; nuevemesesmás

tardela mujer de Chamseddinda luz a una niña mientrasla de Nureddíntiene un hijo llamado

BedreddlnHasan;al morir el suegrode Nureddínéstese convierteen visir; en su lechode muertele

entregaun cuadernoa suhijo Bedreddínexplicándoletodo lo sucedido;cuandoésteprovoca la ira

del Sultán debehuir; Bedreddínvende las mercancíasde su padre a un negociantejudío y se

acuestaen el cementeriodondeyace su padre; allí aparecenun genio y un hada; éstacuentala

historia de cómo un Sultán quierecasarsecon la hija de su visir Chamseddíny cuandoéstese

niegaa permitir quese realicela boda,porquequierequesu hija se casecon el sobrino del visir, el

Sultán despidea Chamseddiny ordenaque la muchachase case con un jorobado;el genio y el

hadallevan a Bedreddína la boda, atrapanal jorobado mientrasBedreddinfinge ser el novio y

pasala nochede bodascon su prima; al amanecerel genio y el hadallevan a Bedreddina tierras

lejanas;despuésde varios añosde separaciónlos primosse reúnengraciasa la intervenciónde su

hijo. Al escucharel relatoel Califa perdonala vida al esclavo.
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(21). <La historia del caballo encantado>consta de veintinueve nochesen cuanto al vector

temporal de su enunciación:durantelas fiestasde primaveraun indio presentaun caballomágico

al Rey;montadoen él vuela durantequinceminutos; el hijo del Rey haceunapruebay desaparece;

el Rey dice quesi al cabode tresmesesno sabenadade su hijo mataráal indio; mientrastanto el

príncipe aterrizaen otro país dondese enamorade una princesa;cuandoel príncipeva a pedir

permisoa su padreparacasarsecon ella el indio raptaa la novia; un Sultán rescataa la princesay

luego se empeñaen tomarla por esposa;la princesafinge estar enfermay al final escapacon su

amadomontadosen el caballomágico.

(22). <Julnarnacidodel mar> pareceserunaalusióna <La historia del comerciantey suhijo>.

(23).<Laseriede trucos de las mujeres>o <La historia quese refiere a la astuciade las mujeresy a

sugranmalicia>,queva desdela noche578 a la 606, tiene interéspor contenerdenuevoun relato

marcoen el cual un rey estáa punto de matara su hijo porqueéstesupuestamenteha intentado

seducira la esclava del padre, y varios personajesretrasanla muerte del príncipe contandc>

historiassobrelos engañosrealizadospor mujeres. Resulta que en realidad fue la esclavaquien

intentóseducir al príncipey ante la evidencia de la astucia femenina,encarnadaen los micro—

relatos,el rey acabacreyendola versiónauténticade los hechosque sostienesuhijo.

(24).<Ma’ruf el zapatero>disponede todos los elementosy tópicoscomunesa la mayoríade los

relatosmencionados:un zapateroes obligado a desplazarsepor la maldadde su mujer; se hace

pasar por rico graciasa un préstamoy contraematrimonio con una princesaque da a luz a un

hijo; en una aldeaencuentraa un genio que le proporcionaun tesoroy una sortija mágica;

cuandosemuerenel rey y suhija aparecela primeramujer del zapatero,perola matasuhijastro.

(25). Remitiéndonosal estudiode la hipertextualidadde Genette(1989), señalamosqueLas mil y

una nochesexperimentauna transformaciónhomodiegética..<.cDunyazadiad»tiene lugar en el

mismo marco espacio—temporaL, y varias transposicionestemáticasy formales, que hemos

señaladoa los largo de 2.1.1. El cambiode puntode vistaconstituyeen términos del teórico galo

unatransvocalización. En cuanto continuación,«Dunyazadiad»no deja de ser, por un lado,

una continuaciónelíptica..., incorporandolas lagunasdel original que tratande lo que hacenlas

hermanasduranteel dia. y paralíptica_descubrimoslas accionesde las hermanasmientrasse

llevan a cabo los masacres.

(26). Graves,Vol.1.(pág.294).Ver Apéndice2.1.1..

(27). En la mitología clásica Cassiopeia,Cepbeusy Androsnedase conviertenen constelaciones

(Graves,ibid.).

(28). Radice(págs.76—77),Graves(VoIl, pág.315). Sobrela parodiade las aventurasdeBellerophon

anterioresa la destruccióndel monstruo,ver Apéndice2.1.1..

(29).Bajtln (pág.266)
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(30). Segúnla leyendaZeusenvió un tábanopara que picara a Pegasoy le hiciera encabritarsey

arrojara Bellerophona la tierra (ibid., pág.315).

(31). Las relacionesintratextualesinmediatasentrelos tres relatoslargosquecomponenCh¿mera

son analizadasen la seccióndedicadaa la miseen abyme.

(32). Davis (pág.221),Powell (pág.233).

2.1.2.NOTAS

(1). “Un actante es una clase de actores que comparten una cierta cualidad

característica.”(Bal, pág.34).

(2). Vuelve a subrayarla literaturacrítica dedicadaa la interpretaciónde El hipogeosecreto,en el

contextode su vinculación subversivacon la “quest—romance”,la figura de los “peregrinos” de.

Urkreis.

“...la dificultad expresiva, la mujer fatal como fuente del conocimiento,el

determinismo,el peregrinajey la epifanía.” , Sotomayor,(pág.502).

Durán, por otra parte, fija su atenciónen el peregrinajede los miembrosde “Urkreis” que acaba

siendoun viaje existencial:

“Avanzan penosamentehaciauna especiede Aleph, una caja chinaen el interior

de un hipogeo: allí el libro les permitirádescifrarel secretode su existencia,”

secretoqueen última instanciaradica en serentesde ficción (Durán,pág. 167).

(3). Para Genette,los cambios de identidad plasmadosen la hipertextualidadse denominan

transformacionesheterodiegéticas(ibid., pág.37c~). En este sentido, aunque no se hallen

estrictamenteen el ámbito de la parodia, debemosmencionar las alusionesa los personajes

literariosque no dejan de referirnos a la literatura. La primera de ellas se atañe a la naturaleza

inherentementeproteicade los héroesmiticos y de los personajesficticios en general:
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“El héroese llama Ulises,pero en el momentoque se trasponeel umbral de las

playasse llama Odiseo. Es otro. El amantede Circe no es ya el esposode

Penélope.”(pág.51).

Recurriendoa los clásicosgriegosnuestroautoracabaproponiendounaconjetura:que

“...todosloshombres,al convertirseenpersonajesde un relatosean,esencialmente,

no ellosmismos,sino ellos otros.” (ibid.)

(4). Durán(pág.167).

(5). En relacióncon los personajestenemosotro conjuntode elementosquepodríandenominarse

objetosactantes(Bal, ibid.,) los cualesno dejande señalarla vinculación dialogísticaentrelos dos

textos. De ahí queel motivo del secretocobre gran importancia, tomandola forma en el texto

elizondianode unainscripciónincomprehensible,“grieta’,

“hendidurasecretadel mundoen la que el mundoestácontenido”,

que esen última instancia

“la clavedel destinode los hombres”,

símboloa suvezde

“los principios ocultosquerigen el cursode la vida” (págs.89, 110, 112; 22, 122,

124;21; 20; 15; 26).

Paralelamentetenemosla descripcióndel acerode Stalhstadten Los quinientosmillonesde la Begun:

Y es que el acerode Stablstadtparecetenerpropiedadesespeciales. Lo queha

dado pábulo a leyendassobre misteriosasaleacionesy secretosquímicos. Lo

cierto es quenadiesabenadaal respecto. Cierto es tambiénqueen Stahlstadtse

mantienetodoen el secretomásimpenetrable.”(pág.85).
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Sin embargo,si en la novelaverniana el secretose relacionacon la químicay la ciencia,en El

hipogeo secretosu importanciaradica en torno a su vinculación con el conocimientoontológico:

los personajesbuscana su propio autoren una luchapor descubrirsu destino.

(6). Ver 3.4..

(7). De nuevo observamosun ejemplo de la transvocalizacion. A la vez, mediante la

transvalorización(Genette,ibid., pag.432—433),se atribuye a Doony más importanciaquela que

tieneen la versiónoriginal.

(8). Hutcheon(1988). El discursode la hija del visir constituyeuno de los muchosanacronismos

que impregnanChi mera, anacronismos,nos informa Genette,que disponende una función de

“...disonanciapuntualen relacióna la tonalidado conjunto de la acción (sorprende,divierte y da

quepensar).”(ibid., pág.395).

(9). Frye(pág.147).

(10). «The Literatureof Exhaustion»,(enBradbury<cd.>, 1977 y Federman(ed.> 1975).

(11). Tinianov,en Todorov(ed.) (1965,págs.89—103);Waugh(págs.63—68); Rose,(1993,págs.103—

125).

(12). Radice(pág.203)

(13). Powell (pág.230).

(14). SegúnGraves,Bellerophonmatatanto a Belleruscomo a Deliades(Volí, pág.313).

(15). Ver Graves(Volí, págs.313,279, 380;Volíl, pág.238);enrelacióncon Bellerophon,Polyeidus

solamenteapareceparaayudarlea matara la Quimera.

(16). Ver2.1.1.

(17). Rose(1993).

(18). Ver GarcíaBerrio (pág.252).

(19). “Bellerophon tiene muchos de los mismos problemasa los que se tiene que

enfrentar Ebenezer,tal como el problemade la auto—definición ¿precedela

esenciaa la existenciao viceversa?Tanto Burlinghame como Polyeidus luchan

con la misma pregunta;y uno sospechaque Barth mismo, el transformistapor

excelencia,se haencontradocontagiadopor dudasparecidas.”(pág.233).

(20). Powell, (ibid.,.). Por otra parte Lost in the Funhouse (1968) recibe una mención en la

evocaciónde “a night seajourney” (pág.176),«Menelaiad»;(pág.207),eí mensajeen unabotella

que haceeco a los cuentos«Water Message»y «Anonymiad» (pág.255)y en último lugar la

exposiciónen tornoa “the Principle of Metaphoric Means” queconstituye
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“the investigationby the writer of as many aspectsof his fiction as possiblewith

emblematieas well as dramatievalue” (pág.212),

repitelas ideaspropuestasen la primerade las notasdel autorañadidasa la ediciónde Lost in the

Funhousede 1969.

Quizás la correspondenciaintratextual más interesante de las que se configuran en

«Bellerophoniad»seala que atañea LETTERS,asu vez apogeode la intratextualidaden la obra

de Barth envirtud de su incorporaciónde personajesde todassus novelasanteriores.LETIERSse

publicó sieteañosmás tardequeChimera pero en la segundapodemosobservarla germinaciónde

la primera:

1 envisageda comic novella basedon the myth; a companionpiece to Perseid

perhaps.lo composeit 1 set asidea much larger and morecomplicatedproject,a

novel called Letters_it seemedanyway to havebecomea vast morassof plans,

notes, false starts,in which 1 grew more ¡nired with evcry attempt to extricate

myself.” (págs.210—211).

Asimismo apareceel personajeJeromeBray, descendientede Harold Bray de Giles Goat Boy

(págs.256—257,301) quien está intentando componer una novela revolucionaria llamada

NUMBERS.

(21). McHale (1987,pág.57). En el contextodela intratextualidad,segúnGenette(ibid. pág.156),es

másfácil queun personajeimite a un personajeque un autor<imite> supropio estilo.

(22). Stonehill(pág.160).

(23). Ibid.

(24). McHale (ibid., págs.57—58).

(25). Por otra parte,Seheherezadevuelvea aparecer,junto con Dunyazadey los reyes,en Tidewater

TaZes (1987), y como narradorade The Last Voyageof SomebodyThe Sailor (1991). En el primero,

Sherry tiene cuarentaaños,sumatrimoniole aburrey estáhartade contarhistorias. Su hermana,

a su vez, ha quedadoviuda_su marido no aguantabael tenerque acostarsenochetras nochecon

la mismamujer ni el hechode que ella no fuera buenacuentistacomo su hermana.

Cadamil y unanochesSherryy el genio_ahora llamado Djean (mezclandoJohn,genio y djinn)..

tienenun reencuentroen la bibliotecade ella mediantela frasemágicade la <llave del tesoro>.Sin

embargo,es Sherryquien quiereviajar, al estilo de Sinhad,al mundodel genio, mundoseparado
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por el tiempo, espacioy jerarquíaontológica.La magia se producede nuevo medianteunafrase_

“What you’ve done is whatyou’ll do’..., y Seheherezadese encuentraen un barco con Djean y su

mujer Shmah,en el Maryland del siglo XX. El problemaradicaen queno sabevolver. Finalmente,

la soluciónvuelvea hallarseen la creaciónliteraria: mientrasDjean estáescribiendoesteúltimo

episodiode la vida de Scheherezadese apagael ordenador,y cuandose enciendede nuevo la

protagonistaha regresadoasupaís,tiempoy marcodiegético.

Los viajes intratextualesde Sherryalcanzansu fin en The Last Voyageof SomebodyThe Saulor (¡

que tambiénpodría titularse «The Last Voyage of ScheherezadeThe Narrator»!). Han muerto

Doony y Shahryar,y Sherrysólo esperaqueel GranDestructorde LasDelicias le hagauna visita a

ella. Pero tieneque pagarun precio: invirtiendo el motivo esencialde Las mil y una noches,debe

narrar para morir. Su narrativa constituye la novela misma, Tbe Last Voyageof SomebodyThe

Sailor ... Peroestoes otra historia.

2.2. NOTAS

(1). Hutcheon(1980,págs.22,48—57); Waugh (págs.30—31); Stonehill (págs.29—30);McHale (1987,

pág.13);Dállenbach(1991).

(2). págs.15—16.

(3). Ibid. (págs.49,128).

(4). pág.124

(5). Dállenbach(pág.21);Gide,Journal1889—1939,Paris,Gallimard, “Pléiade”,1948, (págs.40ff.).

(6). Lacan,Ecrits, París , Editionsdu Seuil, 19(ió (pág.298);citadopor Dállenbach(pág.22).
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lost, how he finally finds his way out, and what everybody makes of the

experience.”(«Lost in the Funhouse»,Lost in theFunhouse,pág.75).
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(4). Ver 5..
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(7). Ibid.

(8). Ver 4..

(9). Dállenbach(págs.149, 123).
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3 LA MODALIDAD DIEGETICA: NIVEL ENCUBIERTO

Si en efecto soñamos,fantaseamos,recordamos,anticipamos,esperamos,

desesperamos,creemos,dudamos,planeamos,revisamos,criticamos,construimos,

cotilleamos, aprendemos,odiamos y amamosde un modo narrativo (1), la

importanciade la ficción tanto en la literatura como en la vida real llega a ser el

centrode atenciónde las modalidadesdiegéticas.Movilizando la parodiay la mise

en abyme,El hipogeo secretoy Chimera investiganla influencia de la diegesis

sobrela relación autor—texto—lector,investigaciónque alcanzasu apogeoen la

metalepsisy, paradójicamente,en las alusionesdirectasal receptordel texto. No

obstante, existe otra manera más implícita de analizar la narratividad:

estructuraríade un modo encubierto.En lugar de desvelarsu disposición y

funcionamiento abiertamente,el texto invita al lector a aprenderel código

diegéticoy, por tanto, la lecturase convierteen la actualizaciónde las estructuras

narrativas.Paralograr dicha actualización,Hutcheonproponela utilización de

cuatromodelos:policiaco, fantástico,lúdico y erótico,modelosque a menudose

combinanentresí (2). Esta estrategiareceptoraes, en realidad, lo que Culler

denominala recuperacióno naturalización,procesoque consisteen ponerun

texto en relaciónconuna especiedediscursoque ya es,en cierto sentido,naturaly

legible (3).

Lo que todos los modelostienenen común,junto con otros talescomola

estructura musical y la cinematográfica,reside en el hecho de que son, en

términos generales,formas populares(4). Estas formas para—literariaspueden

ofrecer significacionesrenovadasy más profundas,al situarseen un contexto

nuevo, como observamosen la parodizaciónabierta y explícita de los mitos

griegos, la novela de la búsqueday Los quinientos millones de la Begunen el

capítulo anterior.Además,es importanteteneren cuentaque las posibilidadesde

recontextualizacióny subversiónson inherentesa las formas popularesmismas.

Estanoción de la subversiónno tiene sino una asociaciónideológica.Ante

la presenciade los mediosmasivosde comunicaciónla novelatiene dosopciones:

incorporarlos objetosde consumoo rechazarlos,convirtiéndoseen un arte elitista

(5). SegúnLois ZamoraParkinson,la literaturade los EstadosUnidos ha optado
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por la segundavía, mientrasque la hispanoamericanaha elegido la primera (6).

Sin embargo,en nuestraopinión, dividir las estrategiasen dosbandosequivalea

ignorar las contradiccionesinternas: en ambos marcosgeográficosobservamos

ejemplosde cadaopción. La que sí nos pareceacertadaes la idea que propone

Zamora, segúnla cual, la incorporaciónde las formas popularestiene el objetivo

de aproximarla literaturaa la cultura de masas.Si la noveladeseasobrevivirdebe

evolucionar,y gran partede estaevoluciónse basaen la utilización, celebracióny

subversiónde las formaspopulares.
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3.1. LA ESTRUCTURA POLICIACA

La novelapoliciaca,ademásde constituir un génerofrecuentementeauto—

consciente(1), disponede una seriede poderosasconvencionesque no dejande

exponersea la subversiónestructural.Dentrode dichaserie, en el nivel de la trama

argumentaly las accionesque la componen,actúa como eje estructuradorel

enigma (2). Aquí entra en juego lo que Barthes define como el código

hermenéutico(3), o

“...conjunto de unidadesque tienen la función de articular de diversasmaneras,
una pregunta,su respuestay los variadosaccidentesque puedenprepararla
preguntao retrasarla respuesta,o también formular un enigma y llevar a su
desciframiento.”

Está compuestode diez morfemas o “hermeneutemas”:la tematización, el

planteamiento,la formulación, la promesade respuesta,el engaño,el equivoco,el

bloqueo,la respuestasuspendida,la respuestaparcial,y finalmente la revelacióno

desciframiento.Paraseguir dichos movimientosnarrativosel lector se convierte

en detective,obligado a identificar, agrupar,coordinary, en última instancia,

interpretarlas pistashalladasen la red textual,aunquea menudo,en el casode la

subversiónautorreferentedel género,el receptorseencuentraanteel bloqueoo la

total ausenciade la revelación.

La otra convencióntípica de la novela policiaca, que con frecuenciase

sometea la subversión,atañea los personajes.De un lado, se impone la ideade

que estosseanpsicológicamenteinteligibles y que su función sea lógica dentrode

la trama. De otro, tanto la metaficciónen generalcomo la novelapoliciaca tratan

de cuestionesde identidad(¿quiénes el culpable?).En la novelaautorreferentese

derrumbael primer elemento,el psicológico,paraconducira la acentuacióndel

segundo,el cuestionamientode la identidad.
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3.1.1. La trama:accionesenigmáticas

Farabeuf

ConsiderarFarabeufcomouna novelade detectivesequivalea simpliflcare

inclusodistorsionarel texto. Sin embargo,en el nivel de la trama, por una parte,

el enigma(1) no deja de tenersumaimportancia,y por otra, existeuna isotopía

textualquepodríaconsiderarsecomouna historia, si no policiaca(2), al menosde

espionaje.

En lo que serefiere al enigma,éstese planteacon la primera palabradel

relato, “¿Recuerdas?”(pág. 9) (interrogaciónque tambiénlo cierra creando,por

tanto, una estructuracircular). Uno de los elementosque el interlocutor, e

implícitamenteel lector, debenrecordar (3), es el cuadrode Tiziano, El amor

sagradoy el amor profano. En El amor sagrado y el amor profano entre las dos

Venus seencuentraun niño:

“Trata tal vez de sacar de esa fosa un objeto cuyo significado, en el orden de
nuestravida, es la clave del enigma que todaslas tardesuna mujer vestida de
blanco propone a la ouija o trata de dilucidar mediante los hexagramasdel 1
Chingsentadaen el fondo del pasillo.”

y termina:

“Nunca helogrado desentrañarestemisterio sin embargo.” (pág. 24).

El enigmavuelve a plantearseen el signo trazadosobre el vidrio por la

mujeren la casaen París,

“...un signo paraserolvidado.’ (pág.51),y ‘un signo incomprensible...”(pág.116).

El signo seasocia,a su vez, con la tabla de ouija, con el roce: el pie de la mujer

razala mesillay su mano la de Farabeul,produciendoun ruido quese asociacon

el tintineo de los instrumentosdel doctory la caídade las monedassobrela mesa

(págs.25, 89, 74), y con la foto del supliciadochino, foto que es examinadaen el

contexto de la trama de espionaje.Sin embargo,antesde profundizaren dicha
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trama mencionamosla escenade la playa, en la cual la mujerse da la vuelta y el

hombreno la reconoce:

“Este hecho,entre todos los que puedenhaberocurrido, nos sigue pareciendo

inexplicable,si bienno debemosdudarde que hayaocurrido.” (pág. 63).

La clave de todosestoselementosy la significaciónque éstostienenen la

trama global puedenhallarseen la foto del supliciado. Estafotografíanosremite

al primer instante...,la ejecucióndel magnicidamedianteel métodoleng—t~—ché....y

lo une con los otros dos_el rito tortura/coito en la casade la Rue de l’Odéon y la

escenaen la playa. El primer instante, pues, no deja de aludir al tiempo

transcurridoantesy despuésde él, es decir, las causasy los efectosdel tándem

suplicio/fotografía.Paradescribiry aproximarnosa una interpretaciónde estos

sucesosesnecesariorecurrir, en primerainstancia,al extra—texto.

Ya que se analizaal personajereal Dr. Louis Hubert Farabeuf(1841—1910)

en la secciónsobrelos personajes3.1.2.,aquínos limitamos a ilustrarde manera

resumidael fondo histórico de los acontecimientosque se dan lugar en Chinaa

principios de siglo, que sirve de base para la ficcionalización del mismo en la

novela de Elizondo empezandocon la sociedadsecretallamadalos Boxers.Los

Boxers eran una sectade campesinosformada como reacción a la presencia

extranjeraa finalesdel siglo XIX, presencia,por su parte,que seremontabaal siglo

XVI. De ideologíafuertementenacionalistay xenófoba,los Boxersadquiríanuna

posturaanú—cristianafrente a la obra de los misionerosy los favoresconcedidos

por éstosa los convertidos.Alentadospor miembrosdel Gobiernochino, llegaron

a sitiar los cuartelesde las delegacionesextranjerasen Pekín en 1900. Como

consecuencia,so pretextode liberar a éstas,los ejércitos de los paisesafectados

entraronen la ciudad sitiada y despuésde dos operacionesaliadasy de gran

actividad diplomática, lograron rescatar a los extranjeros y obligar a la

Administraciónchina a repararlos dañoscausados(4).

Por otra parte, tenemosla foto del supliciado: Fu Chu Li (1880—1905)

persona históricamente constatable. Se vengó del Príncipe Ao Jan Wan

apuñalándolepor haberlequitado su esposa.Fu Chu Li fue condenadoa muerte

medianteel procedimientodel leng—t’—ché_ en el cual se corta el cuerpode la
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víctima en cien pedazos.El suplicio se realizó el 10 de abril de 1905 a las diez

horasy asistió Louis Carpeauxa la sangrientaceremonia.Dejó constanciadel

sucesoen documentosy, lo más importante, en fotografías. Curiosamentela

fotografíareproducidapor Bataille en Les larmesd’ Eros (París,Jj.Pauvert,1961)y

posteriormentepor Elizondo provienede otra ejecuciónde 1880, y aparecepor

primera vez en un texto de GeorgesDumas,Traité de psychologie(2.vol., Paris,

Félix Alcan 1923) (5). Son estosdatoshistóricoslos que al entraren la ficción

elizondianano hacensino experimentaruna metamorfosisdebido a los fines

estéticosdel autor.

En la ficción se mezclanla rebeliónde los Boxers,el suplicio fotografiado

por Carpeauxy la figura de Farabeufcon una historia de espionajepolítico—

religioso enuna tramaresumidaen las cartasque mandaFarabeuf,enteficticio, a

un abate. La lecturade dicha correspondencia,“reproducida” en francés,revela

que Fu Chu Li es condenadoa muerte lenta por orden de un príncipe mongol

como castigo por un magnicidio. Farabeufrecomiendaaprovecharsede esta

situación convirtiendo a la víctima en un mártir de la fé católiéa. Con este

objetivo el doctor, bajo el nombrede Paul Becour, periodistafrancés,establece

contactocon Sor Paulequien trabajade enfermeraen un hospital militar de las

FuerzasExpedicionariasen Pekín. Por su parte, ella adoptael nombrede Mlle.

Mélanie Dessaignesde Honfleur aunqueen un principio ignora la naturalezadel

plan (págs.32—35). Sin embargo,más adelantesepostulala ideade que las cartas

fuesendevueltas(pág. 73) y que el motivo verdaderode Farabeuffueraacostarse

con una monja (pág. 35). Tambiénse aludea la posibilidadde que el supliciado

se transformeenmártir herético,“cristo chino, un mesíasborroso...”(pág. 166).

La estructuratambiénse instala a travésde los interrogatoriosque ciertas

voces sometena Farabeuf. De ahí que con respecto a la correspondencia

pregunten:

“¿Estabaustedal corrientede los pormenoresy de los preparativosque precedieron
al asesinatodel príncipeAo Jan Wan? ¿Se trata de un documentoauténtico...?”
(pág.35).

Y cuando Farabeufempiezaa relatar los sucesosocurridos en Pekín durante

enerode 1901 afirman:
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“No nos interesansusantecedentesbibliográficos. Queremossaberlo quesucedió
en Pekín.” (pág.76).

Incluso interroganal abate:

“¿Estabaisal tanto de la índole de la misión que habíallevado al llamado Paul
Becoura China?”(pág. 159).

y a la monja:

“Y luego hermana,¿quépasó?
Mi cuerpoflaqueó.” (ibid.,.).

Desdeel primer instante_el suplicio..., sepasaal segundo_la escenade la

playa. La parejaencuentrala foto de la ejecución,que apareceen el North China

Daily Newsdel 29 de enerode 1901, enun desvány llega a servirlesdeafrodisiaco

(pág.63).Dicha fotografía,pues,funcionacomomotivo composicionalvinculando

de estemodo los tres instantes:China¡playa/París.No obstante,estableceruna

relación directaentrelos tres momentosresultaal menosuna tareaproblemática

debidoen granmedidaa la ambiguedadque caracterizala identidadde los agentes

narrativos.
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SpankingtheMaid

Ante todo hay que destacarparalelamenteque lo dicho con respectoa

Farabeufes aplicablea Spankingthe Maid: no son novelaspoliciacas.No existe

crimen ni detective (aunquesí una investigaciónepistemológica,y en último

extremo ontológica). En cambio notamosuna alta figuración de elementos

pertenecientesa lo erótico, lo lúdico y a lo fantástico.Sin embargo,podemos

identificar ciertas huellas textuales de la estructurapoliciaca sin pretender

imponer,deuna maneraforzosa,estemodelode recuperación.Insistimosde nuevo

enque,porun lado, lasmodalidadesde la tipología,y loscomponentesdeaquellas,
no dejan de representarrecursoshermenéuticos,estrategiasque facilitan la

recepcióne interpretaciónde los textosautorreferentes,y por otro, que son las

ficciones mismaslas que establecenen primera instancia el propio contexto

critico al contenerun metacomentarioinherente.

Por tanto, aunqueSpankíngthe Maid no constituyeuna novelapoliciaca, se

vincula a estegéneromedianteel planteamientodel enigma.De modo que,cuando

la doncellallega tardey mal vestida,el amoempiezaa azotaríapensando:

“...if improvisationis deniedhim interpretationis not.” (págs.66—67).

El amo al castiarlabuscaun mensaje:

...a messageof sorts, tbe revelationof a mystery in tbe spreadingflush...” (pág.
87).

Ella, a su vez, buscaunaesencia,razónde ser:

“...shewondersaboutthe manuals,his serviceto them and hersto bim, or to that
beyondhim wbich hehasnot quite named.” (págs.98—99).

El enigmay la soluciónde éstenosremitenal cuestionamientode la identidadde

los personajes,personajesque seencuentranen un sistemalaberínticocerradoque

ellosmismoshan creado.Por otra, la propiaestructuradel texto no dejade serun

puzzle, en virtud de la fragmentaciónde la cronologíay perspectivanarrativa(5),

y estepuzzle,o rompecabezas,viene a constituir el centrode interésde nuestro

análisisde lo lúdico.
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3.1.2. Personajes.

Farabeuf

En el nivel de los agentesnarrativos,desdela perspectivade la estrucLura

policiaca, lo que sedesarrollaen el texto de Elizondo es la investigaciónde la

identidad. Aquellos no son personajesnovelescossegún la noción clásico—.

mimética de dichasfiguras (1). Más bien son “signos” (2) que padecenun “vacío

actancial” (3), y ni el propio Farabeufdisponedeuna identidadestable,a pesarde

basarseen un personajehistórico.

Este personajehistórico, el Doctor Louis Hubert Farabeuf(1841—1910),se

considerauno de los principalesmaestrosde la escuelaquirúrgica francesade su

época.Profesorde Anatomíaen la Facultadde Medicina desde1897, es autorde

varios textosentrelos cualesfigura el PrÉcis de manuel opératoire(1872) (4). En la

ficción el Dr. H.L. Farabeuf(L.H.F. en la vida real) esautorde dostextos,el Précis

y Aspectsmédicauxde la torture; el segundono apareceen la bibliografíareal del

médico (5). Tampocosabemossi el doctorde carney huesollega a pisar tierra

china,ya queen la literatura sobreel leng—tch’éno lo mencionan(6). Aunquesi

hay muchasconvergenciasentre la novelaFarabeufy el Précis_en la descripción

tanto de la preparacióndel pacientecomo de la habitacióny los instrumentos

necesariospara realizar las intervenciones,en la caracterizacióndel doctor,

marcadapor la meticulosidady el interéspor la fotografía_la divergenciamás

notableentrehistoria y ficción, personahistóricay entenarrativo, radica en el

hechode queéste,L.H.F., no haceningunaalusióna la torturao al suplicio. Todo

lo contrario: aclara que el deber principal del cirujano es salvar la vida del

paciente(7).

Entrandoplenamenteen la ficción podemosdejarconstanciade una serie

de datosen torno a Farabeuf.Es un estudiantepobre,de provincias,que compone

junto con otros compañerosde claseuna canción obscena(posiblementela

mismaque suenaen la casaen la Rue de l’Odéon) (pág .68). Antes de serauxiliar

de clases de Anatomía Descriptiva con el ProfesorLarrey, tiene un encuentro

amorosocon Mlle. Dessaignesen el Hótel Dieu, presumiblementeantesdel episodio
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en China (pág. 50). Llega a publicar dos textos científicos que causanun

escándaloen la Universidad(pág.28).

De la misma maneraen que, en Pekín, Farabeufse desdoblaen Paul

Bécoury Sor Pauleasumela identidadde Mlle. Dessaignes,lo que caracterizaa los

agentesnarrativosesla ambigúedad,ambigúedadque esestudiadaen el ámbito de

lo fantástico.
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SpankingtheMaid

La principal preocupaciónde los agentesnarrativosserefiere a su papelen
el mundoproyectadopor la ficción, preocupaciónqueseinvestiga en la secciones
en torno a lo erótico y lo lúdico. Sin embargoexistenobjetosactantesque, en

cierta medida,aparecencomopistasde una intriga policiaca:

(1) La toalla mojada(pág.19).

(2) Los objetosque la doncellaencuentraen la cama:—

a) el cinturónensangrentado
b) hojas de afeitarusadas

c) botellasrotas
d) pielesdeplátanos

e) pesariosensangrentados
O migasy hormigas
g) correasde cuero
h) espejos
i) libros vacíos

j) juguetesviejos
k) manchasoscuras
1) una rana
m) bragassuyas(págs.28—29)

n) un vergajosecode toro

o) un ratónmuerto
p) monedasdeoro (págs.40—41)
q) un peine(pág.47).

Estos objetosdisponende una motivacióncomposicional(8) refiriéndonos

al amoy a las accionesque ésteha realizadoen el pasadoy simultáneamente,a
las reaccionesde la doncella.

En el texto mexicanoy, en menorgrado,en el norteamericano,seplantea,
pues, el enigma subvirtiendo la novela policiaca tradicional, sin ofrecer una

solucióndefinitiva. Como observaTodorov (9), en la novelade detectives,cuando
la solución del enigma llega a desafiar la razón, entramosen el campo de lo

sobrenatural.Ya no valen las deduccioneslógicasracionalesy, por tanto, nos
vemosobligadosa buscarsolucionesen el ámbito de lo fantástico.
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3.2. LO FANTÁSTICO

Si la diegesisforma parte integral de nuestro modo de comprenderla

realidad, y consecuentementeparticipade ella, esto se debe en gran medida a

nuestrascapacidadesimaginativas,capacidadesque se alojan en el ámbito de lo

fantástico. En nuestramente lo fantástico y lo real van muy estrechamente

relacionados,y es así porque pensarsuponela producciónde descripciones

complejasque no tienenpor qué basarseen hechosempíricamentedemostrables

(1). Además,y paradójicamente,aunquecreemosmundosartificiales en los cuales

puedenocurrir sucesosirreales,la materiade la que disponemosparaarticularla

creaciónde dichosmundosprovienede la realidadcotidiana(2).

Teniendoen cuentala participación clave de lo fantásticoen la vida a—

textual, no debeextrañarnosel papeldecisivo que desempeñaen la ficción, o en

estecaso,en la metaficción.Primeramentehay que señalarque, desdeel punto de

vista del lector, suponetanto esfuerzopenetraren el mundorealista como en el

fantástico(3). Ambosson “Modelos de Mundo”: el primero correspondeal tipo II

modeloregidopor reglasdel mundo posibleverosímil que funcionacomomundo

real efectivo_y el fantásticoal tipo hL regido por reglasdel mundoposibleno

verosímil que funcionacomomundo real efectivo (4) De estaforma la ficción en

si representauna realidad verbal mundo imaginario, que tiene, dentro de sus

propios términos,el statusreferencial pleno como alternativo al mundoen que

vive el lector empírico (5), ficción o bien de caracterrealistao bien de naturaleza

fantástica.

En cuantoa los textos quepertenecena la segundacategoría,se construyen

sobrela vacilación que experimentael lector anteun fenómenoextraño,la cual a

vecesseextiendea los mismospersonajesdel relato, entreuna explicaciónnatural

y otra sobrenatural(6). Sin embargo,a nuestro juicio dicha noción teórica

expuesta,como es sabido, por Todorov, debe interpretarsede una maneramás

pragmáticaque la que adoptadicho crítico. De ahí que apoyemosla tesis de

Barrenechea,segúnla cual, de un lado, lo importantees la problematizaciónde la

convivenciaentrehechosnormalesy anormalesy, de otro, lo fantásticono niega

la alegoría(7). La polisemiainherentea los textos contemporáneosy en particular
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a los autorreferentesha minado la división entrevacilacióny alegoría,y una clara

muestradeello sepercibeen Farabeufy Spank¡ng theMa¡d.

Sin ignorarestadoble matización,el pensamientode Todorov en torno a

dicho géneropuederesultarmuy iluminador a la hora de enfocarlos textosde

Elizondo y Coover. En el campoestructural,la noción de la vacilaciónayudaa

explicar gran parte del funcionamientode dichos textos; y en el temático la

división del mismo entredos redes_los temasdel yo y los del tú_ no solamente

facilita el examensemántico,sino que ademássubrayala relaciónque existeentre

lo fantásticoy lo erótico.

Por otra parte, señalamoslo que para Borges constituyen los cuatro

recursosúnicosde la literatura fantástica(8): la obra dentrode la obra_mise en

abyme__la contaminaciónde la realidadpor el sueño,el viaje en el tiempoy el

doble. Asimismo,en Farabeuftenemosel metacomentarioy el Teatro instantúneo

del Dr. Farabeuf,la ambigúedadinherentea gran partedel discurso_en particular

la posibilidad de que el segundoinstante sea producto de la imaginación , la

atemporalidaddel instante,y la disolucióny permutaciónde los dos personajes

principales....Farabeufy la Enfermera. Del mismo modo en Spankingthe Maid,

pues,sedestacan:la relación amo—doncella::Autor—Lector,los sueñosdel amo, el

tiempo cíclico y la inversiónde los papelesde los protagonistas.
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3.2.1. Perspectivanarrativa

Al entraren la temáticade lo fantástico,Todorov señalaque,en lo que se

refiere a la percepcióndel objeto, sepuedeinsistir tantoen la percepción,comoen

el objeto en si y que si estainstanciase agudizamucho,ya deja de ser posible

percibir el objeto en sI (1), de modo que el acento pasadel enunciadoa la

enunciación.Por tanto, para examinarel modo en que funciona lo fantásticoen

Farabeufy Spankingthe Maid, debemosempezarporel análisisdel punto de vista

narrativoen ambos.

Farabeuf

El punto de vista en el texto mexicanose caracteriza,sobre todo, por la

pluralidad; de ahí que apoyemosel rechazopor partede GranielaRodrígueze

Incledonde la interpretaciónde Murray (2). Según ésta,que partede una base

fenomenológica,toda la novelasurgede la mentede una mujer enloquecida.Tal

recuperaciónparecetener un precio demasiadoalto que consisteen ignorar, o

pasarporalto, la incertidumbreepistemológico—ontológicainherenteal texto.

Tenemos,en resumen,una perspectivamúltiple queno encuentraorigen

estableque no seael del lenguajeo el hablanteen el lenguaje.A continuación,es

necesarioanalizarlos componentesde estepunto de vista fragmentado,y con este

objetivo señalamoslas principales instanciasnarrativascon algunos ejemplos

textuales.

Ante todo hay que afirmar que sólo podemospostular una estructura

hipotética de la enunciación. De ahí que percibamos la inscripción de un

narrador exteriorizadoNE, cuyapresenciase hacenotar medianteel uso de la

tercerapersonay el distanciamientoque tal técnica produce. Tenemos,por

ejemplo, las descripcionesde la llegadade Farabeufa la casaen París:

“Es un hechoindudableque Farabeufcruzó el umbral de la puerta,ella, sentada
al rondo del pasillo agitó las tresmonedasen el huecode susmanosentrelazadasy
luegolas dejó caersobrela mesa.” (pág. 9).
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Surgendos interpretaciones:queel que habla,en tercerapersona,seaun narrador

externo,extradiegético—heterodiegéticosegúnla terminologíadeGenette(3); o que

sea el propio Farabeuf,o incluso, la Enfermera(4), que habla de si misma en

tercerapersona,constituyendode estemodo un narradorinterno,intradiegético—

homodiegético.El texto no ofreceen ningún momentouna solucióndefinitiva.

La vacilaciónno solamentesemantienesino que aumenta,ya que el punto

de vista acabafragmentándoseen casi todos los pronombrespersonales.Entre las

variantesseencuentrael Yo o primerapersonaque normalmenteserefiere,o tiene

comoemisor,a la figura de la mujer:

“Soy capazde imaginarmea mí mismaconvertidaen algo que no soy, perono en
algoquehe sido; soy, tal vez, el recuerdoremotísimode mi mismaen la memoria
de otraqueyo he imaginadoser.” (pág. 24).

No obstante,existen pasajestextualesen los cualeseste Yo pareceser el de

Farabeuf:

“He tratadode entregarte,para que tú lo retuvierasen tu puño, para que lo
acogierasen tu pecho,junto a tu corazóndesfalleciente,el significado de un
instante...”(pág. 167) (5).

Salvandotalesexcepciones,la primerapersonanosremite a la Enfermera—Monja—

Mujer, siendoéstaun narradorintradiegético—homodiegético.

Sin lugar a dudas,la modalidadpor excelenciaempleadaen Farabeufesla

de la segundapersonaTú:

“Has caminado ya: saliendo del espejo has cruzado este salón oliente a los
desinfectantesque él dejó olvidados sobreel turbio mármol de la mesilla”. (pág.
46).

El uso de la segundapersonano deja de provocarvarias interpretaciones.

De un lado, define a un destinatariotextual, a la mujer—Enfermeray, de otro, no

hacesino remitirnosa la presenciadel lector implícito (6):

“¡Cuántasveces,al pasarlas páginasde este libro que describela mutilación del
cuerpo en términos de una disciplina metafísica, habráspensadoque yo soy
Farabeuf!” (pág. 169).
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En tercerlugar, esteTu inevitablementealudea un emisor: en la terminologíade

la psicología,esteTu estableceuna relacióncon el subconscientedel Yo (7). Jara

lo resumede la siguientemanera:

“El tu funcionaen el relato como un modo de la identificación con el otro. O
como un modelo de descubriren el otro la propia alienación,y de ver la propia
imagen de si mismo mirando al otro como un método parecido al del
paranoidismocritico.” (8).

El emisor,el que empleala segundapersonapareceser, por tanto, un narrador

intradiegético-homodiegético.

En cuantoa la utilización de la forma de usted, Durán consideraque la

razón de serde esteprocedimientose halla en un intento de desdoblarla relación

entrelos dosamantesque setuteany la que existeentreel Doctory su enfermera—.

pacienteen la cual seempleanla forma de usted(9). Si examinamosel texto, hay

indicios que parecenconfirmarla tesisde dicho crítico:

(Destinatario:FarabeuD
“Usted es,y todos lo sabemos,queridomaestro,el autorde estepequeñoprécisque
tantoha dadoquehablaren los círculosde su especialidad.”(pág. 28).

(Destinatario:La mujer—enfermera)
“La primerapregunta:¿Descósentir entresusmanosel pesomuerto de un brazo
amputado?”(pág. 165).

No obstante,la ambigúedadno desaparece.Pensemosen el siguiente

ejemplo:

“¿Ve usted? Esamujer no puedeestardel todoequivocada.”(pág.71).

El emisorde estafrase podríaser, a saber:otro agentenarrativodesconocido,el

autorextra—diegéticoque dialoga con su personaje,o el reflejo textual_mise en

abymeintradiegéticasencilla_del receptor.

Despuésde esta lectura analítica de los cambios de punto de vista_

hablamosde cambios,ya que la perspectivanarrativade Farabeufse caracteriza
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por su inestabilidaddinámicaque lleva a cuestionarla noción del ser como

identidadúnica,podemosestablecerlas siguientesrelaciones:

PRONOMBRES

PERSONALES

IDENTIDAD DEL EMiSOR IDENTIDAD DEL

DESTINATARIO

Yo La mujer/Farabeuf

Tú Farabeuf Ella/Lector implícito

El/Ella Narradorexterno

Ellos/Ellas Narradorexterno

Vd. Personajc/N arrador
externo/Lector

Farabeuf/Lamujer!
Lector implícito

Nosotros La mujer/El hombre!

un_personaje

Farabeuf/El abate!Vosotros

Narradorexterno

El abate/Farabeufy la

mujer/lectoresimplícitos

Vds. Farabeuf Lectoresimplícitos

Es evidente,pues,que las variacionesen la perspectivanarrativallegan a
formar parte integral de la trama textual (10). El lector se encuentraante un
juego,hipotéticamenteinfinito, de desdoblamientosy mutacionesmedianteel cual
sedeconstruyela nociónde identidadde los personajes:

“Has vuelto despuésde algunashoras_ tú, yo _ hasvuelto despuésde muchos

años_él, ella.” (pág. 15).

del texto mismo,del lenguajey, en último extremo,del propio receptordel texto.
No obstante,lo que permaneceno es el vacío sino la escrituramisma,puestoque
éstanacecuandono podemoscontestara la pregunta¿quiénestáhablando?(11).
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SpankingtheMaid

Frentea la complejidadinherentea Farabeuf,en lo queserefiereal punto de

vistanarrativo, Spankingthe Maid ofrecemenosproblemas,en un principio, y por

tanto no llega a provocartanta vacilación en la mente del lector a la hora de

respondera la pregunta«¿quiénestáhablando?».Existe un narradorexterno,

NE, extradiegético-heterodiegético,quecedeel puntodevistaal amo(12),

“He awakes,squintsat his watch in the darkness,grunts (she’s late but just as
well, time for a shower),andonly with a moment’s hesítationtossesthe blankets
back, tearinghimself free: l’m so oíd, he thinks, and still every morning is a
bloodynewbirth.” (pág. 15).

o a la doncella(13)

“He awakens,mumbling somethingabouta dream, a teacherhe once had,some
woman,infirmities. <A son of fever of the mmd> he explains.his throatphlegmy
with sleep.<Yes sir,> shesays and flings open the curtainsand the gardendoors,
Ietting light andair into the stalebedroom.She takespleasurein alí herappointed
tasks,but enjoys this onemost of alí, more sowhen the masceris alreadyout of
bed,br he seemsto resentherawakeninghim like this.” (págs.34—35).

o, en otras palabras, instala una localización en segundo grado

¡(NE(NP<Amo>:<Doncella>)}.

La perspectivanarrativa, pues,vacila entre la del amoy la de la doncella

pero, en general, los indicios textuales_comentarioso pensamientosde los

personajesa vecesseñaladosentreparéntesis_aclaranel punto de vista. Dondesi

existemás ambigúedades en lo que se refiere a la temporalidady espacialidad,y

en los nivelesde lasaccionesy de los personajes.
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3.2.2. Acciones.

Farabeul

Entre las posiblesidentidadesimaginadaspor los agentesnarrativos,en el

capitulo IV de Farabeuf,e encuentrala siguientehipótesis:que no seanmás que

los personajesdeun texto fantástico(pág.96) (1). En estasecciónexaminamoslas

accionesfantásticasy la tramaque éstascomponen.

Respectoal episodioen Pekín,ya seexaminaen 3.1., por tanto aquínos

limitamos a mencionarel acto de hacer la fotografía al supliciado. Estaacción,

que tieneconsecuenciasdecisivasen el desarrollode la novelay cuyoresultado_la

imagenfotográfica_une los tres instantes,constituye,por una parte,un acto de

tortura con la cámaracomoinstrumento(2), y por otra, un intento de superarlas

leyesfísicas del universoque atañena la temporalidad(3). Además,como todas

lasaccionesdescritasa lo largodel texto, serepite:en la escenade la playa,aunque

con la mujer comoobjeto (págs.63,121) (4), y después,en el último capitulo, se

aludea la posibilidadde tomaruna foto de la mujer desnudapara compararlacon

el cuadrode Tiziano (pág. 179).

La fotografíade la víctima chinanosremitea la escenade la playa,ya que

los amantesla encuentranen un sobre amarillo (págs. 45—46, 119, 124) que

alguien, quizás un antiguo inquilino, había olvidado (pag.20) y acaban

utilizándolacomo afrodisiaco(pág. 63). Estaescenacontienevariasaccionesque,

a su vez, sonrepetidasen otras escenas.La parejada un paseopor la playa; allí

encuentranprimero a una mujer mayor vestidade negro y seguidapor un perro

caniche (desdoblamientosimbólico de la Enfermera vestida de blanco) y, a

contiunación,a un niño queha construidoun castillo de arena,castillo parecido

a una fortificación medieval o krak (pág. 61). Prosiguiendosu paseose dirigen

hacia un farallón dondesesientan,y el hombretorna una foto suya; despuésella

cogeuna estrellade marAsteriasRubensquele produce

“una sensacióninquietantey vagamenterepugnante.’(pág. 62)
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y la mujer echaa correr. Cuandose da la vuelta, el hombreno la reconoce.

Durante el regreso a la casa_donde, excitados por la fotografía que allí

encuentran,hacenel amor...,percibenque las olas han destruidoel castillo cuyos

restosdesaparecenen el momentodel orgasmo(págs.24, 25, 29—30,53—54, 60—63,

85—86, 106,113—114,117—122, 127—128, 134, 137, 154—155, 168, 183).

A primera vista, sólo la metamorfosisparecesuscitarla vacilación por

partedel hombrey, comoconsecuencia,del lector. No obstante,el texto poneen

telade juicio todaslasaccionescreandounasuertede indeterminacióno parpadeo

entre la construccióny la destrucción,recurso que McHale (5) equiparaa la

nociónderrideanade sousrature(tachado),segúnla cual las cosasse definenpor

su naturalezadialécticade ausencia—presencia:

“¿Cómo era posibletodo esto si nunca habíamossalido de aquel cuartoy aquel
cuarto pertenecíaa una casay esa casaestabasituada en una calle, conociday
precisable,de unaciudadde tierra adentro?” (pág 124).

De nuevo todo permaneceambiguosin resolverse,comoel enigmaque impregna

toda la novela. Existen dos explicaciones:o lo sucedidoen la playa ocurre de

verdad,o bien esfruto de la imaginaciónde los personajes.Respectoa estaúltima

posibilidad,en algúnmomentola mujer recuerdaun paseo:

un paseoque tal veznuncadimos,por un parque,a la orilla de un estanque,en
unaciudad lluviosa queno conocernos.”(pág. 84).

Dicho paseopodría ser, en realidad, el que dan Farabeuly Mlle. Dessaignesen

Pekín:

“El día 29 de enerode 1901 habéisdadoun paseopor los alrededoresdel Templo de
los Antepasadossituadocercade la puertade la CiudadProhibida...”(pág.98).

El texto, porsupuesto,no nospermiteresolverla duda.

El tercer“instante”, a su vez, disponede una seriede accionesque no hacen

sino aumentarla vacilación. Tenemosla descripciónde la mujer llamandopor

teléfono a Farabeufpara que ésteacudaen su ayuda(págs. 15, 18, 47, 156, 167).

Sin embargo,en uno de dichosfragmentos,leemosque,mientrasel doctor recoge
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susinstrumentosparasalir, la mujer mira la foto y despuéssedirige al teléfono

(pág. 47). ¿Llamaanteso despuésde la llegadade Farabeuf? El texto afirma las

dosposibilidades,configurandoasí una de las muchascontradiccionesalojadasa

lo largo de tía noevela.

La llegadade Farabeuftambiénse caracterizapor su naturalezaambigua.

Al dirigirse a la casade la Rue de l’Odéon se detieneen el café La Pérgolade

Carrefourdonde pide una copa de calvados(págs.69, 114, 173). Media hora

despuésllega a la casaante la cual sedetienebajo la lluvia.

Durante este tiempo..., desdela llamada hasta la llegada del doctor_ se

producenvarios hechosdentrode la casa.Alguien, posiblementela mujer, traza

un signosobrela ventana(págs. 19, 25, 51, 53, 68, 69, 80, 100—101,106, 110, 111,

116, 126, 127, 134, 135, 155—156, 167, 172). Nuncasedescribedichaacciónen el

presentesino únicamentecomo un hechoya realizado.Asimismo, la mujercruza

el salón rozandocon el pie la basede la mesa(pág.39, 73—74, 98, 115, 116—117,

134) hastallegar a la ventanadondepercibeel signo enel vidrio y, a travésde éste

observaa Farabeufen la calle (págs.40, 42, 51, 53, 90—91, 98, 99—101, 114, 116-.

117, 155—157, 167). El ruido provocadopor el roce del pie semezclacon otros

cinco sonidos:el de una moscaque chocacontrauna ventana(págs.74—75, 103,

104, 106, 111, 168); el de una canciónobscenaen un tocadiscos(págs. 18, 19, 84,

94, 100-101,108—109, 126—127, 178) posiblementecompuestapor Farabeufy sus

compañerosde la universidady que simula un coito (págs. 95—96); el de tres

monedasquecaensobreunamesa(págs.9, 17, 28, 57, 74, 75, 86—87, 134, 167); el

de la tabla de ouija (págs. 9, 17, 28, 52— 53, 66—67, 73, 94, 127, 134) y,

paradójicamente,el tintineo de los instrumentosde Farabeufcuandoéstesubela

escalerade la casa (págs.9—10, 14, 47—48, 73—74, 80). Es decir, la mujer roza la

mesamientras el doctor asciendela escaleray despuésobserva a éste que se

encuentratodavíaen la calle.

El doctor,pues,entraen la casay cruzael salón,pisandolas páginasdeun

periódico...,posiblementeel Noríh China Daily Newsdel 29 de enerode 1901, abre

su maletíny sacasusinstrumentos(págs.9, 13, 18, 19, 25, 27, 31, 40—41, 80, 95—96,

122—123).La mujer,por su parte,atraviesael salónde nuevo(págs.25, 39, 66—67,,

89, 109, 126, 127, 134) rozandola mesacon el pie (págs.115, 116) y tocala mano
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de Farabeuf(págs.65, 89, 110, 112—113, 117, 156).A continuación,Farabeufy la

Enfermeraentran en una habitaciónal fondo del pasillo y, despuésde un minuto

y ochosegundos,seoyeun grito (págs. 82—83, 112—113).

Lo que caracterizalas accionesfantásticasen Farabeuf,pues,no esotra

cosaque el llamado<principio de los senderosque sebifurcan> (6). Segúneste

principio, en la ficción tanto el narradorcomo el receptordel texto llegan a una

bifurcacióny, por tanto, debenelegir entredoscaminosparadespuésllegar a otra

bifurcación, y así sucesivamente.No obstante, muchos textos metaficticios,y

entre ellos Farabeuf, obligan al receptor a elegir varios caminos. Nos

equivocaríamos,sin embargo,si nos limitáramos a consideraresterecursoun

merojuego literario. Muy al contrario, tiene una función decisiva:hacerhincapié

en la complejidadde la realidad,realidadque no puedereducirsea una dialéctica

estáticacausa—efectoobjetiva.
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SpankingtheMaid

En Spankingthe Maid, como en Farabeuf, las accionesque componenla

tramaentrandentrode lo fantásticoen virtud de su repeticióny fragmentación,lo

cual conducea la ambigúedady vacilaciónsufridaspor el lector e inclusopor los

personajesmismos. Es necesario,pues,enumerardichasaccionesy las variantes

de éstas.

Las accionesque realizala doncella

(1). <Entraren la habitaciónestandoéstavacía>:— (capítulos1, 2, 5, 8 (El

amo estáen el baño), 11 (El amo entray le pega), 12 (Primeroentraen el

cuartode bañodondeencuentraal amo,despuéssedirige al dormitorio), 20

(Entrael amo en el dormitorio), 28 (El amoestáen el cuartode baño), 33

(Entrael amo)}.

(2). <Entraren la habitacióny encontraral amoen la cama>:—{4, 7, 10, 14.,

17, 25, 36, 37, 39>.

(3). <Entrar en el cuarto de baño>:— (3 (Recogetodo y se dirige al

dormitorio), 10 (Limpia el baño), 12 (Entra,encuentraal amoy seva a la

habitación),22 (Quita la toalla al amo y le buscauna limpia), 25 (Va

desdela habitaciónal cuarto de baño a la habitación),36 (Ibid.,.)>.

(4). <Hacer la cama>:— (5 (Encuentrael cinturón ensangrentado),7

(Encuentraal amo en la cama),8, 9, 10 (Encuentraal amo en la cama),,

11, 12, 15, 18, 21, 25, (Encuentraal amoen la cama),28, 33, 35 (Encuentra

al amoen la cama)36 (Ibid.,) 37 (Ibid.,), 39 (ibid.,.)>.

(5). <Abrir las ventanas>:—11, 2, 5, 7, 9, 12, 14, 36, 37, 38 (Sequedaen el

umbral)}.

(6). <Recibesu castigo>:— (11, (Le pegacon la almohada),13 (seobservaa

sí misma en el espejo), 16 (Se sometea su castigo),17 (Ibid.,.), 19 (La

azota),20 , 21 (Sepreparapararecibir el castigo),22 (Ibid.,.), 23 (La azota),
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26 (Ibid.,.), 27 (Sesomete),28 (Tomala iniciativa), 29 (Recibesu castigo),

30 (Acabade recibir el castigo),31 (Se observaen el espejo),32 (Tomala

iniciativa), 33 (Se sometepero el amo le ignora), 34 (La azota), 35 (Se

observaen el espejo),36 (Sesomete),37 (Le provocapero el amola ignora),

38 (La acabade castigar),39.

Las accionesque realizael amo

(1). <Despertarse>:—<2 (Sólo), 4 (Ibid), 7 (Ante la presenciade la doncella),

10 (Ibid,.,), 12 (Solo), 14 (Ante la doncella), 17 (Entra la doncella),22

(Ibid.,.), 25 (Ibid.,.), 31 (Ibid.,.), 36 (Ibid.,), 37 (Ibid,.,), 39.>

(2). <Ir al cuarto de baño>:— 112 (Entra la doncella), 14, 22 (Entra la

doncella),37>.

(3). <Entraren la habitación>:—(11,21, 28, 33).

(4). <Castigara la doncella>:—(8,11, 15, 16, 19, 21, 22, 23, 26, 27, 28, 29, 30,

31,32,34,35).

(5). <Salir aljardín>:—139}.

(6). <Acostarse>:—{33,37>.

(7). <Ducharsey lavarse>:—{6 (La doncellano ha llegado), 8 (La observa),

20 (Ella estáen la habitación),21 (Ibid,.,), 28 (Ella estáen la habitación)>.

(8). <Soñar>:—<2(Con:lautilidad/futilidad; un profesorquele pegaalegando

que esuna laborde funcionario público),4 (Con un profesorquele enseña

la humildad; que el amo es el profesory una mujer la alumnay aquél

intentahacerque ella sería), 7 (Con la tumescencia),10 (Con unamujer),

12 (Con una mujer en la administraciónpública), 14 (Con una profesora),

17 (Con el orden/olor, las condicionesy los cambios),22 (Con libros de

libranzas,posicionesde manual,y la despiadadainvenciónde almasque es
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una especie de fiebre de la mente), 25 (Con un sermón sobre la

administración punitiva, un inventario de jabones/razones),28 (Con

libratorios/libros de libranzas, un inventario, un agujero sin fondo,

cristalesque se rompeny una mujer que estáteniendoun parto/haciendo

artedifícil), 31 (Con la humedad/himnario,una mujer queabrela boca y

le salen acordeshúmedos que manchan las páginas, blancascomo

sábanaslimpias, de suslibros de libranzas),32 (Con una mujer, dondiegos

ensangrentadosde día, una tumba pafia, una abeja que le pica el

tumor/humor;que se ríe comoun muerto),35 (Con un pájaroquele pica),

36 (Con la doncella que desaparecedebajode la cama), 37 (Con un

dondiego/vergajoy la posición fundamentalen la administraciónpública),

39 (Con un paseoen el jardín con un profesor, un dondiegoque se

metamorfoseaen una mujer conocida.Pareceque la doncellainterrumpe

esteúltimo sueño)>.En generallos sueñosgiran alrededorde la confusión

semánticaentre los signoslingúísticos,sin embargohay pasajesoníricos

queserelacionandirectamentecon la vigilia (2, 4, 31, 34, 36, 39).

Si el amoentraen el terrenode lo fantásticoa travésde los sueños,esen la

vida cotidianadiurnadondela doncellaseencuentraante fenómenosque desafían

a la razón. Tiene una seriede tareasque deberealizar a la perfecciónso penade

castigocorporal.A vecesfracasadebidoa un descuido:en el segundocapítulo,por

ejemplo,pareceque ha preparadotodo a la perfecciónhastaque seda cuentade

que no hay aguaen el cubo, las toallasestánmojadas,se le ha olvidadoel jabóny

tiene la ropa mal arreglada.Otrasveces,sin embargo,suserroresno encuentran

una explicación lógica. De ahí que en varias ocasiones,realice una tarea para

despuésdescubrirquesu trabajose ha deshecho:el amola castigapor no haber

cambiadolas sábanas(cap.8),por no haberbarrido (cap.17)y por no llevar ropa

interior (cap.21).En estesentido,el capítulo 33 essintomático.Al hacerla cama

levantapolvo, o plumas,o tira el cubo, al limpiar el suelo acabadeshaciendola

cama:

“lt’s almost as if it were alive. Blankets wrinkle, sheetspeek perverselyout brom
underthe spread,pillows seemto sagor puff up alí by themselvesif sheturns her
back, and ib she doesn’t, then flyspecksbreak out on tbe mirror behind her like
pimples,towelsstart to drip, stainsappearon herapron.”
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Encuentravariascosasen la cama,algunasde las cualestienenuna explicación

racional,otrasno. Entre las primerasestánlos bichos_abejas,gusanos,hormigas

y una ranaquepuedenhaberentradodesdeel jardín. Los restosde comida _ las

migas y piel de plátano...,puedehaberlosdejadoel amo despuésde comeren la

cama.En cuantoal cinturónensangrentadoy las correasde cuero,esposibleque

el amolos deje allí despuésde azotara la doncellay otro tanto sepodría decir

sobresusbragas.Las monedasde oro, por su parte,puedenrepresentarun desafio

a la honestidadde la doncella. No obstante,hay una serie de objetos cuya

presenciaen la camano tiene una explicaciónlógica_las navajillasde afeitar, los

pesariosensangrentados,los espejos,los libros vacíosy sobretodo el feto que la

doncella tira tranquilamenteal inodoro. Ni el receptor del texto ni la doncella

encuentranuna razónde ser de dichosobjetos,pero la falta de sorpresapor parte

de ésta aproxima la novela a lo que Todorov (7) denomina lo fantástico

maravilloso, es decir, aquellos relatos que se presentancomo fantásticosy

terminancon la aceptaciónde lo sobrenatural.

172



323. Personajesfantásticos.

En suinvestigaciónde la novela,y la relaciónque existeentreella y la vida,

los que articulan la metaficcióncentrangran partede su interésen los personajes.

Rechazandolo que percibencomo la ingenuidadde la novela tradicional_en

cuantoa su tratamientode los seresque pueblanlos mundos textuales_eligen

como blancopara su juego paródico y desmitificador la figura del personaje

verosímil, redondoy, lo másimportante,comprensible(1). Al fondo de lo que,en

primera instancia,puedeparecerun nihilismo meramentelúdico, se encuentra

unamotivación seria y positiva: denunciarla mala fe humanistaqueproponela

creaciónde personajesa—problemáticos,lo cual conlíevala noción de un sujeto

provisto de una identidad estable y una capacidadde entender la realidad

circundante. Paradójicamente,los escritoresde la metaficción, al minar el

conceptomimético del personajenovelesco,buscanun modo más <realista> y

sincero de representarlo.Más realista en el sentido de que si para los seres

humanosresultacomplejala tareade entendersea sí mismosy su entorno,esta

complejidadno deja de reflejarseen los seresficticios. Más sincero porque lo

denuncianpor lo que es,un personajede ficción:

“Why do you supposeit is, sheasked, long participial phrase,of the breathless
variety characteristicof dialogueattrihutions in nineteenth—centurybiction, that
literate peoplesuch as we talk like eharactersin a story? Even supplying the
dialoguetags.she addedwith wry disgust.” (e<Title», Lost ¡a the Funhoi¿se,pág.
107).

Hay, pues,dos fasesen la <muerte>del personajetradicional:la disociación

de un individuo en fragmentosincompatiblesy la distribuciónde las piezassegún

unidades completamentenuevas. Las nociones de nombre, papel social,

nacionalidad,incluso edady aspectofísico se ven, por tanto puestasen tela de

juicio (2).

Por tanto, quizála mejor lecturade los personajesde la metaficciónsea la

que tengaen cuentaante todo que, en lugar de facilitar la coherenciatemática,

desempeñanla función de iniciar un discursoreflexivo sobreel texto como texto

(3).
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Farabeuf

La deconstruccióndel personajerealistacoherentetradicional se lleva a

cabo de dos manerasprincipalesen Farabeuf. De un lado la parejaprincipal se

divide y se multiplica en un conjunto de papeleso identidades,de los cuales

enumeramos:(4).

Farabeuf—Enfermera

Doctor—Paciente

Amante—Amante

Verdugo—Víctima

Como consecuencia,surgenvarias preguntasdecisivas: ¿haydos mujeres

en la casaen Paris?¿haydos en la playa?¿sonlos amantesde la mismasecuencia

Farabeufy la Enfermera—monja—Mlle. Dessaignes—M.Farabeuf?

En cuanto a la primera preguntahay indicios textualesque ofrecen una

respuestaafirmativa:

“Ella, sentadaen eseumbral, mira fijamente a Farabeuf. La otra, la Enfermera
como la llamanellos, ha corrido hacia la ventana “(págs. 99 100).

Pareceque hay dosmujeres.Sin embargo,el mismo texto poneen tela dejuicio tal

afirmación, evocando “una identidad definitivamente inquietante”_ la mujer

sentadaante la ouija y la que cruzarápidamentela habitación:

son la misma personaque realizados accionestotalmentedistintas: una de
orden pasivo: contemplarel reflejo de sí misma en un espejo, y otra de orden
activo, cruzar velozmente la estancia en dirección de la ventana,
simultáneamente....”(pág. 67).

La segundaincógnita tambiénpermanecesin resolverse.Durantela escena

de la playael hombretoma una foto de la mujer, ella echaa correry cuandose da

la vueltael hombreno la reconoce(págs.53, 60—62,85—86, 113-114, 115, 124, 127--

128, 137, 154—155).En la fotografíasepercibequiénesla mujer queechaa correr,

y por otro lado, sabemosque la de la vuelta es la misma queseexcita viendo la

foto del suplicio chino (ibid.,). Es posibleque el hombrelo hayaimaginadoo que
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simplementela mujer se sienta otra al tocar la estrella de mar cuyo tacto le

recuerdaal actosexualy a un miembrocortado(5).

En lo que serefiere a la tercerapregunta,es decir ¿sonlos amantesde la

playa Farabeufy la Enfermera?el texto tampocopresentauna contestación

definitiva. No los nombracomotalesaunquetampocolo niegadirectamente.Aún

existela posibilidadde que todo seaun sueñoo productode la imaginaciónde los

personajes(pág. 124).

De otro lado, aunmásallá de la problemáticaen torno a la identidadde los

agentesnarrativos,Farabeufponeen tela de juicio la propiaexistenciadel doctor

que da su nombreal título de la novelay la de la Enfermera,amantedel mismo.

Sonvarias las posibilidadesontológicasbarajadasenel texto.

Existe, en primer lugar, la ideade que no seanmás que la imagenen un

espejo(págs.64, 86, 96—97). Deahíquesepregunten:

“¿cuáles la naturalezade los serescuyosreflejossomos?”(pág. 94).

Estarían,por tanto, dos vecesalejadosde la realidadpor ser el reflejo de unos

personajesficticios. No obstante,existendossalidasposibles

“¿podemoscobrarvida matándonos?”

“¿Es posible que podamoscrearnuevosseresautónomos,independientesde los
serescuyo reflejo somos..mediantela operaciónquirúrgica llamadaacto carnal o
coito?” (págs.94— 95).

La ficcionalidadde los personajeso, másimportante,el descubrimientode

la mismapor partede los propiosagentesnarrativos,aparecebajo un conjuntode

hipótesis, todas las cualessirven para minar la realidado existenciade aquellos..

Puedensersimplemente:-la imagende una foto (pág. 86); un signo trazadosobre

el vidrio (págs. 86—87, 96—97); el recuerdode alguien que los está olvidando

(ibid.,.); una mentira (ibid.,); unos sueños(págs.96—97); una partida de ajedrez

(ibid.,.); una premonición (ibid.,.); la imagen que conciben los amantesen el

momentodel éxtasis/muerte(ibid.,.); una carta encontradaen un viejo libro de

medicina(ibid.,.); unosseresinvocadosmediantela magia(ibid.,.); el pensamiento
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de un loco (ibid.,.); las imágenesde una películaque sólo dura un instante(págs.

95, 96—97); partede un espectáculo(págs. 96—97); los personajesde un relato

fantásticoque hancobradovida autónoma(págs.64, 94—96); unaerrata textual

(págs.96-97).

La razón de ser de esta ambigúedadse halla, a nuestro juicio, en la

paradojaque caracterizaa todo personajede ficción: existe,y simultáneamente,no

existe. Dicha dialécticapresencia/ausenciaes un elementodecisivoen cualquier

texto de metaficción. Enfatizando lo que el realismo pretendea toda costa

disimular_ la ficcionalidad de la ficción__ deshumanizaa los personajespara

mostrar lo que en esenciason: seresde papel, y en última instanciapalabras,

signos(6).
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Spankingthe Maid

En el nivel de los agentesnarrativos,no observamosel mismo grado de

cuestionamientoontológico, evidenteen la primeranovelade Elizondo. Del amo,

los únicosdatosque tenemosremitena susaccionesy pensamientosen lo quese

refiere a la relaciónque mantienecon la doncella,accionesy pensamientosquese

analizanen la secciónsobreel erotismo (7). No sabemosnadade su vida fuerade

estarelación,ni tampocodisponemosde másdatossobrela doncella:

“Wheredoesshe comefrom? Wheredoesshe go? He doesn’tknow.” (pág.53).

Además,notamosciertas referenciasa un tercerpersonajeque apareceen

los sueñosy que se caracterizapor su doble identidadde serpresente(en el plano

onírico) y ausente(en el plano <real> donde se alojan amo y doncella).

Examinamoslas secuenciasdondeaparecedicho personaje.

En el segundocapítulo(págs.11—12) el amosedespiertade un sueño:

“(somethingabout utility, or futility, and a teacherhe oncehad who, when he
whippedbis students,called it his <civil service>)” (pag.1 1).

En el quinto capítulosevuelvea describirun sueño:

“Somethingabout a teacherwho had once lectured him on humil¡ty. Severely.
Only now in the dream,he was himself the teacherand the studentwas a woman
he knew, or thought he knew, and in bis lecture,<humility> kept geuingmixed
up with <humor>,such that, in effect, he was trying, in alí severity, to teach her
how to laugh.” (págs.16-17).

Esta mujer aparecevariasvecesa lo largo del relato (caps.:—10,12, 14, 22,

31, 24, 36), siempreen el planoonírico hastaque, al final de la novela,semezclan

las identidadesdel amo, doncellay mujer de los sueños.En el último capitulo,

caracterizadopor la vacilación entreel sueñoy la vigilia, apareceun profesorque

a continuaciónse metamorfoseaen una mujer. Este personajedual intermitente_

a veceshombre, a vecesmujer_ le castiga,pero las últimas palabrasdel texto

parecenseñalarotra transformación:todo ha sido un sueñoy el amose encuentra

azotandoa la doncellade nuevo.
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El profesor que aparece en los sueños del amo, y que acaba

transformándoseen mujer,podría serun personaje<real> que pueblala memoria

del amo. De ahí que el castigoal que sometea la doncellaseaun productode la

infancia del amo. Por otra parte, podría ser un reflejo onírico del propio

protagonista:la mujer seríauna representaciónsimbólicade la doncella.

Respectoa los dospersonajesprincipales,examinamosla caracterizaciónde

ellos en la secciónsobreel erotismo(7), pero de momentopodemosdestacarel

hechode que seanpresosde un sistemajerárquicoque ellos mismoshancreado.

Ninguno de los dospuedeacabarcon la relaciónquemantienenporqueéstaseha

convertidoen la razón de serde su existencia.Esta aparenteautonomíade que

disponenresultaser, no obstante,una falacia. El sistemao rito erótico-sádicono

puedeser otra cosa, en último extremo, que el rito textual de inscripción y

recepción.
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32.4. Temporalidad

Una de las característicasde lo fantásticoy de la metaficciónen generalla

constituyela transformacióndel crono—topo(1); el examendel tiempo y espacio

en los dos textosque aquí nos ocupanservirá para aproximarnostanto a la

cosmovisiónde losautorescomoa los efectosqueéstaproduceen el lector.

Farabeuf

En el nivel de la fábula(2) podemosestableceruna disposición precariade

los tres instantesclavesde la siguientemanera:—

A B C

Escenadel suplicio Escenade la playa Escenade Paris

Decimosprecariaya que, como hemosvisto, es posible que el segundoinstante

nunca tengalugar, salvo en la imaginaciónde los personajes.Por otra parte,en

realidad Farabeufostentauna estructuracircular: el texto vuelve a su inicio

mediantela repeticiónde la fórmula mágica“¿Recuerdas?”

Al pasaral sujet esteorden sufre una modificación radical. Designarlos

tres instantescon las letrasA, B, C, (Suplicio, Playa y París respectivamente)nos

permiteconfigurarel ordende los sucesossegúnaparecenen el texto:

Capítulo 1

C-B-C-A-C-B-C-B-C-B-A-C-B-C-A-C

Capítulo II

C-B-C-A-C-A-C-B-C-B
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Capítulo 111

C-B-C-A-B-C-A-C-A-C

Capítulo IV

C-A-B-A-C-A-C-A-C

Capítulo V

C-B-A-C-C-A-C-A-C-B-C

Capítulo VI

C-B-C-B-C-B-C

Capítulo VII

A-C-B-A-C-A-C-A

Capítulo VIII

B-C-A-C-A-C-A

Capítulo IX

C

Esteesquemano dejade seruna simplificación de la enormecomplejidad

inherenteal orden,o desorden,cronológicoconstatadoen el nivel del sujet; no

obstantesu validezradica en configuraruna macrovisión,por muy aproximada

quesea,del mismo.

Si, de acuerdocon el análisis deShaw (3), consideramosqueel <ahora>de

la historia esla escenade la casade la Rue de l’Odéonde París(C), pareceevidente

que el recurso narrativopor excelenciaempleadoen la disposicióntemporaldel

sujet no es otro que la analepsis, es decir, la evocaciónposterior de un

acontecimientoanterioral punto de la historia dondenos encontramos(4). No

podemos,en cambio, determinarel alcance(5) de las anaíepsiso, en otras

palabras,el tiempo que transcurreentreel suplicio y el tercerinstante,ni el que

separael paseode la playadel mismo (ni tampocoentreA y B). Sin embargo,en

lo que serefiere a la amplitud , o la duraciónde las analepsis,el texto parece
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indicar que cadauna de las dos escenas(A y C) transcurreen un día, aunque,

según la carta dirigida al Reverendo,las preparacionesde la intriga_ la

reproducciónfotográficadel suplicio y la explotaciónde éstacon fines político.-

religiosos..,duranvariassemanas.

Las dificultades que encontramosa la hora de fijar el alcancede las

anaíepsisse reflejan en la determinaciónde la duración: la velocidado ritmo

calculadosegúnla relación que existeentre la duraciónde la fábula.,,segundos,

minutos, horas,días, semanas,meses,años.., y la del texto_ lineas, páginas,

capítulos (6). Es posible constatar,empero,una aproximación:en cuantoa la

primera, la fábula, consideradaen su totalidad,abarcala vida del médico que da

su nombreal título de la noveladesdesujuventud, como estudianteen la escuela

de medicina,hastasu vejez, la figura del viejo con el maletín que sube,a duras

penas, la escalerade la casade París. Asimismo podemosidentificar el uso de

varios recursos,o tempi (7), quedefinenla duracióndel sujet.

Medianteel sumarioo resumen,se narranvarias horas,díaso añosen

pocaslíneaso páginas.En otras palabras,en el resumen,el tiempo de la fábula

superael del sujet (TF>S). Deestemodoen el tercercapítuloleemos:

“Tenemosuna vagaconstanciade la existenciade un númeroindeterminadode
hombresy un númeroindeterminadode mujeres. Uno de los primerosy otra de
las segundashan realizadoo sugerido la realizacióndel acto llamado carnal o
coito en un recinto que bien puedeestarsituadoen unacasaque otrora sirviera
para las representacionesdel Teatro Instantáneodel Dr. Farabeubo bien en una
casasituadaen las proximidadesde unaplaya...” (pág.59).

En otro momento,la descripcióndel suplicio seresumede la siguientemanera:

.el suplicio llamado Leng Tch’é figurado en estafotografía, empleadacomo
imagen afrodisiacapor el hombre en la mujer, fue realizado,según un viejo
ejemplar del North China Daily News,encontradoen un desvánde la casa y
empleadoparaprotegerel parqueten estatardelluviosa, el 29 de enerode 1901,
época en que las potenciaseuropeashabían ocupadomilitarmente ciertas
ciudadesde la costa nororiental de China para garantizarla seguridadde sus
nacionalesdespuésde la cruentarebelión de los miembrosde la sociedad1 jo t’
uanmejor conocidoscomo los Boxers...” (pág. 63).

Como se puedeobservaren estosejemplos, los sumariosseexponena

convertirse,en cualquiermomento,en elipsis,omisionesen el nivel del sujetde
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un elementode la fábula de maneraque el tiempo de éstaes muchísimomayor

queeldeése(TF»TS):

“¿Estabaustedal corrientede los pormenoresy de los preparativosqueprecedieron
el asesinatodel príncipeAo JanWan? ¿Se trata de un documentoauténticoo
simplementepretendíausted,medianteel encubrimientode suverdaderaidentidad
y medianteuna intriga jesuíticadescabellada,acostarsecon unamonja en el mas

manidode los estilosde las novelasgalantes?” (pág.35).

Asimismo, las descripcionesde la posiblesalidade Farabeufde la casade

Paris (págs.10—13, 46—47, 49—50, 92—93) obligan al lector a imaginarlo queha

ocurrido anteriormente,sin olvidar, por supuesto,las lagunastextualesentreel

suplicio, la escenade la playay el rito en la casade la Rue de l’Odéon.

Respectoa lo que se denominaescena_descripción dramáticade una

secuenciaen la cual el tiempo de la fábula es, más o menos,igual al del sujet

(TF=TS), dicho recursosuelecaracterizarsepor su dinamismo,no obstanteen

Farabeuf,por una parte, la repeticiónde las escenassirve para vaciarlasde su

carga dramática mientras que, por otra, resultan estar impregnadasde

retrospecciones,anticipaciones,observacionesy descripciones:

“Si te hubierasvuelto hacia mí en eseinstante no te hubierareconocidotocada
con aquella cofia blanca, manchadotu uniforme blanco de enfermeracon la
sangrede algún desconocidoal que hubierasamadoen tu memoria” (pág. 20).

Cuandoel tiempo de la fábulaesinferior al del sujet,o bien tenemosuna

deceleración(TF<TS), o bien una pausa (TFe<TS). Ambasseasociancon las

técnicascinematográficasy la diferenciaque las separaradicaen el hechode que

en la primera, el tiempo se ralentiza, mientras en la segundase congela.La

deceleración,pues,intervieneprincipalmenteen la escenade la casade la Rue de

l’Odéon paradescribirla esperade la llegadadel médico:

“Adivinaba susmovimientospor el sonido de suspasoscíue se acercabanpocoa
poco a donde nosotrosestábamosy al mismo tiempo te miraba, absortaen
aquella inquisición terrible (cien)..., desdeeí fondo de aquel pasillo oscuro
(noventay nueve...),sin saberqué decir (noventay ocho...) esperandotan sólo
que la mano de Farabeul(noventay siete...) al tocar en la puerta(noventay
seis...),rompieraaquel encantamientomaligno (noventay cinco...) en el que te
anegabascomo en un mar, ¿verdad?(noventay tres..)”. (págs.47—48;y ver págs.
48.-49).
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La yuxtaposición de los pensamientosde la mujer con la cuentaatrás

evocaperfectamentela lentitud del momento del “encantamientomaligno

Además, el último capitulo de la novela podría considerarsecomo un larga

deceleración:los preparativosy la esperadel orgasmoy la muerte.

Finalmentela cámarasedetiene.No hay movimiento.El tiemposecongela

en unapausa.A pesardel afánde Elizondo de inmovilizar el tiempo, el mismo

autor reconoceque la realizaciónde estedeseono puedeser otra cosaque una

figura retórica (8) debido a la linealidad inherentea toda escritura;de ahí que

existanpocosmomentosen el texto que realmentepuedanconsiderarsepausas.

Muchos de ellos resultanserdeceleracionestraicionadaspor un movimiento o

sonido, comoel de la moscao el del tocadiscos.En cambio,dondesi hay pausas

auténticases en las descripciones,descripcionesque según nuestro autor,

pretendenparodiarla novelanaturalista(9) de modoque unavoz comenta:

“Nos aburreustedcon susdescripcionespormenorizadasde la situación en la que
nos encontramos.”(pág. 67).

Asimismo, está la descripcióndel cuadrode Tiziano (págs.23—24, 66-67),

las instruccionesde la ouija (pág. 52), la enumeraciónde los instrumentosde

Farabeuf(págs.81—82) y la explicacióndeljuegohsiangyach’iu (págs.160—163).

Juntoconel ordeny el ritmo, existeun tercerelementoque,combinándose

con éstos, desempeñaun papel decisivo en la temporalidad: la frecuencia,o

relaciónnuméricaentre los sucesosen la fábulay en el sujet (10). Ante todo es

necesariohacerdosmatizacionesal hablarde la repetición:en primer lugar, sólo

puedehaber repeticionesde elementosparecidos,es decir, nunca puedenser

idénticos. En segundolugar, hay que diferenciar entre la repetición real_los

acontecimientosse producenuna sola vez y se presentanvarias..,y la repetición

iterativa_todo un conjunto de sucesoscasi idénticosse presentandeuna sola vez.

La primera novela de SalvadorElizondo, pues,dispone de una frecuenciaque

correspondea la siguientefórmula:

nF / mS: múltiple: vario acontecimientos,variaspresentaciones,

desigualen número.
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En el primer instante,el suplicio y el actode fotografiarlo sedescribevarias

veces;en el segundo,el texto vuelve una y otra vez a configurarel paseopor la

playay el episodioamorosoen la casa;y enel tercero,seevocay seinvocaunavez

tras otra la espera,la llegadadel doctor y el rito sádico—erótico(11). En gran

medida,dicharepeticiónencuentrasu razónde seren los cambiosde perspectiva.

Analizar la temporalidaden Farabeuf,en el nivel del sujet, nos permite

obteneruna visión de cómo éstaafecta a la recepcióndel texto, y a la vez nos

aproximaal conceptodel tiempoqueostentael autor.Las enormesdificultadesque

encuentrael lector a la hora de enfrentarseconFarabeufsedeben,en gran parte,

al desordencronológico..,obligándolea reestructurarel cuerpotextual__al brusco

cambio de ritmo.., que tampoco facilita una recepciónpasiva....,y a la insistente

recapitulaciónde accionesparecidaso casi idénticas..,que dirigen la atencióndel

lector haciala perspectivanarrativa.

En lo que se refiere al autor, pareceque a primera vista Elizondo desea

anulary destruirla continuidadtemporal, congelándolaen un instanteen el que

se funden las tres escenasprimordiales, los dos protagonistasy los

desdoblamientosde éstos.De ahí la repetición de la pregunta“¿Recuerdas?”y el

énfasissobreel conceptodel instante:

“Todo es cuestiónde un instantey el dolor es mínimo.” (pág.47).

“La experienciade entoncesera unasucesiónde instantescongelados.”(pág. 48, y
verpágs:—96,97, 152).

Inscrito en esteimpulso hacia el instante,podemospercibir la influencia

del surrealismoen México:

“La nota surrealistadel espíritu mexicanosignifica que en México el deseodebe
avasallara la realidad,para encontrarsecon su objeto, su opuesto,y reencontrar
la unidad del <Edén subvertido>en la imaginacióndel Edénrecuperado.De esta
manera,la nostalgiadel paraísoperdido y la imposibilidad del paraisofuturo en
el presentedejaa la mayor partedc los mexicanossin másposibilidad quela del
paraísodel instante.” (12).
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De sumaimportanciaen esta coyunturaes la idea fantásticay, en particular

borgesiana,de que todo está en todo, o lo que Todorov denomina el

pandeterminismo (13). Rechazandotanto la causalidadcomo la casualidad

puras,seafirma quetodos los hechosestánrelacionadosentresi, lo cual, a su vez,

conlíevael reconocimientode la intervenciónde fuerzaso seressobrenaturales.

Una consecuenciadecisivadel pandeterminismes la pansignificación_el mundo

se vuelvealtamentesignificantey, paralelamente,serompeel límite entrelo físico

y lo mental,entre la materiay el espíritu,entre la cosay la palabra.Estavuelta a

Edénpuedeequipararseconuna vuelta a la infancia, al eternopresentelibre de la

corrupciónlingúística.

Quizá la imagenpor excelenciadel instanteseala fotografía.Puestoqueel

momento de la muerte del supliciado permanecegrabadopara siempreen la

reproducciónfotográficay por tanto en la mentede los amantes,pareceque, en

efecto,seha logradosuperarel flujo temporalen un círculo de instantes(14) que

acaban fundiéndoseen uno. Sin embargo, incluso la foto misma no puede

deshacersede las asociacionescronológicas.Implica el pasado_el suplicio__ el

presente_la observaciónde la imageny los comentariosy reaccionesque ésta

provoca.,.,,y el futuro_nuestrapropiamuerte (15). De ahí que el título completo

del texto_Farabeufo la crónicade un instante_resumaestadicotomía:la pretendida

abolición del tiempo equivalea una paradójicaafirmaciónde la importanciaque

éstedesempeñaen la estructuray funcionamientode cualquiernovela(16).
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Spankingthe Maid

Determinarel orden cronológicode la fábula deSpankingtheMaid resulta

ser una tareaimposible (17) a no ser que nosatengamosa un resumenabstracto

ofrecidoporel texto mismo:

“Alí he knows is that every day she comeshere, dressedin her uniborm and
carrying alí her paraphernaliawith her; which she sets down by the door; then
shecrossesthe room, opensup the curtainsand gardendoors,makeshis bedsoft
and easy, first airing the bedding,turning the matress,and changingthe linens,
scrubsandwaxesthe tiled floor, cleansthe bathroom,polishesthe burnitureand
alí the mirrors, replenishesalí supplies,and somewherealong the way commits
some bundamentalblunder, obliging him to administerthe proper correction.
Everyday the same.” (pág.53).

Es más, la vacilaciónque sienteel receptora la hora de estableceruna cronología

de los sucesostambiénafectaa los propiospersonajes:

“When, she wants to know as she openswide the glass doors to let the sweet
breathob morningin (there are birds, too, sucha song,she doesn’thear it), did alí
this really begin?Whensheentered?Before that? Long ago?Not yet? Or just now
as,bracingherselfas though for some awful trial, she turns upon the bed and
flings the covers back,hermorning’s tasksbegun.” (pág. 22).

“Sometimes,as now. . he wondersabout bis calling, how it came to be bis, and
when it all began: on his coming here?on her coming here? before that, in sorne
ancienttimebeyondrecalí?” (pág. 30).

Por tanto, si la fábula consisteen las accionesprincipales..,la llegadade la

criada, la realizaciónde las tareas,los erroresy el castigo_el sujet repite las

mismasuna y otra vez en ordenfragmentado.Paradójicamente,es aquí,en el nivel

del sujet, dondesí notamosun cierto transcurrirsimbólico del tiempo,ya quelos

últimos capítulos (desdeel 29 hastael 39) tienenlugar por la tarde,mientraslos

anterioresocurrenpor la mañana,o bien en un momentodel día indefinido. En

términosópticos, si imaginamosun reloj de sol, nos acercamosa una visión del

movimiento temporaldel sujet.

Con todo ello, no dejamosde percibir ejemplos de la anaíepsis,o

retrospección.Salvo en la última escena,se nos presentanlos sueños(18) a

posteriori, en la forma de los recuerdosnebulososdel amo. Paralelamente,los

fragmentosque describenel castigo(19) no hacensino provocarque pensemosen
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las posibles causas de éste. En otras ocasiones(20), se configuran los

pensamientosde la doncellacuandoéstaacabade sercastigada.Tambiénexisten

alusionesa momentosdel pasado:

“ Once she found a dried hull’s pizzle in there,anothertime a deadmousein a
írap.” (pág.40).

Del mismo modo en que es imposible fijar una cronologíaprecisaen el

nivel de la fábula, tampocopodemosdeterminarla duraciónde la misma.De ahí

la preocupaciónde la doncellasobreel enigmade la génesis.Por un ladocreeque

unacondición no tiene principio y que únicamenteel cambiopuedeempezaro

terminar(pág.23). No obstante,porotro, afirma que el cambio eseterno;no tiene

principio, mientrasquesólo las condicionespuedenempezaro terminar(pág.88).

Haciael final del texto, llega a una conclusiónparadójica:

“that changeand condition are coeval and everlasting:a truth as hollow as the
absenceob birdsong(but they are singing!)... “(pág. 97).

A pesarde todo, identificamosla utilización devarios tempi. El resumense

explotaparadescribirlas tareasque lleva a cabo la doncellaen su conjunto:

“Ob courseshe takespleasurein alí her appointedtasks (she remindsherself),
whether it be scrubbingfloors or polishing furnitureor evenscouringout the tub
or toilet...” (pág. 18).

las tareasmezcladascon los erroresy el castigo:

“For a long time shestruggledto perform ber íasks in sucha way as to avoid the
thrashings.”(pág.63).

De hecho,el propio castigoseevocaen forma de resumen(pág. 61), como

tambiénlos momentosen que el amo le cuentasus sueñosa la doncella(pág.89).

Finalmenteel sumariosirve paradescribir la variedadde objetosque la doncella

encuentraen la cama (págs.40—41).

La elipsis, por su parte,seproduceen la configuraciónde los sueños,es

decir,en la versiónde éstosque ofreceel amo y en los momentosdel castigoen los

queno sedescribenlas causaso erroresquelo han provocado.
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Laescenaes,evidentemente,el recursomásexplotadode los cinco tempi,

abarcandolas llegadasy laboresde la doncella, los despertaresdel amo y los

castigos. Sin embargo,muchasde dichas escenasson interrumpidaspor los

pensamientosde los agentesnarrativosdemodo que la accióndecelera:

“She entersonce and for alí encumberedwith her paraphernaliawhich she
depositsby the wall near the door, thinking: it should be easierthan this. Indeed,
why botherat alí when it alwaysseemsto turn out the same?”(pág.21).

“lf she would only get it right for once,he reasons,bringing his stout engineof
duty down with a sharp report on her brightly striped but seemingly
unimpressionablehinder parts, he might at least havetime for a stroll in the
garden.” (pág.42).

En muchos de estoscasos,lo que a primera vista pareceuna pausa,o

detenciónde la acción,resultaserunadeceleración,y, de hecho,el transcursode

la fábula apenasse congelasalvo en las alusionesa los manuales(págs.45—48,

61— 62), paraleloa las pausasintertextuales~~pasajesdel Précis..,.que observamos

en Farabeuf.

La frecuenciatemporalperceptibleen Spankingthe Maid tambiénrecuerda

la queencontramosen el texto mexicano,por ostentarla mismafórmula

nF / mS: múltiple: varios sucesos,variaspresentaciones,desigual

en número.

En forma de lo que,en musicología,sedenominael tema con variaciones

(21), las mismasaccionesvuelven a darse con ligerasmodificaciones(llega la

doncellay encuentraal amoen la cama; llega y la camaestávacía;se despiertael

amo y la doncellano ha llegado aún; se despiertay ella está en el cuarto de

baño.,etc.,).A veces,la misma escenasedescribedesdeel punto de vista del amo,

otrasvecesesla doncellaquien la percibe.

Ante la ambigúedadcronológica,los cambiosde ritmo y la repetición

agonizantede las mismasacciones,el lector seve obligado a cambiarsushábitos

de lectura tradicionales.Spanking tite Maid, pues,no puedeanalizarsecomo

historia, o mejor dicho, como producto. Al contrario, se desvíala atencióndel
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receptorhacia el procesode una maneraimplícita. Medianteel distanciamiento,

el lectorno se identifica con el texto sino quedialogacon él (22). En estediálogo,

encuentrauna gama ilimitada de posibilidadessin que ninguna adquieraun

statusde privilegio sobrelas otras.Todassonposibles.Como consecuenciauno de

los temasprincipalesdel texto de Cooveresla ambigúedad(23) tanto del mundo

ficticio comodela realidadobjetivaa—textual(24).

Por otra parte,la subversiónde la temporalidadhalla su razónde serenun

intento de humanizarel tiempo (25). Con este objetivo, Coover instala una

cronología circular mítica que le vincula con el tiempo mexicano,alejándole

simultáneamentedel concepto lineal que ostentael pensamientopositivista

estadounidense(26).
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32.5. Espacialidad.

Junto con el vector temporal, la espacialidaddesempeñaun papel

determinanteen la metaficción. Si el espacioy el tiempo son las dos constantes

que orientan al hombre, el trastocamientode los mismos tendrá grandes

consecuenciasen la configuraciónde la cosmovisióndel autor. Analizamosla la

primeraen dosfacetas:los movimientosy los lugares.

Farabeuf

En la primeranovelade Elizondo los desplazamientosprincipalesson los

siguientes:

_Farabeufviaja a China

_Farabeufse aproximaa la Rue de l’Odéon

_Farabeufllega a la casa,entray posiblemente,sale

Los dosamantesdanun paseopor la playa

.,.,La mujer echaa correr

Entranen la casade la playa

.,.,La mujer atraviesael salón en la casade París

_En el mismo lugar, Farabeufy la Enfermerase cruzan,rozándose

lasmanos

_La Enfermeray Farabeufentranen la habitaciónal fondo del

pasillo

Mediantela pretendidaabolición del tiempo, los movimientosseparecen,de

ahíque podamosestablecerciertosparalelismosentre:

a.) La llegadaa la casade la playa::la llegadaa la casade París

b.) La mujer echaa correren la playa::la mujer atraviesael salónen

la casade la Rue delOdéon:

“Corres como tratandode construir,en esemomentoúnico, unalarga carreraa la
orilla del mar, hastadetenertebruscamentesin haber llegado al rebordede la
ventanaporqueun recuerdoimprecisote ba asaltadode pronto.” (pág. 25).
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c.) El rocede la mano::eltacto de la estrelladel mar.“Se tomaron de la mano y duranteuna fracción de segundopareció como si

estuvieranpaseandoa la orilla del mar...” (págs. 51—52).

Respectoa los lugares,señalamos:—

.,~La plaza de Pekín
.,La playa

_La casade la playa

_La casade la Rue de l’Odéon

.,.,La puertade la casade la playa

..,La puertade la casade la Rue l’Odéon

_La habitaciónubicadaal fondo del pasillo

La plazade Pekín, a pesardel rito espeluznanteque allí seproduce,no dejade ser

un espaciocarnavalescocomo el texto mismoafirma:

“En un tono festivo se invitaba a los residenteseuropeosa presenciareste
suplicio...” (pág.99; y ver págs.70, 13ñ, 142).

La playa,a su vez, representaun lugar erótico, reflejado en el vaivénde las

olas y en el hechode que esallí donde los amanteshacenel amor. A la vez es un

espacioambiguo,posiblementefruto de la imaginaciónde los personajes.El lector

no sale de la vacilación, ya que la casade la playa separecea la casade París.De

ahí el hechode que el coito se puedahaberconsumadoen el Teatro Instantáneo

de Farabeuf,en una casade la playao sobreuna consolade hierro (pág. 59) y la

marcadaambigúedadde ciertasdescripciones(págs. 126, 134) quepuedenreferirse

a cualquierade los dos lugares.La casade la Rue de l’Odéon es,simultáneamente,

un espaciolúdico_ dondejuegana la ouija y el 1 Ching y representanel Teatro

de Farabeuf_y amenazante_dondese realizala ceremoniacoito— muerte...,y este

aspectonegativocaracterizala misteriosahabitacióndel fondo del pasillo (págs.

82—83, 87, 126).

El umbral,por su parte,tiene una importanciadecisivaen Farabeuf(y, de

hecho,en todala producciónnovelísticay cuentísticade Elizondo).De un lado, su
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presenciaen las descripcionesde las casasde la playa y de París vincula a las

mismas(págs.9, 13, 31, 41, 90, 95, 99, 123).Deotro, representala fronteraentreel

sueñoy la vigilia, la vida y la muerte,lo exteriory lo interior, el placery el dolor,

Orientey Occidente.

Surgendosnocionesclaves.Los espaciosseparecene inclusosefunden.En

segundolugar, el espaciopor excelenciaesel lúdico—erótico—ritual.Examinamos

ambasen la siguientessecciones.
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SpankingtheMaid

Desplazamientos:

..,.Llega la criada
Entraenel dormitorio

_Cruzael dormitorio

_Entraen el cuartode baño

Se acercaa la camapararecibir su castigo

_Se levantael amo

Se dirige al cuartodebaño

_Entraenel dormitorio

A través de la musicalidad,dichos movimientosse convierten en unasuertede

baile erótico. Por otra parte,la entradadel amoen la habitaciónsuelerepresentar

el aviso del castigoinminente.

Lugares:

Señalamosel contrasteentrelo interior (la casa),como un espacioseguro,

refugio,y lo exterior (el jardín) que constituyeuna amenaza,caos,desorden.De

estemodo, los insectosy animalesque encuentrala doncellaen la cama(pág. 28)

simbolizanla intrusión de un mundo en otro, y cuando la doncella sugiereal

amoque sedé un paseopor el jardín..,espacioamenazante_ éste la castiga(pág.

77).

La cama, como configuraciónde la horizontalidad,no deja de encerrar

connotacioneserótico—sádicas,al serel lugar del castigoy de los sueñosdel amo.

Tampocopodemosignorar las asociacionescon la tumbay la muerte(la doncella

encuentraun feto allí).

Por último, la casaen sí constituye un lugar carnavalesco—erótico,punto

de encuentro,a pesarde la insistenciadel amosobreel ordeny la disciplina.
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UN PANORAMA DE LO FANTÁSTICO

México

Aguilar Mora,Jorge:Cadaverlleno de mundo(1971)

Arreola,JuanJosé:<Parturientmontes>

<En verdadosdigo>

<El rinoceronte>

<La migala>
<El guardagujas>

<Pueblerina>
<El pródigiosomiligramo>

<Baby H. P.>

<Paráboladel trueque>

<Un pactoconel diablo> (Confabulario,1952)

<Informe de librería>

<Telemaquia>

<El último deseo>

<Flash>

<El mapade los objetosperdidos>
<El soñado>

<El sapo>(Bestiario, 1959)

Aviilés Fabila, René:<La lluvia no matalas flores> (enSainz,ed., Corazónde

palabras:una antologíade los mejorescuentoseróticos, (1981>

Boullosa,Carmen:Duerme(1994)

Caraballido,Emilio: Las visitacionesdcl diablo (1966)

DomínguezAragonés,Edmundo:<El día que secayó Mictantecuhtli>

(en Glantzed., Onday escrituracn Múxico, 1971)

Elizondo,Salvador:<Los indios verdes>

<Futuroimperfecto>

<Pasadoanterior>(El grafógrafo, 1972)

<El escriba>(Antologíapersonal,1974; enLuzque regresa,1985)

<La historia segúnPao Cheng>(Narda o cl verano,1966; en Luzque

regresa)
<Los museosdeMetaxiphos>

<La luz que regresa>(Camera lúcida, 1983; enLuz queregresa)
Fuentes,Carlos:<Porbocade los dioscs>

194



<Letaníade orquídea>

<El queinventó la pólvora> (Por bocade los dioses,1954)

<Aura> (1962)(enCuerposy ofrendas,1972)

Cambiode piel (1967)

Terra nostra (1975)

Garro,Elena: <La culpaesde los Tíaxcaltelcas>(enGlantz,ed.,)
Leñero,Vicente: Los albañiles (1964)

Montemayor,Carlos: <Vásquez>

<La muertede Tsin—Pau>
<Historia vieja> (Las llavesde Urgel, 1970)

<Canto>
<Persecucióndedemonios>

<La promesa>(enGlantz,ed.,)

Pacheco,JoséEmilio: Morirós lejos (1967)

<Algo en la oscuridad>(en Glantz,ed.,)

Páramo,Roberto: <La barricadamisteriosa>(en Glantz, ed.,)

Paso,Fernandodel: Palinuro de México (1975)

Tario, Francisco:<Entretus dedoshelados>(enSainz,ed., 1981)

Toledo,Victor Manuel:<El globo>

<Amadeoo la consumaciónde los deseos>(en Glantz,ed.,)

Trigos,JuanJacabo:<El caracól>
<La peluca>(en Glantz,ed.,)

Turrente,Jaime:<La burbuja azul>

<Río nocturno>(enGlantz,ed.,)

EstadosUnidos

Abish,Walter: AlphabeticalAfrica (1974)

Barth,John: Giles Goat Boy (1966)

LETTERS(1979)

TidewaterTales (1987)

The Last Voyageof SomebodytheSailor (1991)

OnceUpona Time.A Floating Opera (1994)

Barthelme,Donald:<Paraguay>(City Life, 1970; enSixty Stories, 1981)

<The GlassMountain> (ComeBach Dr. Caligari, 1964; enSixty Stories,
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(1981)

Brautigan,Richard: Trout Fishing in America (1967)
The Hawkline Monster: A Gothic Romance (1974)

Coover,Robert: TheOrigin of theBrunists (1966)

The Universal BasebalíAssociation (1968)

<The Magic Poker>

<In a Train Station>

<The Babysitter>

<Hat Act>

<The Marker>
<The Elevator> (Pricksongs and Descants, 1969)

ThePublic Burning (1977)

<Charlie in the Houseof Rue>
<The Phantomof the Movie Palace>

<After Lazarus>

<Lap Dissolves>

<INTERMISSION>

<Cartoon>

<Top Hat> (A Night at tite Movies, 1987)

Doctorow,E.L.,: Ragtiine(1976)

Federman,Raymond:Smileson WashingtonSquare (1985)

Twofold Vibration (1989)

Gass,William H.: <Orderof lnsects>(lii the Heart of tite Heart of theCountry,1968)

Pynchon,Thomas:The Crying of Lot 49 (1966)

Gravity’s Rainbow (1973)

Sorrentino,Gilbert: Mulligan Stew(1979)

Sukenick,Ronald: Long Talking Bad ConditionsBlues (1979)

<Aziff>

<Divide>

<End of EndlessShort Story> (Tite EndlessShort Story, 1986)

BlownAway (1986)

Vonnegut,Kurt: SlaughterHouseFive (1969)

Breakfastof Champions(1973)
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33. EíJUEGO.

El conceptolúdico de la literaturase remontaa la Poéticaclásica.Horacio,

ensuArs Poética, ponede relieve la oposiciónentreel artecomo enseñanzay el

artecomo deleite (1), oposición quecorrespondeen líneasgeneralesa las dos

isotopías señaladasen nuestra introducción (2). La poética tradicional

conservadorasiempreha apoyadola función didácticade los textos literarios,

mientras la otra función, la lúdica, se caracterizapor su liberalismo (3). No

obstante,existen críticos contemporáneosque llegan a invertir el carácter

ideológico de esta oposición binaria. La novela «artefacto», segúndichos

estudiosos,esde talanteconservador,a la vezque la «mimética»esliberal (4).

Por nuestraparte,de un lado, creemosque la distinción ideológicaclásica

sigue en vigor_ concebirel arte puramentecomo enseñanzapresuponeun punto

de partida conservador,concebirlocomodeleiteimplica una actitud liberal_pero,

de otro, insistimosen quecadatexto participa,en mayor o menorgrado,de los dos

fines, casi siempreprivilegiandouno sobreotro.

En la actualidadel conceptolúdico ha vuelto a cobrar vigenciadesdela

nociónsegúnla cual la literaturaen sí constituyeun juego, hastala definición del

lenguajemismo, diseminadopor los cultivadoresdel post—estructuralismo,y en

particular de la deconstrucción,como un juego ilimitado de significantesen

buscade un significado (5). Evidentemente,ambasideasse interrelacionan,pero

aquí la que nos interesaes la primera: la naturalezalúdica de la ficción, o más

concretamente,de la metaficción.

Surgendos preguntasdecisivas:¿cuálesson las característicasesenciales

del juego?y ¿quérelacióntienen éstascon la literatura?

Paracontestaral primer interrogantenosremitimosal conocidoestudiode

JohanHuizinga, Homo ludcns, en el cual el gran historiadorholandésidentifica

seiscaracterísticasbásicasdel juego (6).

En primerlugar, el juegoesuna actividadlibre que sedesarrollaen tiempo

de ocio y de cuyo senoestánausentesla necesidadfísica y el debermoral. Este
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primer aspectoesel que correspondedel modo máspuro,e inclusomásabstracto,

a la noción de la literatura como deleite, literatura liberada de su función

restrictivadidáctica.Es en estecontextodondehabríaque alojar, por un lado, la

afirmación,por parte de Federman,de la libertad, participativaen el casodel

receptor,e imaginativaen el del autor (7), yporotro, la función positivadeljuego,

en términospsicológicos,comoescapede la vida cotidiana(8).

De estaprimera característicanacela segunda,que es la másimportante

porabarcara los demás:no esla vida “corriente” sino másbienconsisteen una

huida de éstahacialo que Huizingadenomina:

“unaesferatemporerade actitudque poseesu tendenciapropia.”

Esta “esferatemporera”puedecomparasea la de la fiesta, del culto a lo sagrado.La

importanciade estosdosúltimos elementosseobservaen el análisis de lo lúdico

en Spanking the Maid y Farabeuf,pero demomentola oposiciónvida—juegosirve

comosímbolode la dialécticaontológicaentreficción y realidad,dialécticapuesta

de relieve,y a menudoen teladejuicio, por la metaficción.

En el alejamiento de la vida corriente se nos presentala tercera

característica:sejuega dentro de determinadoslímites espacio—temporales.El

espacioes,en su esencia,sagrado,comoel estadio,y la forma del tiempo lúdico es

la repetición. De ahí la insistencia, por parte de los que cultivan la

autorreferencialidadnarrativa, sobreel hecho de que el cronotopoliterario no

correspondeal de la vida a—textual(9). Porello, sealudeen El hipogeo secreto alas

combinacionesposiblesde la escritura:

“...en las queel tiempo no esmásqueun sistemade suordenamientoen el espacio
del tableroen el que las fichas blancasy las fichas negrasson en sí mismo el
espacioqueocupan...”(pág. 141).

Dentro de estacaracterísticaencontramosel mismo conceptocompartido

por la corriente más radical de la metaficción, conceptoque a su vez podría

equiparasecon gran facilidad a las misesen abymeinfinita y apriorística.Según

el holandés:
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“Agota sucursoy susentidodentrode sí mismo.”

Contralas posiblesacusacionesde los que consideranla metaficcióncomo

un juegoelitista, separadode los problemassociales(10), que podríansurgira raíz

de esta última característica,habría que tener en cuentalo que constituye el

cuarto rasgo que define lo lúdico: crea orden y bellezamediantesu ritmo y

armonía,creandoasí los efectosde la tensión,la incertidumbrey el azar.El juego

seconvierteenartey el arteenjuego..,pensemosenel famoso“Diseño” querige las

aventurasdel protagonistade «Bellerophoniad».Dicha característicano essino

la afirmación del arte como artificio. No obstante,en los textosque aquínos

ocupansejuegacon una monedade dos carasde modo que la otra consisteen

desenmascararla ficción de la literatura,lo lúdico deljuego:

“El arte es un medio de experimentarcl devenir del objeto: lo que ya está
<realizado>no interesaparael arte.” (11).

El artificio no esen ningún momentoestático,sino que representaun proceso,la

mimesis en forma de diegesis.Este procesode desenmascararlo ficticio de la

ficción lleva en sí, inevitablemente,las semillasde la destrucciónde ésta,del juego

de la literatura.Es poresopor lo que el autor,o lector, queaparecedentrodel texto

o el agentenarrativoque cobraconcienciade serun personajedepapelconstituye,

en última instancia,segúnla terminologíade Huizinga,un “aguafiestas

• .. “éste les deshacesu mundo. Al sustraerseal juego revela la relatividad y
fragilidaddel mundolúdico en el que se habíaencerradocon otrospor un tiempo.
Arrebatóal juego la ilusión, la inlusio literalmente:no <entraen juego>,expresión

muy significativa.” (12).

Como en el casode los agentesnarrativos,la actituddel jugador—receptorno deja

de sermuy compleja:

•..“<juega>ysabequejuega.” (13).

Lo que, en términos literarios, se denomina la suspensiónvoluntariosa de la

incredulidad,serompeen virtud del artificio, del ordeny de la belleza.
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De estemodo,en lo que serefiere al quinto rasgo....las regíasdel juego.,.,,

observamoscómo se puedehacer trampas,y estoestápermitido,pero el pecado

esencialradica en <salir del juego>. La existenciade las reglasno deja, por otro

lado, de aludir al código lingúístico y literario y, simultáneamente,a las

convencionesgenéricas. Lo que más sedestacade las reglasde cualquierjuego,

pues,es queno pertenecenal mundo real, hechoque se vincula de unamanera

muy estrechaa la sexta y última de las característicasdel regimen lúdico

señaladaspor Huizinga.

El submundolúdico sedefine,pues,en el último extremocomoun ámbito

rodeadode misterio,dondeel jugadordisfrazadojuegaa serotro, representa,<es>

otro ser:

“Es algo paranosotrosy no paralos demás. Lo que éstoshacen<por allí fuera>
no importa durantealgún tiempo. En la esferadel juego las leyesy los usosde la
vida ordinaria no tienen validezalguna. Nosotros<somosotra cosa>y <hacemos
otrascosas.~~
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Farabeuf

En líneasgenerales,podemosobservarla maneraen que la primeranovela

de Elizondo participade las seis característicasdel régimenlúdico, y en particular

cómo, al basarseen ciertosfundamentosdel 1 Ching, estableceexplícitamentelas

reglasdel juego. Asimismo, en lo que se refiere a la libertad compartidapor los

jugadores,la Enfermeraacude,por su propiavoluntad, al doctor;y ésteentraenel

juego de la misma forma. Sin embargo, en el fondo los dos se encuentran

atrapadosen estarelaciónde dolor—placer,queacabatransformándoseen surazón

de ser,únicavía de lograr la identidadque brotaen el instantedel orgasmoy de la

muerte.

La “esfera temporera” lúdica encuentrauna correspondenciaen los tres

instantes.El suplicio esun acto sagradoque disponede un procedimientoritual

bien definido.., disposición de la víctima y de los verdugos,instrumentos

específicosy el ordenenel que éstosse van usando,y el público como testigo.El

paseopor la playase alejade la vida cotidianaen virtud de la dudaen torno a la

realidaddel mismo, instante que , como hemos visto, tal vez sea fruto de la

imaginacióno los sueños.El tercerinstantesehalla envueltoen un ambientea la

vez carnavalesco_“El Teatro Instántaneo”....y sagrado..,el sacrificio final que

representael coito-muerte.En estecontexto también notamosla presenciadel

cronotopolúdico: la plaza de Pekín y la casade París no dejan de ser espacios

sagradoscomolugaresdondese celebranritos, mientrasel carácterrepetitivode la

temporalidadseafirma plenamenteen nuestroanálisisde lo fántastico.

Porsu parte,el ordeny la bellezadel juegosemanifiestan,deun lado, en la

maneraen que los tres instantesde la novelase vinculan y acabanfusionándose

ademásde las conexionesque atraviesanla novelacaracterizadaspor la estructura

dialéctica,y simbolizadaspor el cuadrode Tiziano, y de otro, en la presenciade los

efectosde estetercerrasgo: el azaren la utilización de la ouija y del 1 Ching, y la

incertidumbretanto en la mente de los personajescomo en la del lector. Sin

embargo,al enfatizartanto el artificio, Elizondo y los agentesnarrativoscreados

por él acabansiendo verdaderos“aguafiestas”llevando la cuarta característica

másallá de las reglasdel juego. Son éstaslas que analizamosa continuación,ya
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que la incorporacióndel aspectomisteriosodel juego esestudiadaen la sección

sobrela novelapolicíaca.

Farabeuf constituye un juego literario debido en gran medida a su

utilización explícita de reglas,o másconcretamente,de las reglasdel ¡ Ching (14).

No debe extrañarnosque es el propio Elizondo quien nos proporcionauna

aproximaciónal texto filosófico chino (15). El 1 Ching, o Libro de las Mutaciones,

ostentaantetodo un carácterdoble. Porun lado, los filósofos ven en dicho texto la

summade ciertosconocimientosvinculadosde modo particulara lo que puede

considerarsela descripciónde la cultura china, que es “una cultura esencialmente

técnica.” Por otro, los hexagramasrespondena una teoríanumerológicaderivada

de la observaciónde los ritmos naturales,y vinculadaa la teoría pitagóricade la

armonía y destinadasambas a la interpretacióndialéctica del yin y del yang.

Aquí, el mexicanose detienepara formular unasconsideracionesacerca de la

naturalezaparticular que tiene el término <dialéctica> dentro del pensamiento

chino, consideracionesque pueden arrojar luz sobre la construcción,

funcionamientoy significado de Farabeuf.Aclara que para la filosofía china el

mundo essíntesis;para la occidentalel mundo es resultadode análisis. De este

modo:

“Para el pensamientochino la dialéctica es la manifestaciónde un mundohecho
no de opuestossólo violentamentereconciliables,sino de elementosque en todo
momentodan cuentade una conjunciónde correlativos,y si para Occidenteel
mundoestáconstituidopor unaposibilidad de identidadqueexpresaunarelación
lógicamentedefinible, para la filosofía china el mundoestá constituidopor un
númerode correlacionescambiantesquesólo puedenexpresarseen un instante
dado.” (16).

Es ‘inútil insistir sobre las “correlacionescambiantes”,con referenciaa los

personajesy acciones de Farabeuf, y sobre la importancia del instante.

Paralelamente,es innegablela importanciade la estructuradialécticade dolor—

placer,coito-tortura,olvidar—recordar,ouij a—I Ching, verdugo—víctima,Occidente—

Orienteenel texto mexicano.

Esta dialécticaparticularsurgede una visión del mundo muy alejadadel

logocentrismooccidental.Primeramente,estavisión suponela indivisibilidad de la

naturaleza, idea que nos remite directamenteal pandeterminismo que
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observamosa la luz del análisis de Farabeuf en el contextode lo fántastico.En

segundolugar, nos informa Elizondo,dicha indivisibilidad conlíevala exclusión

de cualquier oposición entre un juicio afirmativo y otro negativo, de ahí las

paradojasespacio-temporalesy semánticasdetectadasen la secciónque acabamos

de mencionar.En tercerlugar, el flujo y reflujo continuode la naturalezaniegala

diferenciaentreun estadoanteriory otro posterior,negaciónquesirve, hastacierto

punto, para explicar la complejay confusatemporalidadevidenteen la primera

novelade Elizondo. Finalmente,la basefilosófica china no hacesino rechazarla

distincióncausa-efecto,lo cualvuelve a referirnosa Farabeuf.

Esteuniversocambiantefluido y dinámico encuentrasu configuraciónen

el 1 Ching, quea su vezfacilita una aproximaciónmayoral texto que nosocupa.

El símbolo por excelenciade la dualidad filosófica no es otro que «El

SupremoUltimo»:

Contenidosdentrode esteemblemasehallanlos dosprincipios..,el yin y el yang,

las sombrasy la luz respectivamente.A estosprincipios el 1 Ching asignavalores

numéricosde modo que el seis representael yin en transformación,el ocho

correspondeal yin estable,mientrasel sieterepresentael yangestabley el nueveel

yangmutante(17).

El númeroseis,pues,desempeñaun papeldecisivoen Farabeuf.
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En primer lugar, son seis los verdugosque torturanal supliciadoFu Chu

Li, comopuedeobservarseen la foto (pág. 22) y la descripcióndetalladadel rito

(págs.142—149).Además,el propio texto nosremite al númeroseisy a surelación

con los verdugos:

“La disposiciónde los verdugoses la de un hexágonoque se desarrollaen el
espacioen torno a un eje quees el supliciado.” (pág.153).

No obstante,la importanciade dicho númerono se limita a su vínculo con los

verdugos:alcanzaincluso al supliciado,al signo trazadosobreel vidrio (pág. 106),

y a la estrelladel mar:

“Es el númeroseisy se pronuncialiú. La disposiciónde los trazosquelo forman
recuerdala actitud del supliciado y también la forma de una estrelladel mar
¿verdad?”(pág. 156).

De estemodo, tenemoslas tres escenasbásicasde la novelarepresentadaspor el

liú, símbolo,en último extremo,de la muerte.

Juntocon el seis, el nuevetambiéninfluye de forma importanteen la base

numerológicade Farabeuf. Romeroseñalacómoel mismonombredel supliciado,

Fu Chu Li, nosrefiere a los hexagramasFu (El retorno)que ostentael número24

y cuyascifras suman 6 y Li (Lo adherente)con el número 30 cuyas cifras

suman3. Por tanto, el númeroque correspondea la víctima es9 (6+3). A partir de

aquí,dicho crítico sacala conclusiónde que el 6 y el 9 debende estarunidosen el

69, símbolocasi perfectodel «El SupremoUltimo», síntesisde las dos fuerzas
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cósmicasdel yin y el yang. Paraapoyarsu argumentonos recuerdaque tanto la

tortura comola uniónsexual en Farabeufduran69 segundos.

En lo que se refiere a los hexagramas,el texto elizondianoofreceuna

variedadde combinacionesde lineas,(págs. 74, 75, 150, 163).,., componentesde

éstos_variedadquea su vez refleja la naturalezaabierta,ambiguay polisémicade

la novela. Incluso se aludeal hexagramakuai (pág.57),que tiene el número43 y

simboliza la posesión.Si tenemosen cuenta el hecho de que se evocaeste

hexagramaen el mismocontextoque una descripcióndel supliciado_El Hombre

Desollado_volvemosa presenciarla configuraciónde la dialécticasexo-muerte,

placer—dolor.

La importancia de la numerologíaalcanzasu apogeoen Farabeuf en el

«cuadromágico»(18). Segúnla leyenda,que figura en uno de los libros chinos

Shung Ching, Dios revelóel «PlanSupremo»al GranYú en el caparazónde una

tortuga,que teníamarcasdel uno al nueve.Yú descifró dichasmarcasy de este

modo pudo construirla representacióndel ordenuniversalen númerosqueen el 1

Ching, parecende la siguienteforma o «cuadromágico» (19):

492

357

816

Todo gira, de una manera armoniosa,alrededor del número cinco:

sumandovertical, horizontal o diagonalmenteel total es quince; mientras los

opuestosdiagonales(2 y 8, 4 y 6), los verticales(9 y 1) y horizontalesdel centro(7

y 3) sumandiez. A continuación,medianteuna seriede cálculoscombinatorios,

Romeroestableceuna relacióndirecta entreFarabcufy el «cuadromágico».

En cuanto al número nueve, señalacomo Farabeuf dispone de nueve

capítulosy comoya observamos,esestenúmeroel quese asociaconel supliciado.

Sin embargo,el cinco presentamásproblemas.Sumandolas cifras de la fechadel

periódicomencionadoenel texto, el Nortit China Daily Newsdel 29—1— 1901, seda

23 cuyoscomponentes(2 y 3) producenel 5. En dicho periódico la noticia aparece
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en la página 3, columna 7 (pág. 49) que junto con el cinco forman la serie

central:

357

La serieinferior, por su parte,apareceen lasalusionesa la amputaciónquedura 1

minuto y 8 segundos,o si sequiere68 segundosen total (pág. 36),y al coito que

dura69 segundos(68+1=69)(págs.60, 83)dando:

8 1 6

Si trazamosunaslineasentrelas seriesmencionadaslogramos:

Dicha figura, por supuesto,nos remite inevitablementeal liú, al signo trazadoen

la ventana,a la estrellade mar, a la ubicaciónde los verdugos,y a la posturadel

supliciado.Todo sejunta en un instante,y la novela resultaser “la dramatización

deun ideograma”(págs.135—136).

El 1 Ching afectaa todos los factoresque atañenal texto. De estamanera

influye en los personajes_la mujer intentadescubrirmedianteel oráculochino y

la ouija occidental,métodosque ayudana reforzar la naturalezadialéctica de

Farabeuf (20):

“Era precisosaberquién era yo misma. Era precisoinquirir. Era precisoseguir
con tododetenimientolos movimientos,torpesa veces,quizásviolentos,de aquel
indicadorquese deslizabasobrela tabla cubiertade letras y de números.”(pág.
122).

Su identidadesencialradica, por supuesto,en ser un personajede carney hueso

ficticio (21).
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El tratadooriental tambiénjuegaun papelclave en la estructurauniendo

los tresinstantes,asícomoen la configuraciónde las ideasfilosófico—artísticasdel

autor (22) y en la participacióndel lector. Este deberechazarsuscostumbresde

lecturahabituales,o al menosconvencionales,para aprenderunasreglasnuevas

si quiereentrarplenamenteen el juego textualqueconstituyela segundanovelade

Elizondo;juego, porotra parte,que no dejade seruna actividadsagraday erótica.
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SpankingtheMaid

Farabeuf evoca la naturalezalúdica del arte de una maneraexplícita, a

travésde la incorporacióndel 1 Ching, e implícita en su relacióngeneralcon los

rasgoscentralesdeljuego.Sin embargo,enel texto de Cooverel juegoúnicamente

funciona en el segundonivel, implícito, sin dejarde ejercerunagran influencia

sobrela novela: asumela forma de una«metáforade origen»(23).

Esta«metáforade origen» afectaprimeramentea los agentesnarrativos.

Ambos tienenun papelque desempeñaren un juegoerótico de castigoy sumisión,

aunquedichospapelesno sonestablesni determinadosrigurosamente.De ahíque,

en variasocasiones,la doncellacambialas reglastomandola iniciativa (págs.28,

32, 37). Además,si comose afirma en la introduccióna lo lúdico, el juegosupone

libertad, en Spanking the Muid esta libertadse ve puestaen tela de juicio. De un

lado existe la situaciónparadójicaen la cual la doncelladisfrutade máslibertad

queel amo:

...“trueservice(he doesn’thaveto telíher!) is perfectfreedom.” (págs.17—18).

“She, after alí, is bree to comeand go. her correction finitely inscribedby time
andthe manuals,buthe...” (pág.42).

El amo,porsuparte,tienemenoslibertad:

“He is not a bree man,his libe is consecrated,for thoughhe is ber master, her
failuresare inescapablyhis.” (pág. 86).

De otro, en realidadambosestánsometidosa estejuegoque acabaimponiéndose

sobre toda su existencia.En principio, ni amoni doncelladisfrutan del castigo,

pero el perfeccionamientode la doncellales lleva más cercade Dios (pág. 51).

Incluso ella llega a admitir que no puedeimaginar una vida sin este muy

particular<juego>:

“But thenwhat?She cannotimagine.Somethingfrightening.” (pág. 83).

El amotampocopuedeliberarse:

208



“Indeedto the extentthat shebails, it couldhesaid,he hasbailed.” (pág.20).

No sabesi él ha elegidosu deberdivino o ‘si esal contrario:

“but in truth he often wonders,.. .whetherit is he who has given himselb to a
higher end,or that end which has chosenand in bact capturedhim?” (pág. 54; y
ver págs.30,42).

Tantola doncellacomoel amo temenel desordeny el caos(caps. 27, 30)..., caos

simbolizado en términos espacialespor el jardín. Frente a este desorden,se

refugianen la relación castigo—sumisiónque a su vez se asociacon el cuarto

rasgodel juego: creaordeny belleza.Aquí cobra gran vigencia la noción de los

sistemasevocadoporMcCaffery (24) entreotros. Como afirma Gordon(25):

“Repetidamente,Coover demuestrala necesidadhumanade la estructuray el
ordenpero tambiénlas constricciones(y a vecescatástrofes)que éstosconllevan.”

El sistema,o juego, por supuestotiene reglas que en el texto de Coover están

contenidasen los manuales(26). Por otra parte,el juego serealizaen un espacio

determinado_el dormitorio y el cuarto de baño, y en un tiempo repetitivo

circular.

La estructurade Spankingthe Maid tambiénseve influida por el régimen

lúdico. Paralelo a la disposición textual de Farabeuf, ostenta un diseño

combinatorio.Unaspocasaccionesse combinanentre si para producir un serie

de variacionesen torno a la relación de base.Dicha estructurano hacesino

remitirnos a los orígenesde la literatura. CuentaCalvino (27) que los primeros

narradoresoralesexplorabanlas posibilidadesimplícitas en el lenguajemediante

la utilización de combinacionesy permutacionesde personajes,accionesy objetos

hastadar con un significado inesperado(28). Es precisamenteestabúsquedalo

que se lleva acaboen Spanking tite Maid, y aunquepodemosproponer una

aproximaciónal texto dentro de los contextosfantástico,lúdico y erótico, la novela

evita el cierre semántico,y gran partede su significado resideprecisamenteen la

búsquedamisma,en el proceso.

Finalmente,apareceel lector—jugador.Paraactivarel texto, el receptordebe

entraren el juego. Tiene queparticiparplenamenteen el acto de descomponery
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recomponerel puzzlesemánticoqueesSpanking the Maid. Como la doncella,se

encuentrasometidoa reglas(indicios textualesen el casode éste,los manualesen

el de ésa).Del mismomodo en que la doncellatiene la libertadde abandonarla

casa,el lector puedeabandonarel texto cuandole plazca. No obstante,mientras

dicho personajese entregaen cuerpo y alma al juego, el receptorsiempre se

encuentra alejado, a cierta distancia, debido a la complejidad y

autorreferencialidaddel texto.Juegay sabequejuega.
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UN PANORAMA DEL JUEGO

México

Aguilar Mora,Jorge: Cadciver lleno de mundo (1971)

Arreola,JuanJosé:<El faro> (Conf ab ulano, 1952)

<El rey negro>

<Telemaquia>(Bestiario, 1959)

Avilés Favila, René:<Los amantes>(enGlantzed., Onday escritura en México,

1971)

Blanco,JoséJoaquín:<La búsqueda>(en Glantzed.,)

Campo,Jorgedel: <Metamorfosis2> (en Glantzed.,)

Elizondo,Salvador:<Mnemothreptos>

<Novelaconjetural>

<Una ocurrenciaincomprensible>(El grafógrafo, 1972)

GarcíaPonce,Juan:De dnima (1983)

Leñero,Vicente:Los albañiles (1964)

Pacheco,JoséEmilio: Morirós Lejos (1967)

Paso,Fernandodel: Palinuro de México (1975)

Pitol, Sergio:Domar la divina garza (1988)

Sada,Daniel: Una de dos (1994)

Sainz,Gustavo:Gazapo(1965)

Torres,JuanManuel:<El mar> (enGlantzed.,)

Trigos,JuanJacobo:<El caracol>(en Glantzed.,)

EstadosUnidos

Barth,John: TheSotWeedFactor (1960)

Barthelme,Donald:<Alice> (UnspeahablePractices. Unnatural Acts 1968)en Sixty

Stories,1981)

<Views of My FatherWeeping>(City Life, 1970; en Sixty

Stones, 1981)

Coover,Robert: TheOrigin of tite Brunísts (1966)
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The Universal Basebal!Association (1968)

<The Magic Poker>

<The Babysitter>

<The SentientLens>

<PanelGame>

<The GingerbreadHouse>

<TheElevator>

<QueenbyandOla, Swedeand Carl> (Pricksongs and Descants, 1969)

The Public Burning (1977)

<Charliein the Houseof Rue>

<After Lazarus>

<Lap Dissolves>(A Night at tite Movies, 1987)

WhateverHappenedto GloomyGus of tite ChicagoBears

(1988)

Federman,Raymond:Double or Nothing (1971)

Pynchon,Thomas: Gravity’s Rainbow (1973)

Sukenick,Ronald: <Duck Tape> (Tite EndlessShort Story, 1986)
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3.4. El erotismo.

El último modelo que examinamosdentro de la modalidad diegética

encubiertaes el erótico. De la misma manera que el juego (1), se vincula el

erotismo a la metaficción en virtud del hecho de que ambasson actividades

alejadasdel uso utilitario_ de la enseñanzay de la procreaciónrespectivamnete

(2). Incluso Scholesllega a afirmar que el arquetipo de toda ficción es el acto

sexual(3). Así, la actividadartísticase percibecomo productode los impulsos

sexuales,análogay alternativaa la actividaderótica (4). Además,dicho arquetipo

_ metáforasexual,o desplazamientoen términos freudianos(SL abarcalos tres

elementosquecomponenel mensajeliterario: emisor—texto—receptor.

El autor, pues, aparece como el participante activo, teóricamente

dominante,de la actividadsexual.Armado con su pluma fálica, desplazasu deseo

hacia el texto (6), los personajes(7), y en última instancia,hacia el lector (8).

Como consecuencia,quiere dominar el cuerpo textual_ de modo que Mía debe

someterseal rito de El hipogeo secreto.., peroa la vez lo amay correel riesgode que

ésteacabedominándolo.

La relación del autor con sus personajesno es menosproblemática.Son

creacionessuyas,<hijos suyos>,pero si les concededemasiadaautonomíapueden

cobrar vida y rebelarse,metafóricamente,o bien literalmentecomo en El hipogeo

secreto. Inclusola relaciónpuedevolverse<incestuosa>,comoen el casode Tahe It

or Leave It de Federman,o cuando Sherry ofrece sus favores al genio en

«Dunyazadiad».

Evidentemente,el autornecesitaal lector para que <nazca>el texto. Debe

cortejarle y guiarle para que el receptorparticipe activamenteen la creación

artística. Empleandouna buenatécnicamantieneel interésdel lector: Sherry,en

el relato anteriormentecitado, tiene que imaginar tantas posturasamorosas

nuevascomo relatosnuevos.No obstante,la motivación de estepersonajetieneun

matiz particular,puestoque mantieneel interésdesu oyenteparamantenerseviva.

Narra para sobrevivir. En última instancia,el bloqueode escritorencuentraun

paralelismoen la impotenciasexual.El texto, a su vez, disponede una estructura
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de ritmo erótico y Chimeraes paradigmáticaen estesentido.Scheherezadey el

genio comparan:

“—its exposition. rising action,climax and denouement—and the rhythm of sexual
intercoursefrom boreplaythrough coitusto orgasmandrelease.” (pág.33).

Sin duda,dichacomparaciónpuedeaplicarsea cualquiertexto literario, pero enel

casode la metaficciónel vínculo se torna másestrechoy más fuerte,como en la

similitud señaladapor el genioquiméricoentre la mise en abymey la cadenade

orgasmosque Shahryarprovocaen Scheherezade(Chimera, pág.32). La forma del

texto,pues,no esotraquela del cuerpohumano:

“El texto tiene una forma humana:¿esuna figura, un anagramadel cuerpo?Si,
pero de nuestro cuerpo erótico. El placer del texto sería irreductible a su
funcionamientogramatical(fenotextual)como el placer dcl cuerpoes irreductible
a la necesidadfisiológica.” (9).

Comocuerpoerótico,o fetiche,el texto deseaal lector:

“El texto que ustedescribedebeprobarmequeme desea.Estapruebaexiste:es la
escritura.La escrituraes esto: la ciencia de los gocesdel lenguaje,suKamasutra

(deestacienciano hay másque un tratado:la escrituramisma).” (10).

Paralelao alternativamente,el cuerpotextualdeseaagotarsea sí mismode manera

masturbadoraen un intento de lograr el goce eterno.Por tanto, del mismo modo

queen lo fantásticoy lo lúdico, el espaciode la ficción eróticaes cerrado,aislado

y, concretamenteaquí, sexualizado;mientras el tiempo a menudose vuelve

circulare infinito (11).

La nociónde un texto infinito no dejade ser,por supuesto,una utopía (12).

Jamáspodríarealizarse,convertirseen una realidad,y como consecuencia,sigue

siendoun deseofrustrado,una “impotencia “ segúnla terminologíadeEverman.

Restan,pues,dospreguntas:¿porqué eseafánde infinitud? y ¿cómoseríael

textoinfinito?

Indudablemente,es en estacoyunturadondepresenciamosla unión por

excelenciaentre la metaficción y la literatura erótica.Ambas, en su estadomás
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puro y más radical, tienen como meta el agotamientode la literatura, de los

escritoresy, esencialmente,de la realidad:

“De hecho,el texto erótico infinito agotaríapor completosu propio lenguajey

alcanzaríaquizás aquel silencio secreto más allá del lenguajedonde hablar

equivalea hacer,dondela palabraequivalea la carne.” (13).

Comoresultado,el texto infinito erótico llegaríaa contenertodala verdady todala

mentira, se opondríaa sí mismo borrándose,anulándose.Sería, en resumen,el

hablay el silencio infinitos.

El tercer elementode este triángulo amorosono es otro que el receptor.

Como señalamosen la presentaciónde las cuatromodalidadesque componenla

tipología (14), el texto intentaseduciral lector a la vez queésteprocuraevitar la

seducción.Tanto la provocacióntextual como la reaccióndel lector encuentran

sus raíces en la fantasía, sin embargo,al responderal texto erótico, no se

reaccionaa una imagenque el receptorha configuradopor su cuenta,sino a la

que ha ideadootro, imagen que se plasmaen el texto y en el lenguajeque lo

alimenta(15). Además,aunqueporun lado, el lector consumeel texto,porotro, de

modo inverso y simultáneoel texto consumeal lector. Unicamenteexistecomo

lector mientraslee; seborraal cerrarel libro.

Duranteel acto amorosoque constituyela recepcióndel texto, el placer

emana del ritmo de lectura (16), y si los textos son cuerposleer equivale a

acariciar(17). No obstante,nos informa Barthes(18), hay dostipos de textos: el

texto deplacerpropiamentedicho, que alegra,llena de euforia,surgede la cultura

y semantieneligado a ella_ el realismotradicional..,y el texto de goceque crea

unapérdida,desacomoda(e inclusopuedellegar a provocarel aburrimiento)_la

metaficción. El texto de goce pone en tela de juicio los fundamentoshistóricos,

culturalesy psicológicosdel lector, de modo que la recepcióndedichasficcionesa

menudo acaba convirtiéndose en una especie de masoquismo,y es éste

precisamenteel efectoerótico,en nuestraopinión, queprovocanSpankingthe Maid

y Farabeuf.
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3.4.1. El autorseductor.

Farabeul

Aunqueel autor tradicional haya <muerto>, la función de éste, o mejor

dicho, la función de la figura del autorno deja de jugar un papelcentralen la

ficción y, en concreto, en la metaficción (1). Esta función es asumidaen la

primeranovelade Elizondo por el personajecuyo nombreda el titulo al texto. La

asume,antetodo, como amante_mitad masculinade la parejaque intervieneen

los tres instantes(2). No es, empero,un amanteconvencional,sino un médico

paraquien la cirugía acabafusionándosecon la tortura.

Así, el bisturí que utiliza simboliza la pluma del autor, semejanzaevidente

en los gráficos en los que aparece(págs.56, 138, 142, 150) (3), e inclusoel texto

real escrito por el Farabeufde carne y hueso alude explícitamentea dicha

comparación:

“La manosujetael bisturí corno lo hacecon unapluma para escribir.” (4).

Por otra parte, los cuchillos se asociancon la agresividadmasculina,posesióny

dialécticaamor—muerte(5) y, en última instancia,con el falo quepenetraráen el

cuerpo de la mujer amadade la misma forma que la pluma penetraen la

anatomíade la novela.

«Y me abandonaréa su abrazoy le abrirémi cuerpopara que él penetreen mi
como el puñal del asesinoque penetraen el corazónde un príncipelegendarioy
magnífico..’». (pág.104).

Si las incisionesque va haciendoel médico durantelas operacionesquirúrgicas

van dejando sangre a su paso, esta sangreacabaconvirtiéndoseen tinta, en

escritura,y esmedianteestaescrituracómoel autor—cirujanopone al descubierto

el interior del cuerpotextualparapenetraren los personajes(6). Deestamanera,el

médico, como el escritorde la metaficción,al diseccionarlos cuerposrealizauna

investigación(7) comparablea la tortura china y la cirugía.

216



La cirugía,pues,encuentrasu correlativaen la torturacomo Occidentelo

encuentraen Oriente. Farabeufalabala eficaciade la primera comparadacon la

segunda(págs. 76-78), pero por otro lado, postulamosque la torturarepresenta

parala cirugía lo que la metaficciónradical,y Farabeulno dejade serun ejemplo

netodedichacorriente, representaparael realismonovelescotradicional.

El apogeode la torturano puedeserotro que el suplicio y éste,a su vez, se

vincula tanto al coito (8) como a la escritura.En lo que se refire a la primera

dialéctica_ suplicio—coito_ estos dos elementosse vinculan primeramenteen

virtud del lugar dondeserealizan:

“una pequeñaconsoladehierro” (pág. 59).

y el tiempo que duran ambasactividades:la amputacióntardaun minuto ocho

segundos,y el coito un minuto nuevesegundos(págs. 36, 60). En un nivel más

profundo,el suplicio y el coito sefusionanen el instantedel goce:

“ese instanteen que,como en el coito, la desnudezy la muertese confunden.”,

(pág.36).

Por un lado, el orgasmoes, en cierto sentidoy empleandoun galicismo, <una

pequeñamuerte>(9). De ahí que Bataille perciba, en el momentode <crisis>, la

continuidadque nosune a la muerte,continuidadque sedesvanecedespués(10).

En esteinstante<crítico>, semuerela personalidady se anulael tiempo (11). Por

otro, cuandoel goce se lleva a su extremo termina en el suplicio, en la muerte.

ParaRosas,la dialécticacoito—suplicio encuentrasusraícesen la luchade los dos

instintos inherentesal ser humano. El del placer_Eros — y el de la muerte_

Thanatos:

“Si el placerestáal serviciode la pulsiónde muerte,y la muerteestádentro de la
vida, y el placer consisteen bajar al nivel de la excitación, el mayor placer
constituyela muerte:despuésde ella no hay nadamásfuerte, esla mássutil de las
descargas.”(12).

Asimismo,en Farabeuf, la mujer deseaparticiparen el rito:
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“Hubieras temido ver tu cuerposangranteen el éxtasisde aquellaceremonia,el
proferimiento cuyo nombre tan sólo hubierabastadopara hacertemorir de un
goce irresistible,un goceque hubieratrascendidotodas las posibilidadesde tu
cuerpoy quete hubieraaniquilado...” (pág. 120).

Paralelamente,se aludeal orgasmoque puedeexperimentarel supliciadoen el

momentode su muerte (pág. 149). La imagenfotográficadel supliciadoes,por

supuesto,la que sirve de afrodisiacoen la escenade la playa, y de estemodo

observamosun movimientocircular de coito—suplicio-coito.

No obstante,el suplicio no solamentese asociametafóricay literalmente

con el coito, sino que tambiénse relacionacon la escritura. Se relacionaen la

medidaen que la posturadel cuerpoy la ubicaciónde los verdugosrecuerdana la

estrellade mar, el signo trazadoen la ventanay, en último extremo,a la escritura

divina que figura en el caparazónde una tortuga(13), y tambiénen el sentidode

que el texto en sí es un cuerpo. Por eso, Elizondo, al invocar la tortura y la

violencia, transgrede.Transgrede,en un primer nivel, los interdictossocialesque

atañenal sexo y a la muerte. A juicio de Bataille (14), el paso del animal al

hombresecaracterizaporel establecimientodel trabajoy de los interdictos.estos

conciernen a la actitud para con los muertos_ enterrar los cadáveres..,y

simultáneamente,a la actitud sexual_ la restricciónde ésta. El correlativodel

interdictoesla transgresión:

“La transgresiónno es la negación del interdicto, sino que lo superay lo
completa.”(15).

De estemodo,percibimosla maneraen que, al invocary evocarexplícitamenteel

coito y el suplicio, Elizondo entraen el mundode la transgresión.Transgresiónde

los interdictos socialescomo también de los interdictoscristianos.La religión

cristiananiegael instante,oponiéndoseal erotismoy por eso,segúnBataille:

“En un sentido,la religión cristianaes quizásla menosreligiosa.” (16).

No dejade sersignificativo, en estesentido,el cuestionamientode la identidaddel

supliciado llevado a cabo en Farabeuf: el supliciado es simultáneamenteun

hombre emasculado,una mujer y un Cristo chino (pág. 130). El cristianismo,

pues,aparececomouna religión asexualizada,«castrada».
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El mundosagrado,al contrario,se abre a las transgresioneslimitadas de la

fiesta de los soberanosy de los dioses (17). Aquí se hermanadirecta y

explícitamentelo lúdico con lo erótico, ya que ambos fenómenospueblanel

mundosagradodel culto.

Por último, Elizondo transgredelas convencionesliterarias,o al menoslas

del realismotradicional, tanto en el nivel diegético.,.,transgresiónque estudiamos

en la secciónsobrelo fantástico_como en el lingúístico (18). El erotismoy la

escritura,al llegar a suslímites, acabanen el silencio deseadopor el texto infinito.

El mensaje que se comunica es el sinsentido del mundo y del lenguaje,

preparaciónparala muertey el silencio, del mismomodo en que la novelamisma

no puedeser sino una preparación,aplazamientode aquel instantetrascendental

que siempreesde carácterextra—textualy que se halla justo fueradel alcancedel

lenguaje (19). Lo que permanecees el cadáver exquisito del cuerpo textual.
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Spanking the Maid

Desdeel propio título de la novelasedestacala naturalezaeróticadel texto

de Coover. Por un lado, en virtud de su significado, peropor otro, de una forma

másindirecta: la alusión al sadomasoquismo(20). Como consecuencia,antes

incluso de empezarla novela, se nos presentael erotismo en su aspectomás

<pervertido>(21) o máspuro.,,deacuerdocon la interpretacióndeBataille (22L y,

simultáneamente,se manifiesta el hecho de que se vuelca sobre si misma

produciendouna suertede unión o cópulaentrelo eróticoy la metaficción(23).

Dentro del cubismoliterario inherentea Spankingthe Maid, seestablecen

dos relacionesbásicas:Autor—Texto, y Autor—Lector. En este apartado,pues,

examinamoscómo se inscribela figura y la actitud del primer elementode cada

una de las oposiciones,sin pretendersepararlopor completode suscorrelativos

respectivos.

Evidentemente,la figura del autor sealoja en el protagonistamasculino_el

amo. este cumple la función del escritor en virtud de sus accionesy de los

motivos de las mismas.En términosgenerales,se resumenestasacciones,en el

contexto erótico—literario,en el castigo.Entre todos los instrumentosempleados

por el amo para castigara la doncella,el que predominaes la vara. Como el

bisturí manejadopor el Dr. Farabeuf,la vara se asociainevitablementecon la

pluma de escribiry el falo:

Thesetowels are darnp! he blusters,srormingout of the bathroom,wielding

the fearsomerod, thatstoutengineob duty ...“ ». (pág.45).

Equipadocon la vara, se dedica a azotara la doncellay la sangrecorre por el

traserode éstacomotinta sobreuna página.Pero,¿quéle motiva a castigarla?

Ante todo, el deseo.No espor casualidadque en los capítulos7, 10, 14, 25 y

36 el amo se despiertacon una erección, producto de sus aventurasoníricas

nocturnas.En el primero de los cinco capítulos,declaraque el sueñotratabade

“la tumescencia”(“tumidity”), sustantivoque semezclacon “algo”. Este “algo”,

por asociación fonética en inglés, podría ser perfectamentela humildad
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(“humility”), lo cual,a su vez, vincula la excitaciónsexualcon la disciplina..,,en

estecaso inglesa.., y con la sumisión.En el capítulo 4, de hecho,sueñacon la

“humildad”. El segundodespertarexcitadoprocedede un sueñoen el que “fregar”

se confundecon “flagelar” y apareceun profesor que llamabalibertinas a sus

clases(“lechers” y “lectures” respectivamente).En el capitulo 14, sueñacon una

profesora,y en el 25 con un sermónsobrela administraciónpunitiva. Finalmente,

aparecela doncellaen el sueñodel capitulo36.

Tomandoen conjunto las relacionessueño-despertar,podemosobservarel

modo en que, provocadopor un sueñoerótico, el amo se despiertaexcitado,

excitaciónque se desplazahacia la vara, instrumentode castigoy símbolo fálico

de la pluma del escritor.Además,en algúnmomentosueñacon un vergajo(cap.

37), y esinútil insistir sobrelas connotacionessexualesinherentesa dichoobjeto.

Esta sublimacióndel deseose produce tambiénen la vigilia: de ahí que en el

capítulo 34 posela mano sobreel traserode la doncellaso pretextode probarla

temperatura.

El deseoexperimentadopor el amo acabaconvirtiéndoseen sadismo.Nos

informa Freud (24) de que el sadismo constituye una exageracióny

desplazamientodel elementoagresivo inherentea la sexualidadmasculina.Hay

una diferenciaentreuna actividad agresivao violentahacia el objeto del deseoy

los casosen que la satisfaccióndependecompletamentede la humillación y mal

trato del objeto_sólo estosúltimos, segúnFreud,puedenconsiderarseperversiones.

Alojado dentro de este sadismose encuentrael afán de dominar. La

relación amo—doncellase caracteriza, en un principio, por su naturaleza

jerárquica:

“lb domestic service is to be tolerable, there must be an attitude ob habitual
deberenceon the oneside and one of symparbcticprotectionon the other.” (pág.
33).

Dicha situación,en teoría, refuerzala idea de que es el autor quien controlael

textoy que esdesu actividaddedondebrotael significadotextual.
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Muy vinculadaal deseode dominarel texto/doncellase halla la necesidad

de crearorden_bellezaen términoslúdicos(25), estructurao formaenel contexto

literario. Este orden proviene de los manuales,los cualesabarcanpor tanto el

papely procedimientodel amocomolas reaccionesde la doncella(págs.61—62),y

puedenequiparasecon las convencionesgenéricasliterarias. De estemodo,

apoyadopor los manuales_textos_el amoaspiraa la perfeccióntécnica:

“...herdaily tasks,howevertrivial, are perfectible...” (pág.51).

Empero,existe otro motivo, más fundamentalsi se quiere, que rige las

accionesdel amo: la nociónsegúnla cual éstetiene una vocacióndivina. Afirma

quele resultadifícil azotara la doncella (págs.38—39, 39—40, 46) pero el castigoes

una necesidad:

“Rather it is a road (speakingloosely), tbe rod, to bring berdaily nearerto God_
(pág.46).

La teología,pues,como observamos.en Farabeuf,mantieneuna relacióníntima

con el erotismo, relación dialéctica ya que hastael sacrilegio erótico implica,

paradójicamente,la existenciade Dios:

“Los maestrosde la sexualidadson los sacerdotesde la nueva religión, sus

victimaslos mártires,el actosexuales el rito sagradorepetidode acuerdocon los

santoscánonesentreunaletaníade obscenidades.”(26).

Inevitablemente,se asomala antiguay bien conocidacomparaciónentreel

Autor y Dios; de ahí que las alusionesa la invención de las almasque es una

especiede fiebre mental(págs.48, 67). Perono esunadeidadomnipotente:si Dios

muerecon Nietzschey el Autor tradicional con Barthes,el amo_ comoAutor y

Dios_ verá su poder minado simultáneamentepor el texto y por la actividad

receptora. Tanto en la vigilia como en el sueño los motivos ocultos del

protagonista le traicionan, deconstruyensu supuesta vocación religiosa.
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3.4.2. El cuerpotextual

Farabeuf

Si Farabeufes cirujano y verdugo.,, imagen del autor_ sus operaciones

debenrealizarsesobreun cuerpo,que no puedeserotro queel del texto mismo(1),

cuerpomutilado, fragmentadoy sacrificado (2). Esta mutilación en el macro-

nivel se refleja en el micro—nivel a travésde los cuerposdel supliciadoy de la

mujer Enfermera—Monja.

La descripciónde estamutilación no deja de ser espeluznante.Atan a la

víctima a una estaca.Empiezan,y esto es muy importante,con palabraslentas

como las de la ouija. A continuación,le hacendos tajos horizontalessobrelas

tetillas y luego le arrancanla piel hastadejar descubiertaslas costillas.Aprietan

despaciolas ligaduraspara facilitar el desmembramientode las manosy después

lospies (págs.139— 149). Todo el suplicio serealizade formaritual y metódica.

El cuerpo mutilado del supliciado acaba confundiéndose,en última

instancia,con el del amantede Farabeuf:

“Aspiras a un éxtasis semejante y quisierasverte desnuda,atadaa una estaca.
Quisierassentir el filo de esascuchillas, la punta de esasabiladísimasastillasde
bambú,penetrandolentamentetu carne.” (pág.38).

De ahíquesepresentela posibilidadde queel supliciadoseaella (págs.138, 154) y

al fusionarselos cuerposen uno seconviertenen una palabra(pág. 165), enuna

preguntasin respuesta(págs.163, 182X.. el enigmano se resuelve_y, en última

instancia,en la extensióndel mundo (pág.166).

El chino y la mujer, pues,en función de víctimas,representanun reflejo de

la fragmentaciónestructuraly semánticadel texto. Del mismo modo que el

médicoprotagonista,Elizondo sometela novelaa una violencia transgresora.No

obstante,existenotros doselementosque no hacensino reforzarla metáforatexto-

cuerpo.
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El primero atañea la intertextualidad_los fragmentosdel Pr¿cis de manuel

opúatoire (3). En la página 56, por ejemplo,.., la descripcióndetalladade la

amputacióndel brazo_ sólo ostentalevesmodificacionesen comparacióncon el

texto original escrito por el Dr. L.H.Farabeufde carne y hueso; asimismo,el

cuadrodel aviso en la página139 (4). Surgendos consecuencias.Primeramente,es

importantenotarque Farabeufsebasaenun texto demedicinaque versasobrelas

amputaciones:en el cuerpotextualse aloja una guíapara descuartizarel mismo.

La segundaconsecuenciatrata del hechosignificativo de incorporarfragmentos

del Précis.

El otro intertexto,estavez puramenteficticio, es Aspects Médicau.x de la

Torture, como posible fuente de las descripcionesdel suplicio. De nuevo la

medicinaseconvierteen torturay en la siguientesecciónexaminamosel efectode

éstasobrelos personajesy, comoresultado,sobrelos receptoresdel texto.

Por último, el texto apareceen la forma de un cuerpo mediante la

sensualidadinherentea la novela.Se evoca,pues,el sentidoóptico, a travésde la

tipografía(5): la foto, el liu, la fragmentaciónde los capítulos,el usodebastardilla

y de los recuadros.Paralelamente,hay alusionesvisualesal cuadrodeTiziano (6)

y a los espejos.Con respectoa El amor sagradoy el amor profano, la <lectura> de

dicho cuadroofrecida por Elizondo privilegia un tercer tipo de amor_ el amor

bestial — que aparecerepresentadoen el sarcófago violación, flagelación,caballo

como símbolode la pasióndesenfrenada(7).

Los espejos,porsupuesto,desempeñanun papelclave en la metaficción.En

lo que serefiere a su función erótica,es el escenariode los juegosamorososde los

amantes:

“Hemosjugado a tocar nuestroslabios sobreesasuperficiefría, a besarnosen la
imagenreflejadasin que nuestroslabios se tocaranjamás.” (pág. 23, y ver pág.
50).

Perotambiénseasociacon la muerte:

cadavez que tu rostrose refleja en eseespejoque siemprenos ha presentido
temesla muerte...”(pág.144;y ver págs.38, 138, 165).
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Junto con la visión, el oído tambiéncobraprotagonismoen los ruidos: de

la ouija, las monedasdel 1 Ching, el rocecon la mesa,el ascensoraquíticodel

médicoa la casade París, el tintineo de los instrumentos,las olas, la moscay la

canciónobscena.

A su vez, seevocael tacto continuadamentea travésde las alusionesa la

tortura, la cirugía, la estrellade mar, el rocede manos,el miembro amputadoy el

dolor como correlativodel éxtasis.Finalmente,se aludeal olfato mediantelas

referenciasal olor de los desinfectantes(pág.46, 52, 82, 111)y del ácido(pág.103).

Restauna pregunta:¿quérelación existeentreel texto como cuerpoy el

lector?
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SpankingtheMaid

La metáforatexto-cuerposeconfiguraen Spankingthe Maid de una forma

explícita e implícita. En cuantoa las alusionesdirectas tenemosel traserode la

doncella:

“(he thinks of it as a blank ledgeron which to write”). (pág.54).

Además,la falta de comunicaciónentrelos personajesse describecomo:

“A lossof syntaxbetweenstrokeandweal?” (pág.56).

Por otraparte,relatael amoun sueñoa la doncella,sueñoque tratade un profesor

que denominaal castigo“leccionesde sagradaescritura”,lo cual, a su vez, explica

por qué el amo siempredemandauna hoja limpia de papel (pág. 69). En este

sentido,las marcasque dejael castigosobreel traserode la doncellaparecenser

una suertede “escriturasecreta’ (pág.86), escrituraque encuentrasu parangónen

la ouija de Farabeuf.

Implícitamente,el traserode la doncellatambiénnosremite a la presencia

de un texto, en estecaso un texto sobreel que se impone la escriturasagrada.

Segúnel esquemadivino, el traserode la doncellaconstituyeeseasientoelegidopor

la Madre Naturaleza(pág. 41). La Madre Naturalezaha elegido esta parte del

cuerpo para llevar a cabo varias actividades: el castigo (págs. 41, 63, 68), las

devociones(pág. 75), los servicios (pág. 79) y, muy significativamente, la

invenciónde las almas(págs.84, 96, 101). Buscael amoen estecuerpo-textoun

mensajepero lo único queencuentraallí es la futilidad de suslabores(pág.87).

De ahíquecuandofracasala doncella(texto) fracaseel amo (escritor).

La naturalezareligiosadel traserode la doncellasemanifiestade nuevoen

la ambigaedadsemánticaque gira en torno a la palabra <end> (8) (fin), que

puedesignificar el objetivo, el final o, en ingléscoloquial,el traseromismo.Porun

lado, el texto—cuerpose vuelveinfinito, inagotable.Por otro, se satiriza la misión

divina del escritorcomoDios que trabajasobrela sagradaescrituraque no resulta

sermásqueun fin/traseroalquilado(pág. 101).
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La relación entreamoy doncellaen Spankingtite Maid encuentra,pues,su

paralelismoen la mismaque existeentreel médico y la Enfermeraen Farabeuf,

pero si la metáforatexto-cuerposerefuerzaen la novelamexicanaa travésde la

incorporaciónde fragmentosde literatura dedicadaa la cirugía y la tortura, en la

norteamericanason los manualeslos quecumplendicha función.

A primera vista, los manualessimplementedescribenlos instrumentosque

hay que emplearduranteel castigo(capítulo32), y su uso (ibid.); los preparativos

y las posturasque debeadoptarla doncella(caps.21, 26); la cantidady severidad

de los gólpesde acuerdocon el delito (cap. 21), y las reaccionesprevistasde ella y

cómo el amo debe responderante estasreacciones(cap.26). No obstante,la

importanciade los manualesradica en lo quesehalla tras ellos. Parala doncella,

enprincipio, consisteen la posibilidaddeperfeccionarse(pág.46), aunquehaciael

final de la novelasu fé en estevalor pareceflaquear (pág.98). Paralelamente,para

el amo,por muchoque observelos reglamentos,siemprefalta algo (pág.46), falta

que acabaatribuyendoa sí mismo, o más concretamente,a su mala lectura de

dichosdocumentos(pág.71).

Si el trasero de la doncella representael texto sobre el cual el amo

<escribe>_la noción según la cual <la letra con sangreentra> se toma en su

sentido literal>_ los manualessimbolizan las convencionesgenéricasartísticas.

Por tanto, son útiles como guíaspara la producciónliteraria, y su recepción,y,

conscienteo inconscientemente,ni el amo ni la doncellapuedendesprendersede

ellos por completo. Sin embargo,Spanking tite Maid demuestrael peligro de

dependertotalmente de reglas o estructurasque, a fin de cuentas,son

construccioneshumanas;de ahí que ambospersonajesacabensiendodominados

por los manuales(9), manualesque, en el fondo, no dejan de ocultar un vacio,

una falta.

Mientras el protagonistaacabasiendo esclavizadopor los manuales,otro

tanto podría decirse con referenciaal texto mismo, hecho evidente en los

momentosen que el amo se encuentraatrapadopor las sábanas(págs. 39, 92,

100), medianteel juego lingúístico, en inglés, sobreel significadode la palabra
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<sheet>_sábanay hoja de papel,de modo que,al enseñara la doncellaa hacerla

cama,el amocomparauna sábanabien estiradaa:

“...a blanksheetob crispnew paper,” (pág.36).

Al final de la novelala jerarquíapareceinvertirse(10) y la doncella_ símbolodel

texto (11)...,domina al amo,aunquedichainversión,a nuestrojuicio, tambiénse

explicaenel contextode la recepciónde la novela.
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3.4.3. El lectorseducido

Farabeuf

Ante el cuerpotextualfragmentadode Farabeuf, el lectorasumetrespapeles

esenciales.Reflejandola actividaddel autor,y reflejadopor la del protagonista,el

receptorde la primeranovelade Elizondoseconvierte,primeramente,enverdugo:

“La función del lector como verdugoen la obra estáasociada...al empeñopor su

partede descifrarel enigma. Persisteen visualizarel textocomo un conjunto total.

Metafóricamentehablando (si se quiere), como un cuerpo que terminará por

abrirseanteél.” (1).

El receptor,pues,a la maneradel médico—verdugo,debediseccionarla novelaen

un intento de alcanzarel significadoque se halla debajode la superficie textual,

paradespuésrecomponerla anatomíadiegética.

Empero, a la vez se convierte el lector en víctima. Víctima de sus

costumbresreceptoras(2), y víctima de una lectura en la que el éxtasisrozael

suplicio (3):

“En Farabeufel lector debesometersea la tortura.” (4).

De este modo, el chino supliciado y la Enfermerafuncionan como reflejos del

lector víctima. Paralelamente,el usode la segundapersonaverbal le involucra en

la tortura,en el instante:

“...el momentoen quetú fuiste el supliciado.” (pág. 154).

En tercerlugar, el receptordesempeñael papeldevoyeur, caracterizadopor

una combinaciónde horror y fascinación, repugnanciay seducción.Cuando

preguntana la mujer sobreel efectoque le produjo el suplicio, responde:

“Fascinación.Fascinacióny deseo.”(pág. 140) (5).
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Spanking the Maid

De la misma maneraen que la protagonistade Farabeuf cumple una

función simbólica doble_como texto y receptor_ en Spanking the Maid la

doncella nos remite a ambos elementosque, junto con el del autor, llegan a

formar el mensaje literario. En un principio, aparececomo un lector pasivo,

azotadopor el amo-autory los manualesen función de convencionesgenéricas.

De hecho,la relaciónamo-doncellapodría entendersecomo un largo intento de

perfeccionarla comunicaciónnovelesca(6). Además,reflejandola presenciadel

lector implícito, esuna invencióndel amo, y, en realidad,él no sabenadade ella

(pág. 53). Aunque es libre de ir y venir. de coger y dejar el textq... no quiere

terminar sus tareas,puesto que supondríala pérdidade su existencia_el lector

únicamenteexiste como lector durante la lectura. En última instancia, su

confusiónantelos hechos_la desapariciónde susbragasy la apariciónde objetos

extrañosen la cama_no hacesino remitirnos a la confusiónque experimentael

lectorempíricoantela novelade Coover.

Sin embargo,la relación de ordenjerárquicoque hay entre los dosagentes

narrativosno esrigurosamenteestable.El amo dependede ella incluso másde lo

que ella dependede él, y, en estesentido,la doncelladisfruta demáslibertady, al

parecer,acabaapropiándosede las riendasdel poder. En el capitulo 36 ella se

levantala falda en preparaciónparael castigosin que él se lo ordene(7); en la

siguienteescenala doncellale provocatirandoel aguay las toallasy ensuciando

el espejo, hasta le quita la almohadapero todo es en balde. Finalmente,la

ambigúedadinherenteal último capítulo no permite determinarsi la mujer que

quieresacaral amode la camaesla doncellao una profesora,ni si estosucedeen

la vigilia o en el sueño(8). De todasmaneras,en algúnmomentodel relato (pág.

72) el amomismocontemplala posibilidadde invertir los papeles(9).

Por último, esnecesarioseñalarque la recepcióndel texto, en su globalidad,

no es sino una actividadsadomasoquista~paralelaa la lecturade Farabeuf.,.,en

virtud de las repeticiones,desordenestructural,y dicha recepciónrequiere la

participaciónactiva del lector.
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UN PANORAMA DE LO ERÓTICO

México

Aguilar Camin, Héctor:La guerra de Galio (1994)

Aguilar Mora,Jorge:Caddver lleno de mundo (1971)

Si muero lejos de ti (1979)

Arreola,JuanJosé:<Anuncio> (Confabulario,1952)

<Epitalamio> (Bestiario, 1959)

Avilés Fabila, René:<La lluvia no matalas flores> (en Sainz, ed., Corazón

de palabras: una antología de los mejorescuentoseróticos, 1981)

Emerich,Luis Carlos: <Under>(en Glantzed., Onda y escrituraen México,

1971)

Fuentes,Carlos:<Aura> (1962) (en Cuerposy ofrendas,1972)

Cambio de piel (1967)

Terra nostra (1975)

GarcíaPonce,Juan:<La gaviota>(en Sainz,ed.,)

De dnima (1983)

<El gato>(enEl paseante,números15—16, Siruela,Madrid,

1990)

Ojeda,JorgeArturo: <Flavio> (enSainz,ed.,)

Paso,Femandodel: JoséTrigo (1966)

Palinuro de México (1975)

Pitol, Sergio:Domarla divina garza(1988)

Ramírez,Armando: Violación en Polanco(1977)

Sainz,Gustavo:Obsesivosdías circulares (1969)

Tario, Francisco:<Entretus dedoshelados>(en Sainz,ed.,)

Turrente,Jaime:<La burbujaazul>

<Río nocturno>(enGlantz,ed.,)

EstadosUnidos

Abish, Walter:AlpitabeticalAfrica (1974)
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Barth,John: The End of theRoad (1958)

The Sot Weed Factor (1960)

Giles Goat Boy (1966)

LETTERS(1979)

Sabbatical (1982)

Tidewater Tales (1987)

The Last Voyage of Somebody the Sailor (1991)

OnceUpona Time.A Floating Opera (1994)

Barthelme,Donald:<Alice> (UnspeakablePractices.Unnatural Acts,1968; en

Sbcty Stories, 1981)

Brautigan,Richard: TheHawklineMonster:A Gotitic Romance(1974)

Coover,Robert: The Origin of tite Brunists(1966)

The Universal BasebalíAssociation (1968)

<The Magic Poker>

<The Babysitter>

<Hat Act>

<The SentientLens>

<The Marker>

<The Elevator>

<QueenbyandOla, Swedeand Carl> (Pricksongsand Descants,1969)

ThePublie Burning (1977)

Gerald’s Party (1985)

<Charlie in theHouseof Rue>

<The Phantomof the Movie Palace>

<Lap Dissolves>

<INTERMISSION>

<You Must RememberThis> (A Nigitt at tite Movies, 1987)

WhateverHappenedto GloomyGusof tite ChicagoBears(1988)

Pinnochioin Venice(1991)

Doctorow,E.L.,: Ragtiine(1976)

Federman,Raymond:Double or Notli íng (1971)

Smileson WashingtonSquare(1985)

Gass,William H.,: Willie Master’s LonesomeWife (1968)

<In the Heartof the Heartof the Country>

<Mrs. Mean>
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<Icicles> (In theHeart of theHeartof theCountry,1968)

Pynchon,Thomas: The Crying of Lot 49 (1966)

Gravity’s Rainbow (1973)

Vineland (1990)

Sorrentino,Gilbert: Mulligan Stew (1979)

Sukenick,Ronald: 98.6 (1975)

LongTalking Bad ConditionsBlues (1979)

Blown Away (1986)

<Aziff>

<Fourteen>

<Boxes>

<Duck Tape> (Tite Endless Sitort Story, 1986)
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3. NOTAS

(1). Hardy(pág.5).

(2). 1980(pág.71).

(3). 1975(pág.138).

(4). Ver Tinianov, «Sobrela evolución literaria» y Eichbaum,«La teoríadel método formal»

en Todorov,ed., (1965)y Waugh(págs.79—86).

(5). Gálvez(1987),Fielder,«Muertey renacimientode la novela»,en GarcíaDiez y Coy Ferrer.

(6). (págs.184-186).

3.1. NOTAS.

(1). Ver 0.2. nota(4).

(2). Baquero(págs.151—154),Waugh(págs.82—83).El procedimientoque consisteen plantearun

enigmay despuésinvestigarlose inscribe en «Tresdíasy un cenicero»y «La botella de Klein»

dePalindroma deJuanJoséArreola.

(3). Barthes(1970).

(4). SegúnRosas,la cartacontienela tramapoliciaca (1982).

(5). Durand(pág.167),Glantz(1979,pág.32).En unaentrevistacon Margo Glantz (ibid.), Elizondo

reconocela comparacióncon las novelasde lan Fleming, pero insiste más en la influencia de

Parsifaly de.TheGoldenBoughdePoe,quien, por cierto, también<interviene>en dichaentrevista.

(6). Polt no dejade serun anagramade la palabra<plot> en inglés, quesignifica trama(Graniela—

Rodríguez,1991). Por tanto, el título se Icería«Una crónicade una trama».

3.1.1. NOTAS.

(1). Glantz aludecomo

• .los enigmasse replanteanmediantealegoríasy se aclarancon repeticiones.”

(pág.21),
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(4). Romero(págs.403—404)y verJara(págs.13—14).

(5). Romero(pág.406).

(6). Ibid.,.

(7). Manzor—Coats(págs.468—470).

(8). Ver Culler , (1975, págs. 159—160) y Tomashevski«Temática»en Todorov, (ed.) (1965,

págs.213—222).La relaciónentrela tramay los objetosactancialeses analizadaen 3.2., y 3.4..

(9). Todorov(1968,pág.62).

3.2. NOTAS

(1). Hobstadter(1979,págs.338—339).

(2). Ibid. (pág.362).

(3). Hutcheon(1980, pág.78).

(4). Albaladejo (págs.80—85).

(5). Waugh(pág.100).

(6). Todorov (1968). Sobre lo fantástico, ver MeHale (1987, págs.16,73—83, 94-95); Waugh

(págs.108—112);Vax (1960)y Brook—Rose(1981).

(7). Barrenechea,(págs.392—394).Agradecernosla orientaciónofrecidapor la Doctora Enriqueta

Morillas en torno a estosconceptos.

(8). Irby,James.E.,«Introducción»a Borges,(1981, pág.18). Forster(1927),por suparte,define

lo fantásticocomo un tipo de relato que exige del lector un esfuerzomayor, un pasomás allá de

sushábitosconvencionalesde recepción.

3.2.1 NOTAS.

(1). Todorov(1968,págs.125—126).

(2). Graniela—Rodríguez(págs.127—130),Incledon (1979) y Murray, «Salvador Elizondos

Farabeuf»enHispania, volL, no.3, 1967.

(3). Ver 2.2.2..

(4). Ver 3.2.2..

(5). Asimismo,verpágs:—47, 166, 169, 17 1—172.
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(6). Graniela—Rodríguez(págs.144 ss.).

(7). Ibid., y Todorov(ibid., págs.152—166).

(8). Jara(pág.36).

(9). Durán(pág.154).

(10). Jara(pág.30).

(11). Barthes,citadopor Culler (1975,pág.200).

(12). Capítulos—2,4,6,8,10,12,15,17,19,22,24,26,28,30,31,32,34,36,29.

(13). Caps.:— 1,3,5,7,9,11,13,14,16,18,20,21,23,25,27,29,33,35,37,38.

3.2.2.NOTAS.

(1). Ver 3.2.3.

(2). CanoGavira (pág.50). En Farabeul,se describecomo

“...una imagenúnicaen la historia de la iconografíaerótico—terrorista.” (pág.70).

(3). Ver 3.2.4.

(4). Ver nota (1).

(5). “El lector, ya <involucrado>en la representación,se sienteagraviadocuandose

des~-.representa,se tachala representación.El impulso del lector de agarrarsea la

secuenciatachadaaumentala tensiónentre la presencia(deseada)y la ausencia

(resentida).” (págs.99—103).

(6). McHale (1987, págs.106—107)saca dicha noción del relato borgesiano,«EIjardín de los

senderos que se bifurcan», Ficciones,Alianza, Madrid, 1989, y cita como ejemplo los varios

desenlacespostuladosen «Lost in the Funhouse»dcJohnBarth: Ambrosemuereen la oscuridad

contándosehistoriasasí mismo; semuerede bambrepero el operadoro bien suhija ha apuntado

su discurso;Ambrosesale de la casaencantaday acabasiendo un hombre felizmentecasadoy

padrede familia (págs.95—96).
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3.2.3.NOTAS.

(1). Forsterdistingueentrelos personajes<llanos> tipos, caricaturasquerepresentanuna ideao

calidad..,y <redondos>_capacesde sorprendernosde una maneraconvincente(págs.75—85).En

Elizondopredominanlos primeros(ver ApéndicesII. Entrevistas)mientrasen Coover,a pesarde

la deshumanizaciónquepadecen,los agentesnarrativosse aproximana la segundacategoría:son

funcionales_de nuevoobservamosla incorporaciónde la teoríaliteraria, en estecasoformalista—

estructuralista,dentro de la literatura pero a la vez estánprovistosde algunosrasgospsicológicos.

Así. en Spankingíhe Maid, cuandola doncellaempiezaa tomar la iniciativa nos sorprende,perode

un modoconvincente.

(2). Ricardou,en Federman(1975,pág. 103).

(3). Jefferson(pág.63).

(4). Rosas(págs.13—14).

(5). Manzor—Coats(págs.468—470).

(6). “En muchasnovelasmetabicticias,los personajesse dan cuentade repentede que

no existen,no puedenmorir, nuncahan nacido, no puedenactuar.” Waugh

(pág.91).

(7). Ver 3.4..

(8). Ibid.,.

3.2.4.NOTAS

(1). Todorov(ibid., págs.142—143).

(2). Aquí nos apoyamosen la famosadistinción,propuestapor los cultivadoresde la narratologia

contemporánea,entre la fábula_lo ocurrido..y el sujet...el modoen que el lectorseenterade lo

ocurrido. Puestoque dichos teóricos empleanuna variedadde oposicionesbinarias_histoire

(historia)y récit (discurso)en Genette(1972)y Todorov(enBartheseL al, 1966 ), fábulaehistoria

en Bal (1990L y la traducción de las mismasal españoltambiénsufre modificaciones,empleamos

los términos originalessugeridospor los formalistasrusos(Waugh.pág.152).Paraver un análisis

profundode dichos problemasde terminologíay traducción,ver Mora, Gabriela,Teoríay practica

del cuentohispanoamericano,1985.Porrúa.
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(3). pág.171.

(4). Genette(ibid., pág.95).

(5). Ibid. (págs.104-105).

(6). “La elaboraciónde líneasparalelasen una fábula dibiculta el reconocimientode

una sola secuenciacronológica. Varios acontecimientossucedena un tiempo.”

(Bal, págs.148—149).

(7). Ver Bal (págs.76—84),y Genette(ibid., págs.144—166).

(8). Ver Elizondo,en ApéndicesII. Entrevistas.

(9). Ibid.,.

(10). Ver Bal (págs.85—87)y Genette(ibid., págs.172—219).

(11). Ver 3.1.1.y3.2.2..

(12). Fuentes (pág.13). Necesariamente,recordarnoslas palabrasde Breton, en el segundo

manifiestosurrealista:

“Existe cierto puntode la menteen el quevida y muerte, lo real y lo imaginario,

pasadoy futuro, lo comunicabley lo no comunicable,alto y bajo dejan de

percibirse en términos de contradicción.” (Breton, «El segundo manifiesto

surrealista»,en Waldberg,pág.76).

(13). Todorov(1968, págs.132—136; 173). Shaw(ibid.,.) comparaFarabeufcon el relatode Borges

«La escritura de Dios». En ese cuento el narrador—personaje,Tzinacán, en busca de la

“sentenciamágica”, invocauna frasequeilustra perfectamentela noción del pandeterminismo:

“Consideré que aun en los lenguajeshumanos no hay proposición que no

implique el universoentero;decirel tigre es decir los tigres que lo engendraron,los

ciervosy tortugasque devoró, el pastode que se alimentaronlos ciervos,el cielo

quedio luz a la tierra.” (El Alepb,pág.120).

Glantz(1979,pág.25),por su parte,reiterala comparacióncon «La escriturade Dios» añadiendo

la de «La buscade Averroes».

(14). Según Vax, el tiempo fantásticopuedevolverse reversibley circular (pág.32) , mientras

Hutcheon alude a cómo la transformaciónque experimentael vector temporal en el relato

fantásticoapuntahaciala naturalezaontológica del texto: las palabrasavanzande un modolineal
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pero los referentesde las mismas puedeninvertirse en cuantoa su orden cronológico (1980,

pág.80).

(15). Jara(págs.68—69)y CanoGavira (pág.52).

(16). Jara(pág.13) y BaqueroGoyanes(pág.183).

(17). “Es evidenteque esareconstrucciónno siemprees posible y resultaociosaen el

caso de ciertas obras—límite como las de Robbe—Grillet, donde la referencia

temporalse encuentraalteradadeliberadamente.”(Genette,ibid., pág.91).

(18). Ver 3.2.2..

(19). Ibid.,.

(20). Ibid.,.

(21). Ver BaqueroGoyanes(págs.93—99).

(22), McCabfery(1982,págs.60—62).

(23). Varsavia(1984).

(24). Vernota (20).

(25). Fuentes(ibid., pág.9)y Kermode(pág.45).

(26).Fuentes(ibid.,). Ver Coover,enApéndices II. Entrevistas.

3.3. NOTAS

(1). Garcla—Berrio(págs.16—23):

“La causafinal de la poesíase expresamediantela oposiciónde enseñanzay

deleite, entre cuyos extremos se forman las ideas sobre la finalidad de la

literatura,suservicio didáctico o lúdico a la sociedady al individuo. Porúltimo,

la causamaterialcorrespondienteal contenidode la obraliteraria,se oponeen su

dosificacióndentro de la obra a la formal, estructuraverbal artísticao forma.”

Asimismo, Robbe—Grillet, en 1971 en Cerisy, justifica eí modelo conceptualdel juego; como

rechazode las nocionesde profundidady seriedadburguesasen torno a la literatura (Hutcheon,

1980, pág.82).

(2). Ver 0.1..
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(3). Garcia—Berrio(pág.20).La oposiciónenseñanza—deleitecorresponde,a nuestrojuicio, a la que

identifica Derrida(1967)entreel hablay la escriturarespectivamente.

(4). Murray, citado por Baquero(pág.79).Esta actitud es típica de, por ejemplo,el pensamiento

critico de Gerald Grafb: ver Literature Against ItseZf: Literary ideas in Modern Society,Chicago,

ChicagoUniversityPress,1979,y el comentariode dicho texto hechopor Stonehill (págs.176—182).

(5). “La secundariedadque se creía poder reservara la escritura afecta a todo

significado en general,lo afectadesdesiempre,vale decir desdela aperturadel

juego. No hay significado que escape,paracaer eventualmenteen él, al juego de

referenciassignificantesqueconstituyeel lenguaje.” (Derrida,pág.12).

(6). págs.19—26.

(7). Ver 0.3.

(8). Waugh(pág.36).

(9). Ver Coover,en ApéndicesII. Entrevistas

(10). Ver nota (4).

(11). Shlovski,(enTodoroved. 1965,págs.55—71).

(12). “Pero puedeocurrir que estosaguafiestascompongan,por su parte,un nuevo

equipo con nuevasreglasde juego. Precisamenteeí proscripto,el revolucionario,

el miembrode la sociedadsecreta,el hereje,suelenserextraordinariamenteactivos

para la formación de grupos y lo hacen, casi siempre, con un alto grado de

elementolúdico.” (Huizinga,pág.25).

A estalista habríaque añadirlos promotoresdc los movimientosliterariosde vanguardia.

(13). Ibid. (pág.34).

(14). Pararealizarel juego adivinatorio del ¡ Cbirzg, sc cogenprimerotres monedas.Debeotorgarse

un valor par a un lado de la moneday otro impar al otro: por ejemplo, 2 (cara) y 3 (cruz). Se

lanzan seisveceslas tres monedasy se suman cadavez los valoresobtenidos.Si dichasumada

una cifra par, se dibuja una línea partida, si da unaimpar se dibuja unalínea entera.Estaacción

se repiteseisvecesparaformar uno de las sesentay cuatrobexagramas.Cadahexagrama,asuvez,

representaun valor, por ejemplola dificultad (3 KUN) o el enfrentamiento (6 SUNG).

(15). «EL 1 CHING»., en Elizondo (1993, págs.125—134),artículo que tambiénapareceen El

paseante,números20—22, 1993, (págs.32—35).Elizondo identifica a cuatroautores:Fu Xi, el Rey

Wen,su hijQ.. el Duquede Zhou y Confucio. En cuantoa su cronología,se sabequeel Rey Wen
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es el fundadorde la dinastíaZhou, quegobiernaentre1150 y 249 antesde Cristo, y queConfucio

muereen 479 antesde Cristo.

(16). Quedapor investigar la relación entrela cosmovisiónelizondianaen Farabeuf, en cuanto

rechazode la metafísicaOccidental tradicional,y la deconstrucciónde la mismallevada a cabo

porDerriday susseguidores.

(17).Romero(págs.410—417).

(18). Ibid.,.

(19). Jara traza una versión del cuadromágico dondese ubican los agentesnarrativossegún la

invn~.acióno la evocacióny todogira alrededordel supliciado(pág.56).

(20). La tabla de la ouija (si en francésy en alemánrepectivamente)tiene las letrasdel alfabeto

junto con otros signosde lo cualessc obtienenmensajes. Tal estructurano essino una mise en

abyme del diseñocombinatoriodeFarabeul.

(21).Ver Jara(págs.69—70).

(22). Junto con las ideas filosóficas expresadaspor Elizondo en «EL 1 CHING», existe una

interpretaciónlingúística (ver 4.)

(23). Ver nota (9).

(24). Ver 0.3. Porotra parte,Hofstadteraludeal hechode queexistenpersonasque soncapacesde

percibir que hay un sistemaquegobiernala vida de muchagente,sistemaquehastaahorano se

habíareconocidocomo tal; entoncestales personasvisionariasdedicansu vida a convencera los

demásde queel sistemaexistede verdady de que hay quesalir de él (1979,pág.37).Un ejemplode

dichos sistemasseríalo queAlthussserdefine como ISAs (Ideological StateApparatuses)<AEI’s:

Aparatos EstatalesIdeológicos>,a saber, las instituciones: la Iglesia, el SistemaEducativo, la

Familia, la Ley, el SistemaPolítico, los Sindicatos,los Medios de Comunicacióny el Sistema

Cultural (el Arte, la Literatura etc.,),(«ldeologyand Ihe State»,en Rice and Waugh, págs.54—

55).

(25). pág.7.

(26). Ver 3.4..

(27). «Myth in the Narrative»,en Federman(1975,pdgs.75—~5).

(28). El instanteen Farabeuf.
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3.4. NOTAS.

(1). Huizinga(pág.22).

(2). Kellman (págs.12—13).No obstante,a veces la procreaciónsí figura como metáfora parala

creaciónliteraria,como enel casode «Autobiography»de Lost in the FunhousedeJohnBarth:

“It’s alleged,now, that Mother was a merepassingfancy who didn’t passquickly

enough;there’s evidencealso that shewas a merenovel device,just in style, soon

to becomecommonplace,to which Dad resortedoneday whenhe found himself

by himselfwith pointlesspen.” (pág. 36).

Aquí, el autor extradiegético“John Barth” es el padre,la grabadoraes la madrey el fruto de su

relación es el relato mismo (pág. 203). Asimismo, e<Night SeaJourney»manifiestala relación

entrela procreacióny la literaturade variosmodos. En primer lugar, segúnBarth (ver Apéndices

II. Entrevistas), el mito del héroe vagabundonos remite en última instancia al viaje, del

espermatozoiderelatadoen el primer cuentode LosL iii dic Fu,iliouse. Paralelamente,se invocala

mise en abymeinfinita:

“Alternatively he liked to imagine cycleswithin cycles, either finite or infinite; for

example,the <night—sea>,as it were, in which Makers<swam> and creatednight—

seas and swimmers like ourselves, might be the creation of a larger Maker,

Himself oneof many, Who in turn et cetera.” (pág. 9).

Por último, la descripciónde la procreaciónno deja de aludir a la creaciónartística:

“Listen: my friend maintainedthat in everyorder of creationtherearetwo sorts of

creators, contrary yet complemenrary, one of which gives rise to seas and

swimmers, theother to the Night—which.—contains—the—seaand to What—waits—at—

the—journey’s—end: the former, in short ro destiny, thc latter to destination...The

<purpose> of the night—sea—journey. ¡uy fricnd could only describe in

abstractions: consu¡nrnaíio¡i, lransJigu ¡atio¡i, u¡iion of co¡iíraries,transcensionof

calegories.” (pág.11).

(3). Scholes(pág.26).

(4). Kellman (pág10).

244



(5). Ibid. (pág.8),Waugh(pág.34).

(6). Gass(1970, pág.287).Hoy en día puedepareceralgo anticuadohablar de la pluma de un

escritordadala utilización masivade la informática. De hecho,en la creaciónnovelísticadeJohn

Barth, los ordenadoresllegan a menudo a formar parte de la trama. En G¡les Goat Boy, el

protagonistaes hijo de un ordenadorllamadoWESAC (the West CampusAutomatic Computer).

En Chimera,JeromeBray manejauna computadorapara crearsu novelaNOTES, computadora

que organiza una serie de argumentosy elementosnarrativos mediante una especie de ars

combinatoriainformatizado.Por otra parte,en Tidewater Tales, es a través del ordenadorpor

dondeScheherezadelogra viajar en el espacio,tiempoy mundodiegéticode la ficción.

Juntocon los ordenadoresy las máquinasde escribir (ver 4) las grabadorastambiénfiguran en la

metaficción,como en Gazapo(1965)de GustavoSainz y Lost in tbe Funhousedel propio Barth. En

el casodel primero, el narradorprotagonista,Menelao, utiliza la grabadorapara registrarsus

experiencias:

“No podemosdecir que la grabadorasea una pruebade objetividad, ni que lo

grabadoen ella sea la verdaderarealidad. Los jóvenesgraban lo que quieren

grabar,sonlos editoresde susexperiencias.”(Chiu—C)livares,pág. 37).

Por lo quese refiere a Lost iii the Funhouse,como señalamosen nuestroanálisis (ver nota {2} y 5),

variosde los relatosdebenserescuchados,o en cintao en disco.

(7). McHale (1987,pág.222).

(8). Barthes(1973).

(9). Ibid. (pág.29).

(10). Ibid. (pág.14).

(11). Everman(pág.82).

(12). Ibid. (págs. 92—100). Recordamosal lector la condición <virtual> de la mise en abyme

infinita (ver 2.2.).

(13). Ver nota (11).

(14). Ver 1.2.

(15).Ver nota (10).

(16). Barthes(ibid., pág.21).

(17).Kellman (págs.16-17).

(18). Ibid. (pág.25).
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3.4.1.NOTAS

(1). Ommundsen(pág.60).

(2). En la escenade la playael texto no llega a confirmar la identidadde los amantes.

(3). Manzor Coats(pág.471),Romero (pág.407).

(4). Farabeuf,Dr. H.L., Precis de manuelop¿raíoire, vol.II, 1881.(citadopor Manzor Coats,ibid.).

(5). Duran(pág.160).

(6). Romero(pág.408).

(7) ibid. (pág.409).

(8). En unaentrevistade carácterlúdico titulada «Entrevistacon SalvadorElizondoy EdgarAlíen

Poe», Margo Glantz preguntaal escritormexicanosi Farabeuf constituyela descripciónde un

coito. Su respuestano podríasermássignificativa:

“Yo creo más bien que se trata de la descripciónde un asesinatoen términosde

coito.” (Glantz,1979,pág.28).

(9). “En toda la riquezametafóricaque poseeel españolpara designarel actosexualy

sus momentos,nada evoca la idea de una <muertecita>.Por supuesto,nuestra

mitologíaeróticaestállena de expresionescomo <morir de placer>etc.,.Peronada,

me parece,relacionaeyaculacióny muerte.” (Sarduy,nota5, pág.234).

(10). pág.148.

(11). Basándoseen el pensamientode Gilbert Durand,Garcia—Berrioidentifica los tresregímenesde

la imaginaciónpoética:el diurno,el nocturnoy Eros. En estaúltima se produce

“...la congelacióndel presente,la anulacióndel tiempo, la plenitudeternadel gozo

en ápicedelicioso.” (pág.394).

(12). pág.29.Esta dialéctica sexualidad—muertetambiénse moviliza en Palindroma. En «Para

entrar en el jardín», la recetaaconsejaque se estrangulea la víctima en el momentode mayor

excitaciónerótica,y en «Bíblica» se da una cita entreunamujer y un muerto:

“Ven lavada y perfumada.Unge tus cabellos, ciñe tus más preciosasvestiduras,

derramaen tu cuerpola mirta y el incienso. Planté mi tienda de campañaen las

afuerasde Betulia. Allí te esperoguarnecidodc púrpura y de vino, con la mesade
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manjares dispuesta,el lecho abierto y la cabezaprematuramentecortada.”

(pág.71).

La mujeres,por supuesto,Judity la víctima Holofernes(<El libro deJudit>, 16, 7—9).

(13). Ver3.3..

(14). págs.46—47.

(15). lbid. (pág.90).

(16). pág.49.

(17) págs.95—116.

(18).Ver4. y 5.. SegúnRomero,la escrituraenFarabeufno comunicasino queexpone(pag.410).

(19).Belí (1986,págs.5—9).

(20). Varsavia(pág.238).

(21). Freud,(1905,pág.70).

(22). Bataille (1957).

(23). La dualidad erotismo—metaficción encuentra su correlativa en la dialéctica castigo—

perversiónqueabarcalasdos fuentesde Spankingthe Maid (Ver «Entrevistacon Coover»).

(24). Freud(ibid., pág.70).

(25). Ver3.3..

(26). Everman(pág.94).

3.4.2.NOTAS

(1). “El expedientenovelístico es el empleo del cuerpo como personajecentral de la

obra. Perono todoeí cuerpo:sólo estazonadel cuerpoen la queel Yo y el Mundo

se encuentran,en la zonaen la que solamentelas sensacionesdan cuentade la

existenciadel mundo. El escenariode Faraheuf es la epidermis del cuerpo...”

(Elizondo,en Glantz, 1979, pág.28).

(2). SegúnPaz, el erotismoseasemejaal sacrificio en virtud del hechode que en ambasactividades

hay fragmentacióndel cuerpo. A la vez, en cada fragmentocorporal (nariz, boca, pechos,labios,

lengua)seencuentrala totalidad. (1985, pág.20).

(3). Ver 3.4.2.

(4). ManzorCoats(pág.470).
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(5). Ver 4.

(6). Ver 2.2..En cuantoa las descripcionesen general,ver 3.2..

(7). Manzor Coats(pág.473).

(8). Gordon(pág.165).

(9). Sobrelas fuentesde éstas,ver Coover en ApéndicesII. Entrevistas.

(10). Varsavia(pág.239).

(11). Ver nota (9).

3.4.3.NOTAS

(1). Graniela—Rodríguez(pág.154).

(2). Ibid. (pág.151).

(3). Ver nota (1). SegúnIncledon,el autor torrura al lector (pág.74).

(4). Ver Elizondo en,ApéndicesII. Entrevistas

(5). Elizondo aludea la foto y la <lectura>de éstapor partede Bataille, en «GeorgeBataille y la

experienciainterior», 1992,pág.80).

(6). Ziegler (enChenétier,pág.51).

(7). Según Freud, exponer el traserorepresentabaoriginalmenteun acto de ternura que se ha

convertidoen un desafío(1905,pág.213).

(8). En la opinión de OBrien, los dosprotagonistascambiande papelpor completo(pág.10).

(9). Nos informa Freud que el masoquismopropiamentedicho es una instanciaextrema de la

actitud pasiva: la satisfaccióndependedel sufrimiento físico o mental a manosdel objeto sexual.

En muchoscasos,el masoquismono es másque lo contrariodel sadismo(Ibid., págs.71—72).
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4 LA MODALIDAD LINGUISTICA: NIVEL ABIERTO

4.1. EL LENGUAJE Y LA METAFICCION

Aunqueel lenguajeseaalgo más que una cuestiónde palabras,son éstas

las que lo sustentany sólo a partir de ellaspodemosparticiparen la creacióny

recepcióndel mensajeliterario. En las seccionesanteriores,observamosel modo

en que los autoresque articulanla metaficciónexaminanla narratividaden todas

susvertientes~,explícita o bien implícitamente...,y en esteapartadonuestrocentro

de interéssonaquellostextosque ostentanabiertamentesu naturalezalingúlstica.

Primeramente,es necesarioconfigurarel marco teórico dentro del cual se

manifiestanlos <juegosde palabras>que constituyenlas novelaslingúísticamente

autorreferentes.Ello es necesario,por un lado, paraaproximarnosa un análisisde

las mismas,y por otro, debido a un fenómenomuy particular_a menudolos

textos incorporanlos discursosde la teoría y crítica con el fin de defenderlos,

rechazarlos,subvertirloso parodiarlos.Estudiamos,pues,estemarcoteórico desde

un conjunto de perspectivas.Estasperspectivas,a nuestrojuicio, formanel puente

más relevanteentrela teoría y la prácticaen lo que se refiere al lenguajey sus

relacionescon la metaficción,a saber:la referencialidad,la deconstrucción,la

<cárceldel lenguaje>y su correlativa,la <sombradel referente>,y finalmenteel

concepto de la literatura como paradigmadel concepto linguistico de la

realidad.

Al abordarla problemáticade la referencialidad,esimprescindible,ante

todo, estableceruna distinciónentrelos referentes<reales>y los <ficticios> (1). En

estesentido,el significadodel lenguajeliterario esel mismoque el del lenguajeno

literario. La diferenciaradica en la naturalezadel referente(2). El referente,al

vincularsea un texto de creaciónliteraria jamásdejade ser ficticio y en ningún

momentodebeconfundirsecon el significadopuestoqueel referentesehalla fuera

del signo lingúísticoy dentrode la imaginacióndel receptor(3); fenómenopuesto

de relievecontinuadae insistentementepor los escritoresde la metaficción.De ahí

queen Chimera el Bagdadque sirve de escenarioparala tramano seael Bagdadde

la Guerradel Golfo sino una ciudad <libresca>,de la mismaformaque el Pekíny
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Parísde Farabeufno correspondencon dichosmarcosgeográficosreales.Quizásel

ejemplo más ilustrativo lo constituya la diferencia entreJohn Barth y Salvador

Elizondo de carney huesoy susalter ego respectivos“John Barth” y “Salvador

Elizondo”.

Además, aunque,de acuerdocon Jakobson,la función referencial del

lenguajeocupael primer lugar en la jerarquíade funcionesdel lenguaje(4), una

de las característicasde la metaficciónde los últimos añoshasido precisamenteel

desplazamientohacia las funciones fática y metalingúística (5). Este

desplazamientono dejadeserfruto de unapérdidade fe en el lenguajecomomedio

de comunicación, pérdida de fe cuya manifestaciónse plasma en el post—

estructuralismoy, en particular,en la llamadateoría de la deconstrucción.

Estateoría,comoessabido,sededicaa deconstruirel sistemalogocéntrico,

sistemaque siempreasignael origen de la verdadal logos.a la palabrahablada,

a la voz de la razón,a la Palabrade Dios. El serse determinacomopresencia(6)

y, de acuerdocon esta<metafísicade la presencia>,se afirma una creenciaen la

existencia, fueradel lenguaje,de una realidadabsoluta_<referenteúltimo>_ que

sirve paraorganizarel sistemalingúístico y paradeterminarel significado(7). El

logocentrismo, que para Derrida y sus seguidorescaracterizala metafísica

occidental, reducela escrituraal hablay la dinámicade dicha metafísicagenera

unaseriede oposiciones voz\escritura;sonido\silencio;ser\noser; conciencia\no

conciencia;interior\exterior; cosa\signo;realidad\imagen;significado\significante;

verdad\mentiray presencia\ausenciasiempre privilegiando el primero sobreel

segundo(8).

Frente al logocentrismo, la deconstrucciónconfigura una serie de

conceptosque no dejan de tener vigencia en nuestro análisis. Entre dichos

conceptosocupaun lugar muy importantela nociónde escritura,definida como

el nombre de la ausenciadel signatario y del referente(9). La escritura,para

Derrida, consisteen el <juego ilimitado>, en el elementode indeterminaciónque

existeen el lenguajecomomedio decomunicación(10):

“No hay significado que escape,para caer eventualmenteen él, al juego de
referencias significantes que constituye el lenguaje. El advenimiento de la
escrituraes el advenimeinrodel juego: actualmenteel juego va haciasí mismo
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borrandoel límite desdeel quese creyó poderordenarla circulación de lossignos,
arrastrandoconsigo todos los significadostranquilizadores,reduciendo todaslas
fortalezas,todoslos refugios fuera—de—juego—que vigilaban el campodel lenguaje.
Estoequivale,con todo rigor, a destruir el conceptode <signo> y todasu lógica.”
(11).

Aquí entraen juego la noción de la diferencia.Explotandolas diferencias

establecidaspor el logocentrismo_evidentesen el conjunto de oposicionesque

arribaenumeramos_Derrida llega al conceptode differance_el verbo <diferir>

sustituyeal de <diferenciar> de maneraque el significado siemprepermanece

diferido, suspendido (12). Lo que quedaes la huella, o sumade todas las

relacionesposibles,seanaisladaso no, que habitaneny constituyenel signo (13).

Una consecuenciade los planteamientosdeconstruccionistases el énfasissobrela

palabraescritao grafema (14) cuya importanciase manifiestaen la explotación

tipográficaevidenteen muchostextos de la modalidadlingúística abierta.Aunque

una de las característicasde cualquierjuego radica en ser una actividad libre

(15), el juego ilimitado de los significantesseñaladopor los teóricos de la

deconstrucciónpuedeconvertirseen una <cárcel del lenguaje>:paraanalizarel

lenguajeseconstruyeun meta—lenguaje,pero para analizarel meta—lenguajehace

falta articular un meta—meta—lenguajey así sucesivamente(16). De ahí que,

segúnWaugh,en la metaficciónradical_ constituidapor autorescomoBarthelme

y Braughtiganen los EstadosUnidos y Del Pasoen México_ el signo sustituye

cualquierreferentetal y como lo podría ofrecer el realismo. Ser conscientedel

signo es ser conscientede la ausenciade la cosaa la que el signo se refiere y,

paralelamente,de la única presenciaque existeen las relacionescon los signos

dentrodel texto (17).

Ante lo que podría parecer,en un principio, una visión de la ficción como

un artecompletamenteautónomo,esesencial,a nuestrojuicio, hacerconstaruna

matización.A pesarde que el signo, al entraren un texto de carácternovelísticoo

cuentistico,se hermanacon un referenteficticio, dicho signo no dejade arrastrar

consigo lo que en términos espacialespodríamosdenominar<la sombra del

referente (real)> o en acústico—temporales<el eco del referente(real)>. Por

muchoque se empeñeun autoren afirmar el statusontológico ficticio del signo,

éste siempreremite al lector al mundo extra—textual,aunquesea de un modo

indirecto implícito e inconsciente(18): persistela voz de Ecojunto con el artificio
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de Narciso («Echo», Lost in ihe Funhouse, pág. 103). Ejemplifican dicho

fenómenolaspalabrasde Goodheart:

“El escepticismoque existeen torno a la posibilidad de narrarhistoriassobre el
mundo<real> puedeerosionarnuestro sentidode realidad,pero no extingue el
vocabularioquela representa.Rastrosde la realidadsobrevivenen el lenguaje.
(19).

De un modo parecidoversaMcHale sobrela llamada<anti—representación>:

“El propósitodel <libro sobre nada>no radica en evitar la construcciónde un
mundo_ cosa que, de cualquier manera,no podría hacer_sino en colocar
obstáculosal procesode reconstrucción,haciéndolamás difícil y, por tanto, más
evidente.”(20).

Por último, Waughinsiste sobrelo que nosotrosdenominamos<la sombradel

referente>, declarandoque aun en los casosmás radicalesde la escritura

autorreferente,las palabrasque se incorporandentro del texto literario nunca

dejande llevar sussignificados_nosotrosdiríamosreferentes_cotidianos(21).

Muy vinculadoal conceptode la <cárcel del lenguaje>sehalla la ideade

la realidad como construcción lingúística. David Lodge, en su articulo

«Iowards a Poeticsof Fiction: An ApproachThrough Language»(22), resume

concisamenteestalínea de argumento.Según el novelistay teórico británico, la

conscienciaesesencialmenteconceptual,esdecir, verbal.Existe la experienciano—

verbal o pre—verbal_la vida de las sensacionespero no podemosserconscientes

de esaexperienciasin los conceptosverbales.Sabemosque existeuna realidad

exterior al lenguaje,pero únicamentepodemosdescribirla medianteel sistema

lingúístico (23). De acuerdocon este planteamiento,la realidad,la referencia,

incluso la vida (todos aquellostérminosque parecensugerir la existenciade un

mundomásallá del lenguaje)resultanserpostuladosdel lenguajemismo(24). El

lenguajedeterminaal hombrey no al revés(25).

Empero,no hayque olvidar queel lenguajeno existeen el vacíosino en la

historia y en la sociedad.Frenteal conceptode la realidad como construcción

linguistica se oponela ideade la realidadcomo construcciónsocial,sin ignorar

la participación decisiva del lenguajeen la misma. Es éstaprecisamentela tesis
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que defienden Berger y Luckmann en su estudio, The Social Gonstruction of

Reality.A Treatise in The Sociology of Knowledge.SegúnBergery Luckmann,el ser

humanoexisteen un conjuntode realidadesmúltiples, entrelas cualeshay una

quesepresentacomola realidadpor excelencia_ la vida cotidianadel <aquí>del

cuerpoy del <ahora>del presente(26):

“La realidadde la vida cotidianase da por establecidacomo realidad.No requiere
verificacionesadicionalessobresu sola presenciay más allá de ella. Está ahí,
sencillamentecomo facticidad de por sí evidentee imperiosa.Sé quees real. Aun
cuandopuedaabrigardudasacercade surealidad,estoyobligadoa suspenderesas
dudaspuestoqueexistorutinariamenteen la vida cotidiana. (27).

En nuestraopinión, la realidadpor excelenciapostuladapor Bergery Luckmann

es precisamentela experienciapre—verbal a la que alude Lodge. Paralelamente,

aquellosinsisten también sobre la función clave del lenguajeentendidocomo

nuestromodo de entenderla realidadcotidiana.

Estafunción se cumplede variasmaneras.El lenguajeempleadoen la vida

cotidiananos facilita continuamentelas objetivacionesnecesariasy estableceel

orden dentro del cual tienen sentido tanto dichas objetivacionescomo la vida

cotidiana en sí. En segundolugar, el lenguajesuministra el vocabulariopara

designarlos objetosasí como las relacionesde nuestravida en sociedad.Estos

campossemánticos_los números,los génerosmasculinoy femenino, los estados

de acción y estadosde existir, la intimidad social (las formas del Tú y usted)....

creanun fondo de conocimiemtoy nuestrainteraccióncon los demásse ve

afectadapor nuestraparticipación en este fondo. Podemosañadirque también

influye nuestro accesoa dicho fondo. Por otra parte, sirve para mantenerel

privilegio de la realidadpor excelenciasobrelas otrasrealidades,o lo que los dos

autoresdenominan<provinciasfinitas>, a cuyosejemplosmencionadosporBerger

y Luckmann_los sueñosy la literatura_habríaque incorporarel del juego (28).

Al interpretarlas,las traduceel lenguajea nuestrarealidadcotidiana.

Relacionadocon esteterceraspecto,tenemosotra característica:el lenguaje

puede<hacerpresente>una variedadde objetos que estánespacial,temporaly

socialmenteausentesdel <aquíy ahora>. En quinto lugar, medianteel lenguaje

nuestrasexperienciassevuelvenrealessubjetivay objetivamente.De estemodo,en
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la interacciónmásimportantecon los demás_el encuentrocaraa cara_ aunque

existe una comunicaciónno—verbal, corporal, es en la conversacióndonde se

aprendey se producela realidad. Brevemente,a través del lenguaje puede

actualizarseun mundo enteroencualquiermomento(29).

No obstante,existeuna función negativadel sistemade signoslingúfsticos.

Debido a su carácterobjetivo, quelo convierteen un hechoexterior al individuo,

sus efectos pueden llegar a ser coactivos forzándole a ocupar diseños pre~—

establecidos(30), o enotraspalabras,surgedenuevola <cárceldel lenguaje>.

Despuésde analizarel conceptode la realidadpor excelenciay lo que a

nosotrosnos interesafundamentalmente_la influencia del lenguaje sobre la

misma~Berger y Luckmann investigan la sociedadcomo realidad objetiva y

como realidad subjetiva. Inherenteal conceptode la sociedadcomo realidad

objetiva (31) se halla el de la institucionalización.La institucionalizacion

encuentrasus raícesen la habituación característicade cualquier actividad

humana,habituaciónque elimina las necesidadesde elegir y ahorratiempo. Se

producela institucionalizacióncuandoexisteuna tipificación recíprocapor parte

de tipos de actoresde modo que todos los miembros de un grupo particular

disponende estastipificacionesy la institución misma tipifica tanto las acciones

individuales como a actoresindividuales. Paraponer un ejemplo, una acción X

(defenderla ley) esrealizadaporun actorX (policía).

Las institucionesconllevan la historia_ es imposible comprenderuna

institución sin comprenderlos procesoshistóricosque la forman_y el control..

las instituciones controlan el comportamientohumano estableciendodiseños

predefinidosde comportamientoque lo sitúan en una dirección en lugar de las

otras teóricamenteposibles.Pero,¿quéaccionesse sometena la tipificación y, por

tanto, a la institucionalización?Bergery Luckmannidentifican cuatrozonas:—la

comunicación, el trabajo, la sexualidad y la propiedad. Durante la

institucionalizaciónde estaszonas,el instrumentomás importanteno esotro que

el lenguaje.Al niño el lenguajesele presentacomo algo inherentea la naturaleza

de las cosasy no alcanzaa comprenderla noción de la convencionalidaddel

código lingúístico. Una cosasimplementees lo quesellama, no podríaserotra

cosa:
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“Todas las institucionesaparecende la misma forma, como dados,inalterablesy
evidentespor sí mismas.’ (32).

Sin embargo,hay que tener siempreen cuentaque a pesar de la naturaleza

objetiva masivadel mundo institucional, éste nunca deja de ser un producto

humano.

El individuo, a su vez, debeasumirsu papelen la institución,y de nuevo

surgeun procesodecomplejidadevidente.En el ordeninstitucional,setipifican no

solamenteaccionessino tambiéntipos de accionesquepuedenserrealizadospor

cualquier actor a quien se le puedaasignarla <estructurade relevancia>(por

ejemplo el castigo).Aquí vuelvea entraren juego el lenguaje:asignael sentido

objetivo a la tipificación de formasde acción (por ejemplo castigar).Durantela

acción, pues,el actorse identifica con las tipificacionessocialmenteobjetivadas.

Después,cuandoel actor reflexionasobrela acciónse estableceuna distanciaque

se retieneen la memoria.De estamanera,es posible repetir las accionesen el

futuro y los actoresseconviertenen tipos intercambiables.Cuandoestasuertede

tipificación seproduceen el contextode un fondo de conocimientocomúna un

conjuntode actorespodemoshablarde papeles...,tipos de actoresen tal contexto.

No debeextrañarnosquesea precisamenteel lenguajeel que conviertelos papeles

en algoobjetivo.

Una vez establecidaslas instituciones y los papelesque ocupan los

individuos dentro de ellas, estas instituciones deben legitimarse o, en otras

palabras,entraren un procesode legitimación. La legitimación producenuevos

significadosque sirven para integrar los significadosya asignadosa los procesos

institucionalesdispares.Cumpleuna función doble: haceque las objetivaciones

de primer orden institucionalizadas sean objetivamente disponibles y

subjetivamentecreíbles,con el propósitode movilizar la <integración>.Radicaen

<explicar>y <justificar> los significadosobjetivadosinstitucionales.Existen,pues,

variosnivelesde legitimación.

El primer nivel se ocupadel vocabulario.Por ejemplo,la palabra<primo>:

el hechode queun niño aprendeque otro es su primo determinala conductadel
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primero. Las proposicionesteórico—pragmáticasocupanel segundonivel, a saber:

los refranes,proverbiose incluso los cuentosfolklóricos. En un tercer nivel, se

legitima un sectorinstitucional mediantelas teoríasexplícitas.A menudo los

expertossededican a la diseminaciónde aquellasde dichas teoríasquepueden

lograr cierto gradode autonomía_los viejos del clan enseñansobrela familia, los

primos. Quizásel nivel más interesanteen el contextode la metaficciónseael

cuarto,quesecomponede los <universossimbólicos>.Son cuerposde tradición

teóricaque integrandiferentes<provinciasde significado>y estructuranel orden

institucional en una totalidad simbólica.Los procesossimbólicos son aquellos

que no seexperimentanen la vida cotidiana,talescomolos sueñosy el arte. Estas

esferasmarginalesde la realidad se incluyen y se legitiman en el universo

simbólico. Berger y Luckmannofrecenel ejemplode la interpretaciónpsicológica

de los sueños,mientras,por nuestraparte,en el marco filosófico—literario, nos

preguntamossi el logocentrismono seríauna legitimación del artede naturaleza

realista,o la crítica y teoríaen sí una legitimación de la ficción en general.Sobre

todo, hayque destacarel talantejerárquicode los universossimbólicos: la realidad

cotidianasiempreocupael lugar de hegemoníapor encimade los sueñosy otras

esferas.

Mediante el universo simbólico, se ordena la biografía individual...

nacimiento,adolescencia,madurezy vejez_dentrode un diseñopre—establecido.

De estaforma se legitima la amenazamás importantepara la realidadcotidiana_

la muerte_dentrode una religión o filosofía paraqueel individuo siga viviendo en

sociedaddespuésdel fallecimientode otras personasy para que estéprotegidodel

terror metafísicoproducidopor la inevitabilidadde la muerte.

Paralegitimar y modificar, cuandoes necesario,los universossimbólicos,

existen lo que Berger y Luckmann denominanlos <aparatosconceptuales>,a

saber:la mitología, teología,filosofía y ciencia.estossirven para rechazary negar

los desafíosde los grupos<heréticos>dentro de la sociedad,gruposque ofrecen

definicionesalternativasde la realidad...,pensemosen The Origin of The Brunistsde

Robert Coover cuya apariciónen escenaconstituyeuna amenaza,puessu mera

existenciademuestraempíricamenteque el universo simbólico propio esmenos

que inevitable_ consideremosla dialéctica Oriente—Occidenteplasmadaen

Farabeuf.Dicho enfrentamientono hacesino introducir la problemáticadel poder.
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Cuandouna definición de la realidadllega a vincularsea un interésconcretode

poder, dichadefinición seconsiderauna ideología.

La correlativadel conceptode la sociedadcomorealidadobjetivano esotra

que el conceptode la sociedadcomo realidadsubjetiva (33). Este conceptose

funda sobre la noción de la interiorización, que a su vez se divide en la

socialización primaria y secundaria(34). La socializaciónprimaria se realiza

durante la infancia. Cada individuo naceen una estructurasocial determinada

objetiva, dentro de la cual encuentraa otras personassignificativas que le

imponensusdefinicionesde la realidad,segúnel papelque ocupanen la sociedad

y su biografíapersonal.De estamanera,se filtra el mundo social al individuo a

travésde la subjetividaddoblede estos<otrossignificativos> comopuedenser , por

ejemplo,la familia. El niño seidentifica con los otros e interioriza los papelesde

éstos,en un procesodialéctico entre la identificación y la auto—identificación,

entre la identidad objetivamente asignaday la identidad subjetivamente

interiorizada.Lo importanteradicaen el hechode que,al incorporarlos papelesy

actitudesde los demás,el individuo incorporasu mundo.

El instrumentomás poderosode que disponela socializaciónprimariaes,

por supuesto,el código lingúístico. En el procesode interiorizaciónsecristalizan

subjetivamentela sociedad, identidad y realidad, y esta cristalizacióñ es

concurrentecon la interiorización del lenguaje.’ A su vez, el lenguajesirve de

puenteentrela realidadobjetivay la subjetiva.

En lo que serefiere a la socialización secundaria,éstase define comola

interiorizaciónde <sub—mundos>de baseinstitucional, cuyo alcancey carácter

dependende la división de trabajo y la distribución social del conocimiento,

factores,a su vez, que se interrelacionancon los campossemánticosproducidos

por el lenguaje.Es un procesono exentode conflictos de orden externo_las

contradiccionesentre la socialización primaria y segunda. e interno_ la

competición entre realidadesdistintas, por ejemplo entre el comunismoy el

cristianismo.Debido al caráctermás <artificial> de la socializaciónsecundaria,

éstase exponemuchomás al segundotipo de conflictos y a la amenazade las

situacionesmarginales_los sueñosetc.,. Paraprotegeral individuo de los <terrores

metafísicos>estánlos demás<no significativos>,los profesores,educadoreso bien
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seresanónimos,cuya merapresenciareafirma la realidady la rutina diaria. Por

otra parte, la conversación, en cuanto lengua hablada, también sirve

implícitamentepara afirmar la realidad.Paraponer un ejemplo, la frase<Hasta

mañana>suponeuna realidaddentro de la cual se producela conversación.A.

travésde la conversaciónel individuo logra ordenarlos elementosdisparesde la

experienciaen una totalidadsignificativa.

En resumen,las relacionesdel individuo conel mundosocialentrandentro

de una dialécticacompuestapor tres fasesesenciales.Primeramente,el individuo,

en sociedad,exterioriza el mundo social. Después,el productoobjetivadoactúa

sobreel hombre. Finalmente,el mundo social es interiorizadoen la consciencia

del individuo. Duranteestadialéctica tripartita el lenguajeoperaconstantemente

comomediador,puentee inclusoinstrumentode control.

Antesde entrarplenamenteen el análisisde Estudio Q y TaheIt or LeaveIt

a la luz del marco teórico expuestoen estaintroduccióna la modalidadlingúlstica

abiertade la metaficción_marcoque tambiéndebetenerseen cuentaa la hora de

considerarla modalidad lingúística cubierta_hace falta perfilar, en términos

generales,las relacionesque hay entrelos conceptosesencialesde dicho marco.

El mundoficticio esuna realidadautónoma_heterocosmos.Sin embargo,

la realidadextra—textualsiempreacabainsinuándoseen la ficción, aunqueseaen

forma de <sombra>o <eco>. A la vez, la realidadextra—textualen si no deja de

poseercierto aspectoficticio, aspectoque a menudoexplotany denuncianlos que

cultivan la metaficción.
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42. LA PARODIA ESTILÍSTICA DE LOS DISCURSOS DE LA REALIDAD

Frenteal escepticismo_tanto respectoa la capacidaddel lenguajede reflejar

la realidad como en lo que se refiere a la existenciaempírica de la misma

muchos de los que articulan la metaficción encuentranuna posible salida

desplazandola preocupaciónpor representarla realidada—textualy alojandoen su

lugar el afánde representarlos discursosque llegan a componerdicharealidad

(1). La desautomatizaciónque vimos obrar en las seccionesanteriorespara

denunciary investigar la diegesisfuncionaen este casopara desenmascararla

red discursiva, dejando un colage esqueléticoen lugar de una estructura

<orgánica>.Además, insistimos, esa deconstruccióndel código lingúlstico que

moviliza el texto no dejade encontrarun paradigmaen la vida exterior al mundc>

textual: la produccióny recepciónde una novela necesariae inevitablemente

reflejan la produccióny recepciónde la realidad a—textual. A la luz de nuestra

lectura de Berger y Luckmann,las palabrasde Phillipe Sollers no hacensino

resumirdicho paradigma:

“Lo quese declarareal en condicioneses lo que la mayoría(expresadamediante
los que estánen el poderpor razoneseconómicasmuy precisas)estáobligadaa
considerarreal. Estarealidad,por otra parte,no se manifiestasino en el lenguaje;y
el lenguajede una sociedad,susmitos, es lo que decide quéva asersu realidad.”
(2).

Un modo de deconstruirlos discursosque componenla realidad social

consisteen estableceruñ contrasteentreel estilo y el contenido.Esta discordia

estilísticarevela la naturalezatextual de los lenguajesno literarios talescomoe]

periodismo,la publicidady la ciencia,y a la vezpone en tela de juicio la supuesta

objetividad de los mismos.
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Estudio Q

La terceranovelade Vicente Leñero,Estudio Q, esun verdaderotour de

force de la metaficción,que moviliza la dialéctica arte\realidada cadapasoen

virtud de la mise en abyme(3) y la investigaciónlingúística, enmarcadasen el

contextoparódicode una de las formasde los mediosde comunicaciónmasivos_

la telenovela.En estejuego textual las fuerzascentrífugasacabanatrapandoa

todos los personajese implícitamenteal autor y lector extra—diegéticosen el

mundoimaginarioe imaginativoqueesEstudio Q, mientrasque las centrípetasno

dejande presentarel dramacotidianode la dialécticaindividuo\sociedad.

La decisiónde situaruna novelaenteraen el marcode una telenovelano es

sino un punto departidaarriesgado,que inclusopuedehaberprovocadoel rechazo

y el despreciode los centrosde poderliterarios,caracterizados,segúnalgúncrítico,

por su desinterésy hastaapatíapara con la cultura de masas(4). No obstante,

Estudio Q representauna alternativapositiva a los efectosque puedentener los

mediosde comunicaciónsobresus receptores(5), demostrandolos problemasque

surgencuandoel público no distingue entre realidadesempíricasy realidades

imaginarias(6). Es más, el texto constituye,sobre todo, una subversiónde las

telenovelas.

Como ejemplodramáticode los massmedia,las telenovelassecaracterizan

por su homogeneidad(7), homogeneidadque intenta borrar las diferencias

logocéntricasen un ordenjerárquico.En un contextomás amplio, recordamoslas

ideasde Bajtín, segúnlascualesla novelasedefine comouna heteroglosia,diálogo

social y lingúístico, reacción desafiantecontra “las fuerzas de unificación de

centralizacióndel universo ideológico verbal.” (8). Mediante la estilización

paródicade los lenguajesliterarios y no literarios,el plurilingúismonovelísticose

rebela contra las institucionescentralesque intentan homogeneizarel código

lingúistico (9). Bajtín, porsupuesto,serefiere a la ficción novelísticaen general,y

ni el realismodejade participaren el juego discursivo(10). Empero,en el casode

la metaficciónla pluralidadde discursosse actualiza,sevuelveliteral: la polifonla

de discursosseconvierteen una polifonía de mundos(11).
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Se cristaliza la parodiaestilísticade los discursosen el texto de Leñero,en

gran medida,en las fichasdetalladísmassobretodos los aspectosimaginablesdel

actor\personajeAlex, a quiencontratanparahaceruna telenovelamuy particular:

.queremosponernosde acuerdocontigo parahacerunanoveladiferentea todas
aprovechandohechosreales o por lo menos situacionesque haganpensaral
público quese tratade unaobrabiográfica...” (pág. 80).

La ambigúedadqueradicaentre“los hechosreales”y las “situaciones”verosímiles

nos remite a la falta de certezasobre las fuentes de los datos biográficos

recopiladospor la guionista, Gladys. En otras palabras,no sabemoscon toda

seguridadsi dichos datosson verídicoso inventados.El texto, por supuesto,no

despejala duda. Lo único que sabemosa cienciacierta son los motivosde este

análisisminuciosodel personaje\actor.

Por un lado, el Director escénico pide esa información para evitar

contradiccionesen el desarrollodel guión y en las ideasdel autor (págs.36—37).

Por otro, y lo que más nos interesa aquí, aquél quiere tener un personaje

exageradamenteverosímil:

“Y si quierehaceralgo artísticamentevalioso deberápartirsesiemprede una base
dondese fundamentalógica y rigurosamentela complejay particular manerade
serunapersonadecarney hueso.”(pag.37).

Pocoa poco sevan aumentandolos datosen torno a Alex hastael punto de que,

paradójicamente,dejede seruna “personade carney hueso”y se convierteen lo

que esencialmentees, un serde palabras.Dichosdatosse componende una serie

de fichas, a saber:

Fechade nacimiento (págs.18—19)

Estudiobiográfico (págs. 19—20)

— Antropometría(págs.26—27)

— Apreciaciónmorfológica(págs.27—28)

Fichaclínica (págs.30—32)

Estudiofrenológico(págs.34—35)

Estudioanatómicofisiológico (págs.35—36)

Estudiofisonómico (págs.39—40)
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— Estudioplanetario(págs.40—41)

— Horóscopo(págs.42—45)

— Estudioquirológico (págs.49—51)

Cartomancia(págs.53—56)

— Estudiografológico(págs.58—59)

— Estudiopsicológico(págs.60—64)

En su conjunto, las fichas sirven para distanciaral lector de dos maneras.

Primeramente,no estamosacostumbradosa recibir tantos datos sobre un

personaje,parecendeshumanizarlo.En segundolugar, el estilo objetivo de las

fichas nósaleja del texto de un modo paradójico.El lenguajecientífico, o si se

quiere pseudocientifico, de las mismas lenguaje, insistimos, objetivado y

objetivante_no deja de resultarextraño en un texto de ficción. No obstante,

aunque,por una partese distanciaal lector de la novela,paralelamentese invoca

la participación receptoraen virtud de la necesidadde decidir cuáles datos

disponende una motivación funcional (12) y cuálesno.

En cuantoa los datosque tratande las característicasfísicasde Alex, desde

nuestro punto de vista, constituyen los estudios en torno a la antropometría

morfológica y la ficha clínica una parodia del naturalismo literario..., y, en

particular,del afánde dichacorrienteartísticade describirminuciosamentea los

personajesficticios_ e indirectamentedel objetivismo del llamado <nouveau

roman>francés.He aquíun extractoejemplar:

“Talla: 1.792m
Altura a la vista: 1.71m
Altura del hombroderecho:1.50m
Altura del hombroizquierdo: 1.50m
Altura total de las piernas:87cm
Altura delas rodillas: 57cm (págs. 26—27).

Solamente,en la ficha clínica, la alusióna la ansiedaddel sujeto, y, con menos

importancia, la referencia a sus problemas digestivos parecencumplir una

función dentrode la tramaglobal.

Por otra parte, existen contradiccionesentre esta masa de datos,,

contradiccionesde las cualespodemoscitar por ejemplo_el hechode que su
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ficha fisionómica serefiere al trastornoque le provocala innovación mientrasque

en su horóscopoleemosque le atraen los cambios.Asimismo, en su ficha

psicológica,se afirma que experimentaconflictos con la autoridad,en contraste

con su supuestorespetopor el ordeny la ley evidenteen el estudioanatómico

fisiológico. De hecho, la personalidadde Alex en general no deja de ser

contradictoria,factorpuestode relieve medianteun resumende los rasgosbásicos

dedichopersonaje.

Se destacala benevolenciacomo unade dichascaracterísticas:el sujetose

revelarespetuosohacialos demás,filántropo, sociabley contendenciaa venerara

sus superiores.Empero,se ocultan una necesidadde agradar,una falta de

sinceridady un marcadoegoismo.Este egoismose nota en el orgullo, vanidad,

arrogancia, autoritarismo, ambición, repugnanciaa ofenderse, agresividad

encubiertay huida de las penas. Otra característicaesencial de Alex es la

sensualidad.estaabarcatanto los placeresdel estómagocomolos eróticos,aunque

de nuevosurgenconflictos: le distinguenlas relacionessexualesdefectuosasy la

agresividaddisimuladaante las mujeres.

Como motor de la psiqueseencuentrala ansiedad,ansiedadque no dejade

serproductodel desequilibrioque existeentresusaspiracionesintelectualesy sus

posibilidadesinternasinferiores,comode susnecesidadesprimariasy deseguridad

de afecto, y finalmentede su frustraciónemocionaly sexual. En pocaspalabras,

segúnsu ficha psicológicaAlejandroJiménezBruneticreesuna personaneurótica

e inmadura.

Teniendoen cuenta todo ello, observamosuna seriede vínculos entre la

caracterizacióndel protagonistatextualizadaen las fichas y su comportamiemto

en el nivel intradiegético_escrituradel guión, rodaje y ensayos..y en el meta-•

diegético_la telenovelaficticia en la queAlex haceel papelde símismo, telenovela

que acaba abarcandola <realidad> del actor, director escénicoy los agentes

narrativos.Así pues,en su horóscopose incluye una posibleexplicaciónde lo que

sirvedemotivo paraseractor:

“El cambio de rostro,las paradojasson sucostumbre.” (pág.43).
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Profundizandoen dichatemática,podemosestableceruna relaciónimplícita entre,

de un lado, su inseguridady agresividadinteriores, y de otro, su aparente

sociabilidadexterna.La dicotomía ficción\realidadse personificade estamanera

en la figura de Alex, para quien la actuaciónante las cámarasrepresentauna

suertedemáscaraquele protegedesustemoresy contradiccioneslatentes.

Al mismo tiempo, su deseo de agradara los demásy su supuesta

veneraciónpor sussuperioresse reflejan en que al principio participade buena

voluntad enel rodajede la serie televisiva.No obstante,en cuantopercibeque se

ha convertido en un mero títere, surgencon todas sus fuerzasel orgullo y la

ambición que le son inherentes;de ahí las discusionescon el director escénico

(págs.83—84, 92, 123—128,241—247)y los monólogosalgunasvecescalderonianos,

otras shakespearianos,en torno a la libertad (págs. 111—112, 177—179). Como

consecuencia,intentacambiarsu destinoo, lo que eslo mismo,cambiarel guión

de su destino, entrando en una relación amorosa con la actriz Marta y

suicidándoseen la última escena,aunquepara el lector quedala dudade si la

supuestalibertadde Alex no deja de ser una quimeray todo estáescritoen los

discursosquerigen el cursode la vida del protagonista.

Dentro de estared discursivaencontramosotros indicios que sirven para

explicar ciertos acontecimientosde la trama global. De este modo, el diálogo

intercaladoen la escena<real> en casade Alex entreéstey Marta (págs.175—177)

resultaser un flashback: el momento en que el protagonista abandonasus

estudios de arquitectura decisión, subrayamos,inspirada en la vanidad y

ambición de Alex.... y queesincluido en su biografía (págs. 19—20).A la vez, su

biografía incorpora ciertos datos que arrojan luz sobre su historia familiar.

CuandoAlex tiene ocho añosse divorcian sus padresy él y su hermana,Marta,

acabanbajo la tutela de una tía suya. Marta entra a estudiaren un internado

religioso y, trassalir de allí, ingresaen un convento(ibid.,).

En primer lugar, no podemosignorar el hecho de que su hermanay la

actriz\protagonistallevan el mismo nombre:

“No pensabaen ella cuandolo propusey hastaahora me doy cuentade quemis
recuerdosdormidosme lo dictaron.” (págs.231—232).
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En efecto, el amor que siente Alex por la actriz parece ser en realidad un

desplazamientode su relaciónincestuosacon su hermanadurantesu infancia.De

niños duermenjuntosy juguetean:

“ Yo soyel cazador.
No tienesrifle.” (pág.230) (14).

Alex jura casarsecon ella cuandoseanmayores,pero mientrascrecen.les hacen

dormir en habitacionesseparadas,mandana Marta al internadoy, finalmente,

éstaesobligadaa huir de su hermanoingresandoen el convento(págs.228-231).

Las relacionesentre los hermanosy la ruptura posterior de estasrelaciones

marcanla vida de Alex, y puedeque contribuyana su actitudambiguahacialas

mujeres, caracterizadapor la atraccióny la agresividad,y a su inseguridad

psicológica.

El episodiodel incestoinfluye en la novelade otras dosmaneras.Primero,

el protagonistaquiere incluirlo en el guión, propuestarechazadapor el director

escénico(págs.240—247).En segundolugar, Gladys,la guionista,cuentaa su hijo

una versióndel amorentre los hermanos.Estaversión,que introducela figura de

un lobo benévolo,acabafundiéndoseen la mentede Gladyscon los hechosdel

pasado_el incestoen sí.~ y del presente...,la guionistaacuestaa su hijo en la cama

de la hermanadeéste(págs.232—235).

Mediante todos los discursosque arriba analizamos,tenemostanto una

visión del personaje,AlejandroJiménezBrunetiere,como de los motivos que se

hallan tras sus acciones.Empero,en su parodiaestilística,Leñerono se limita a

dibujar el perfil psicológicode su personajesino que ofreceun panoramade los

mediosde comunicaciónencarnadosen las vicisitudesde los miembrosdel equipo

de Estudio Q, y en las de los creadoresde las telenovelasen general.De ahí la

descripciónde crítica reaccionariadirigida a las telenovelas:

“PROTEGE A TUS HIJOS. NO VEAS TELEVISION. LA TELEVISION
ENVENENA EL ALMA DE TUS HIJOS.”

“Por qué eseafán de presentarinmoralidadescuandose podían poner cosastan
bonitas, tan educativas. No hay duda: son los comunistas y masones

265



confabuladosen una conjurapara provocar el desmembramientode la familia,
porqueno ignoran que cuandoya nadiepuedadistinguir lo buenode lo malo les
resultarámásfácil imponersussatánicossistemas.” (págs.204—206).

Tambiénintervieneuna especiede denunciapseudo—marxista:

“Una mafia de capitalistasy susimbécilesesclavosha dadocarta de ciudadaníaa
laestupidez.”

“Mientras talesseñores,apoyadoscon dineroyanquiy mantenidosdondeestánpor
gracia y obra de los contuberniosde nuestradesafortunadapolítica, continúen
siendo los amos,la situaciónde la TV nacionalserá tan triste, tan trágica, tan
paraecharsea llorar, como unode tantosmelodramasestúpidos.”(pág. 206).

Entreestosdospoíosselevantala voz del medio televisivo, voz quesedefiendede

las críticas lanzadaspor los extremistasde la derechay la izquierda. En dicho

discurso (págs. 206—208), que parece simbolizar la voz de la razón e,

indirectamente,representarlas opinionesdel autor implícito, se acusaa los dos

bandosde ignorancia:ignoranciaen torno a las presionesa las que estásometido

el medio, ignorancia en cuanto a los esfuerzosde éste por respondera las

exigencias del público, ignorancia en lo que se refiere al horario y a la

programación,e ignorancia,en resumen,respectoa la televisióncomoinstitución:

“Que entiendantodos,en unapalabra,quecon ataquesgratuitose infundadossolo
conseguiránahogara la televisión. Y la televisión es una fuentede trabajo. La
televisiónes un instrumentoperiodístico.La televisiónes un medio de expresión
artística.La televisiónes maravillosadiversión.” (pág. 208).

Quizás la máspoderosade las presionesmencionadasseala de la censura;

ejemplificadaen un dictamenque mandanal director escénicoy en el que se

deniegala autorizaciónpara todos los públicosen virtud de ciertoselementosque

podrían herir la sensibilidad de los menoresde edad, a saber: sexo. violencia,

lenguajesoez, embriaguezy apologíade los juegosde azar (pág. 209) (14). Sin

embargo,a pesardel poder de la censura,el director escénicologra al final la

autorización,a través de un <enchufe>cuya participaciónconstituyeuna sátira

del nepotismo,alegandoel tratamientodelicadode los temasque figuran en la

telenovela.
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Alojados en la red de discursosdel medio televisivo parodiadosse

encuentranademáslos que atañenal rodaje en sí: las instruccionesque da el

Director escénicoa Alex, el desenmascaramientode las técnicasdegrabacióny la

narraciónmediantela voz en off.

En cuantoal primero de estostres discursos,el director escénicogula las

accionesy hastalos pensamientosdel protagonista,discursoquese distingueen

virtud de la utilización del imperativoen segundapersona:

“Abre los ojos lentamente,como si despertaras.Bosteza,pero sin necesidadde
llevarte la mano a la boca. Parpadeavarias veces antesde erguir el cuerpo
empujándotehaciaatráscon los brazoshastaquedarsentado.” (pág. 11).

“Siente quela amas.Amala con todastus fuerzasy luego niégaloy renunciaa ella
de golpe. Entabla esta lucha contigo mismo. Destrúyete.cierra los ojos para
olvidarla y ábrelosporqueno, no puedesolvidarla.” (pág. 13).

Tales instruccionesdescriben:la entrevistacon Marta en el papelde periodista

(pág.102), la escenadespuésdesu abrazo(págs.215—220),la del despertardespués

de una noche de pasión entre ambos (págs. 11—12, 12—14, 14—17, 52—53), el

encuentroconFeder(págs.70—72), la salidade Alex del estudio(págs.115—123)y

la fiesta(págs.298—299).

Las instrucciones,pues,cumplen varias funciones.Incorporanal lector al

estudioy, en algunasocasiones,a la mentede Alex, y, simultáneamente,alejaal

receptor denunciandola ficción como tal. Al mismo tiempo, la descripción

minuciosade los gestosde los actoresno dejade constituir unaparodiaimplícita

del nouveauroman.En tercerlugar, el hechode que el Director escénicocontrole

las accionesy pensamientosde su personajenos remite a la temáticade basede

EstudioQ: la luchaentreel destinoy el libre albedrío simbolizadopor la dialéctica

ficción\realidad.

La paradojainherentea toda metaficción el alejamientoe incorporación

simultáneosdel lector_ caracterizatambién el discursotécnicoque figura en la

noveladeLeñero.A travésdeestajergatelevisivasenospresentael modo en quese

realizala grabaciónde las escenasanteriormentemencionadas:
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“Cámarauno: toma en close de Alex y lento zoom back hastael medium close.
Corte a cámaratrescon el 90: Alex, sentadoen el extremoizquierdodel sofá cruza
la piernay mira haciala periodista.” (pág.95).

“Corte a cámarados: Closeup en Alex. Corte a cámaratres: Close up en Marta.
Mismacámaratres: Zoomback para hacerentraren el cuadroel rostro de Alex.
Imagenen mediumclose. El abrazo.” (pág. 190).

Incluso se describea los telespectadores_en realidad actorescontratados

medianteel mismoestilo lingúistico:

“Aunque el cuerpo de la madre cubre la pantalla, ella se encuentraa una
distanciasuficiente para que la diagonal de su mirada_simultáneamentea la
miradacon queel director escénicoobservaen el monitor cinco a la madrede pie
frente al televisor_ le permite percibir el momentoen el que el abrazo parece
fijarseen la pantalla.” (pág. 197).

Sin lugar a dudas, el colmo de esa explotación del discurso técnico

televisivosehalla en la descripcióncientífica del funcionamientode la televisión,

o en otras palabras,en la explicaciónde cómolas imagenesllegan a las pantallas

de televisión(págs.202—204).

Estrechamentevinculado al discursotécnico se encuentrala narraciónde

las escenasen tercerapersonaque vuelvea establecerun marcodentrodel cual se

desarrollala acción. En este sentido, es ejemplar la escenahipotética~del

encuentrofortuito entreMarta y Alex en una cabina telefónica,debido,en gran

medida,al usodel futuro:

“Despuésde haber visto el teléfono ocupado,Alex encenderáun cigarrillo y
pasearápor la banqueta,pero sin alejarsemucho. No mostraráimpaciencia
porqueno tendráprisade ningunaespecie,ni tampocoprestaráexcesivaatención
a la joven de abrigo negroy mascadablanca; pensaráen otra cosa,en nada, tal
vez.” (pág.87).

Este recurso,de la misma maneraque el anterior, añadeotra perspectivade la

escenade Alex y Marta en el piso de aquél (págs. 155—157),del famosoabrazo

(págs.200—201,214—215),de la discusiónentreel protagonistay, por un lado, el

director escénico(págs. 242—247) y por otro, Feder (págs. 72—79). Además,

medianteestediscursose parodiala formay retóricade los anunciosde televisión:
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“Un hombrese cepillalos dientes.1 Una mujer se cepilla los dientes.1 Un jovense
cepilla los dientes. 1 Una joven se cepilla los dientes. 1 Un niño se cepilla los
dientes.1 El tubode pasta.<Nuevo,diferente,distinto,único, tamañogigante.>1 El
niño sonríe.1 La joven sonríe. 1 El joven sonríe.1 La mujer sonríe.1 El hombre
sonríe.1 <Paratoda la familia.> Todos sonríen.”(pág. 196, y ver pág.279).

Tal vez el casomás interesantede la utilización radiqueen el capitulo III,

cuandoAlex, creyendohallarseen el estudio,descubreque estáen su casay en

lugar de encontrarlas cámaras,el equipo y los decoradosse topa con la pared

<real> de su piso (págs. 166—171). La vida superala ficción, o en las propias

palabrasdel texto:

“La realidaddesplazaráa la fantasía.” (págs. 157, 164).
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TakeIt or LeaveIt

Tahe It or Leave It narra las vicisitudesde Frenchy, sobrevivientedel

holocaustoque emigra a los EstadosUnidos despuésde que los nazis hayan

masacradoa toda su familia. Obligado a hacerel servicio militar durante la

Guerra de Corea, se alista en los paracaidistasy le destinana Fort Bragg en

Carolina del Norte. Harto de suscompañerosy, en particular,de suactitud racista

y filistea, seofrecevoluntario para ir al frente oriental. Tiene treintadíasdurante

los cualesdebellegar a California paraembarcarhaciaCorea,de modo que decide

emprenderun viaje por los EstadosUnidos.

No obstante,desde el principio ve cómo se frustran sus planes. Han

mandadosus documentosy sueldo anticipado a Camp Drum en el Estadode

NuevaYork, y le aconsejanque acudaen personaa recogerlos.Decidepararen la

ciudadde NuevaYork con la intención de visitar a su ex—amanteMarilyn, pero la

visita resultadecepcionantedebido a la celosavigilancia del marido. Camino de

Camp Drum se encuentracon una tormentade nieve y su cochese sale de la

carreterachocandocontra un árbol. Afortunadamentele rescatauna hermosa

mujer con quienposiblementeseacueste_no sabemossi sueñacon el encuentro

amorosoo si realmentesucede.Al día siguiente,la mujer le lleva a la estaciónde

ferrocarril dondecogeel trenparala basemilitar.

En. Camp Drum descubreque han mandadosu dinero y papelesa Fort

Bragg, y lo que espeor, le obligan a saltaren paracaídas.Duranteel descenso,cae

encimade una rocay acabaescayoladode pies a cabeza.El gran viaje ha sido un

fracasode principio a fin.

Sin embargo,TakeIt or Leave It no essimplementela historia de un viaje

fracasadopor los EstadosUnidossino que constituyeun viaje textual a travésdel

espaciosemiótico(15), a travésde los discursos.El propio Federmanaludea cómo

la realidad se construyemediantelos discursosoficiales, lo cual provoca la

necesidadde re—examinardichasversioneslingúísticas(16), y en esteapartado

analizamosel fruto novelísticodeesta labor de indagacióndiscursiva.
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Torrenteverbal (17), polifonía bajtiniana (18), TakeIt or LeaveIt parodia

una serie de discursosque van desdela filosofía y la teoría literaria hastala

pornografía.En lo queserefiere a la primera, de un lado el protagonistaalabael

pensamientode Sartrey Camus:

“Le Mythe de Sysyphewhat a book! Therewerepassagesin it 1 didnt understand
too well (in those days) but in general1 got the main point about deathand
suicide.LEtre el le n¿ant (rememberthat one?) that wasdifficult to understand.”
(Cap.11).

Pero, de otro lado, seburla del existencialismode maneraque el <narradorde

segundamano> (19) declara:

“...lers skip ah thai existentialcrap iUs oídhat hygonepure romant¡cism.” (Cap.II).

Los pasajescitadosejemplifican el juego de diferenciasque impregnala

novelade Federman:el tratamientocoloquial e irónico de los tratadosfilosófico—.

literariosconsagrados.’Perotambiénreflejanel rechazo,por partedeFederman,de

la visión existencialistadel arte, y en particular, de la noción sartriana del

compromisodel escritor.En su ensayo,«La ficción de hoy o la búsquedadel no—

conocimiento»(20), nuestroautor resumelas propuestasdel filósofo y novelista,

JeanPaul Sartre_el conceptoracionalistade la actividadliteraria; el libro como

medio de comunicación;la literatura como toma de posición moral y socio-

política; el escritorcomo participanteen la historia; la escrituracomo forma de

liberacióncontra la opresiónsocial,moral y política_de las cualessólo se salva,a

juicio de Federman,la última. No obstante,en la lecturade Federman,sustituyela

libertad político-socialpor la lingúístico—imaginativa,y es estasuertede libertad

la que caracteriza,enparte,el tratamientodel discursoderrideano.

En Tahe It or Leave It, el galo—estadounidensepenetraen el logos para

romperlo explorandoel pensamientode una de las figuras más decisivasen la

llamadateoríade la deconstrucción,JacquesDerrida (21). La presenciade éstese

manifiestaen el metacomentarioinherenteal texto donde se alojauna verdadera

poética, o lo que en otro contexto denominamosuna mise en abyme

trascendental(22). Perono se limita a incorporarel pensamientoderrideanoal

metacomentario,sino que cita directamenteun texto _ Glas (cap.VII).... de este
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<colega>de <loschicos Tel Quel> quienesforman el público que escuchael relato

narradopor el <narradorde segundamano>,<colega>que, al parecer,trabajaen

una farmacia..,aquíFedermanparodiala terminologíade Derrida:pharmakones

el conceptoque en el discurso del deconstruccionistadescribe la reducción

logocéntricade la escritura a una mediaciónsecundaria(23). En dicha cita,

Derrida definela escrituracomo un “enunciadodebilitado”, “vida diferida” en la

que el significante vagabundeacomo un “fantasma”, “ladrón”, “aventurero”.

Además,estesignificante“insignificante” estáa la disposiciónde todosasegurando

el carácter“democrático” de la escritura(ibid.). A travésde la incorporacióndel

pasaje,Federmanreconoceexplícitamentela <presencia>derrideanaen TakeIt or

LeaveIt; de hecho,el <narradorde segundamano> postulauna relaciónentreel

significante vagabundoy el protagonista.De la misma manera que Alex

personificala temáticarealidad\ficción,albedrío\determinismoen Estudio Q, el

judío errantese convierteen un <significanteerrante>,en “SIMUI.ACRUM”. Sin

embargo,se deconstruyetipográficamentedicho pasajedibujandouna cruz conel

nombre del filósofo_ crucificándole si se quiere. que contiene un punto de

interrogaciónen el centro,símbolo,a nuestromodo de ver, de la ausenciaque se

halla al fondo del lenguaje.

Al mismo tiempo que Federman se alimenta del discurso post—

estructuralista,comoen los casosmencionadosde Derrida y Foucault,los somete

a la parodizacióny al ridículo. En el capítulo XIV, <Laughterand literature>,se

burla del conceptode 1* “EC.R 1 T U R_E_

“phrases—paragraphs—syntax—style—semantic—saloperie—bavarderie—connerie—
supercherie—pipie—rierie—mime—cacophonyand ah kinds of iquciqueslike that alí
kinds of phiphies like that one finds alí over your ECRITURE and what is
commonly called charabiaand when it comes to cbarabiayou guys can really
dish it outwow terrific.”

Paradar un ejemplo de los tecnicismosy estilo altamenteeruditoy complejodel

post—estructuralismo,el <narradorde segundamano> cita una párrafo barrocode

Lacan que combinareferenciasa la repetición,el tiempo, las transferenciasy la

muerteparacuestionarla naturalezadel sujeto (cap. XIV).
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La parodiade los discursosde los académicosllega a su apogeoen la

posdatadel mismocapítulo,posdataque evocael naufragiode una literaturaque

hasido “robbe—grilladizedsemiotized...desensibilizedby barthistanalism”,queha

caidoal nivel de “undersolersism”.Debido al “telquelism” la literaturase ha visto

flotandoen un “lacanianraft derrideanbarge”. De hecho,sepone en tela de juicio

toda la filosofía_ desdePlatón pasandopor el logocentrismoo metafísicade la

presenciahastael grupo Tel Quel_ de ahí que al final del capítulo VII vemos a

todos, inclusoal autorimplícito hombredelapluma(24), en las aguasresidualesde

la letrina del pensamientooccidental(25).

Los críticos literarios, blancode la parodiasatírica de Federman,llegan a

personificarseen el público que escuchala historia relatadapor el <narradorde

segundamano>. Incluyendo las preguntasque formulan los miembros del

público, nuestro autor critica la ideología libresca, de torre de marfil, que

caracterizaa ciertossectoresde los intelectuales:

“Within the systemof social structuresof Capitalism didnt he feel that he was
being exploited as a foreignerby the merefact that he had beendrafted into the
U.S. Army to fight a war in the Far East in which he had quite frankly little
interestat that time in question?”(Cap. VII).

Despuésde satirizarla vida cómodade los intelectualesalejadade lasmiseriasde

la vida cotidiana,searrebatacontraellos:

“Therefore you guys can be proud of your SOCIAL SIRUCTURES and your
crappy CAPITALISM $$$$$S$$$$$$$$what the fuck do you know about the
lonely nights of North Carolina + the miseryof the 82nd + the butterflies in the
stomach+ the sadness+ the lear+ the pain!” (Cap.VII).

En el capitulo XV, cuando le preguntansobre lo que motiva al protagonistaa

alistarseen el ejército norteamericanopara luchar ilegítimamenteen una guerra

contraCorea y China y acabarconvirtiéndoseen un “peón del capitalismo”, el

<narrador de segundamano> ofrece dos explicaciones.En primer lugar, si

Frenchysehubieranegadoa hacerel serviciomilitar le podríanhaberechadodel

país. En segundolugar, seencontrabaen una situacióneconómicaprecaria,o en

otraspalabras,teníahambre.A continuación,articula su conceptode la política:
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“Iherefore those who speakof Liberté\Egalité\Fraternité\those who speakof
humanmisery\kidseatenby rats\publicworks\all thosewho bullshit their socio—
politico bla bla\their false humanism\theirfake sentimentalism\theircrap about
the massesandthe working class\deepinsideand on the surfacethey dont give a
shit about humanitybecausein Politics TRUE POLITICS thereis no room for
sentimentalityno room for the belly thereis only room for contusivesticks and
slogans...”(Cap.XV).

Es decir, la política empiezaen la calle, algo queignoranlos pseudo-marxistasque

constituyenpartedel blancode la crítica de los dosnarradores:

“REAL LIFE is not alí that shit that ends in ISM nationalism\ chauvinism \
determinism\ pessimism\ nihilism \ marxism \
capitalism...” (Cap.VIII).

Durante esteviaje semiótico por el mapa textual de los EstadosUnidos,

Federmanllega a parodiarel discursode gradocero (26) enciclopédico(cap.III).

Citando directamenteal PETIT LAROUSSE, a la seccióndedicadaa América del

Norte, rompeel hilo del discursointerpolando comentariosirónicos talescomo:

“(Imagine thatl)”

“(Ah what language!)”

“(As if wedidnt know that.)”

Lógicamente,lo que más le interesaal <narradorde segundamano>es la parte

que versasobrelos exploradoresya que Frenchy,superhombrenietzscheano,no

deja de ser un explorador de los EstadosUnidos a la vez que ambos son

exploradoresdel lenguajeque viven la aventurade la escritura.

La indagaciónlingúística tambiénabarcalos discursosde las encuestasy

de la propagandamilitar. En cuantoa los primeros,sereproduceuna versión del

cuestionarioque figura en el texto de Donald Barthelme,Snow White(TaheIt or

LeaveIt, cap. XX). Estecuestionariotrata de las opinionesde los lectoresimplícitos

sobre la verosimilitud, el simbolismo, la sexualidad,la locura, la filosofía e,

irónicamente,la razón de ser de las encuestasen general.Sobretodo, a nuestro
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modo de ver, la importanciadel cuestionarioradicaen el hechode que constituye

una apelacióna la participaciónreceptora.

Con respectoa la carta que envíael ejércitoa Frenchy,separodiael tono

moralistapatriótico de tal correspondenciaque hacehincapiéen el honor y el

orgullo quesuponesermiembrodel ejército.Luchares un privilegio que consiste

en defenderel paísde la libertadbajola graciade Dios:

“Welll Whenyou read that you felt like going immediately,on the spot,andwith
tearsin your eyesand throbbingsin your heart!”

Se agudiza la ironía cuandoFrenchy confiesaque lo que más le molesta de

alistarsees tenerque cortarseel pelo. Además,no hay sino un abismoentrelas

promesasutópicasdel Departamentode Estadoy la dura realidadde la vida del

soldado.

Estecontrastesemanifiestaclaramenteen el usodel skaz_la estilizaciónde

las formas de la narraciónoral costumbrista(27)~~ para describirel hablade los

soldados. estos, en su mayorparte “catetossureños”cuyaúnica lecturaconsiste

en tebeos,estánobsesionadospor el sexoy el poker,de ahíque,en el capítuloII, se

resumala amplitud de su vocabularioque trata tanto de las jugadascomo de la

anatomíafemenina:

“COME ON FRENCHY BABY DROP YOUR FUCKING BOOK AND PLAY A
FEW HANDS WITH US EH YOU CHEAPSKATE WHAT YOU GONNA DO
WITH ALL YOUR FUCKING DOUGH YOU
MOTHERFUCKERCOCKSUCKERPUSSYEATERWHAT YOU GONNA DO
FRENCHY BAEY WITH ALL YOUR DOUGH WHEN YOU GEl OUT OF HERE
EH FRENCHY BABY.”

Estrechamentevinculadoal léxico y estilo de los compañerosde Frenchyse

halla la parodia del discurso pornográfico alojada en las cartas que el

protagonista,<Cyrano del regimiento>,escribepara las esposasy novias de los

soldados:

“Unable to endure this atrocioussuffering, 1 took my private memberin my
handsand feeling it palpitatingsavagelylike a Iost animal...1 beganto shakeit, to
handleit, to squeezeit with alí the furor of my desireand suddenly1 felt flowing,
fulí blast, Woosh,a delicious juice that 1 wanted to transmit to your essential
organs.” (Cap.V).
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Paralelamente,se ofreceun ejemplo de las respuestas,llenasde frasestales

como:

“My Iegstimidly spreadapart,my eyestightly closed,and my breastsraisedshyly
and lovingly towards you out there in the direction of North Carolina, in a
pleadingmanner,1 suddenly imaginedyou hadreturnedto he next to me in my
empty couch.” (ibid).

Take It or LeaveIt, en cuanto a los discursosalojados en ella, refleja

netamentegran partede la poéticade su autor, poéticapuestade relieve por el

<narradorde segundamano>:

“Life is madeup of verbal collages: repetitionswith shigbt variations.Obviously
thenwe’re distorting theoriginal.”

“And you haven’theard the bestyet. 1 meanbest of the kind of distorted
material, sub—material,junk material tbat 1 borrow left and right to throw into
the recitation randomly, to hold together, to enrich, to thicken what would
otherwisebe just a simplebanalstory of a CI. who bugsthe shit out of uswith
his illusions’” (cap.XIV).

En los siguientesapartados,investigamosa fondo dichapoéticay su efecto

sobrela tipología misma de la superficietextual.
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43. LA TIPOGRAFOBIA

A la hora de articular una distinción entre la especifidadpoéticay la

generalidad lingúistica, García Berrio identifica dos etapas constatadas

diacrónicamente(1). La primera es la del “ritmo acústico”: las rimas, la

aliteración,rasgosfono-fonológicosque respondena:

“la consonanciade latidos, flujo sanguíneoy periodosde respiración”.

A esteritmo acústicosesucedeel ritmo visual de la lectura:

“El versolibre, los recursosde impresión,de organizaciónde poemade los blancos
en la página,y tantosotros artificios gráfico—escrituralesprodigadosen la poesía
moderna(H. Schultz, 1970, pp.9—l4), son los equivalentesrítmico—ocularesde la
melodíaacústicaclásica, en una nueva edad presididapor la generalizacióny
multiplicaciónimpuestaen la comunicaciónescrita (1. Derrida, 1967).” (2).

Este cambio correspondenecesariamentea una evolución de orden filosófico.

Dentro de nuestraintroducción a la modalidadlinguistica abiertaobservamos

cómo, a juicio de Derrida y los que siguen la línea de la decontrucción,el

logocentrismosiempreha favorecidoa la palabrahabladasobrela escrita:

“...la escritura, la inscripción sensible,siempre fueron consideradaspor la
tradición occidental como el cuerpoy la materia,exterioresal espíritu,al aliento,
al verbo,al logos.” (3).

Subvertir este orden jerárquicosuponesustituir el significante<transparente>

significantereducidoa la condición secundariade ser única y sencillamenteuna

vía directaal significado.. por el <grafematextual>. Los <grafemastextuales>se

definenpues,como:

“Aquellas marcasdel texto aprehensiblesen la dimensiónvisual de la página
impresaquecontribuyena la creaciónde suprocesosignificante.” (4).

Privilegiar la palabra impresasobre su referenteconlíeva a lo que Sukenick

denominala “opacidad”, opacidadque implica que debamosdirigir nuestra

atencióna la superficiedel texto_ a los gráficos y variacionestipográficas_sin

minarlo con “profundidades”(5), de ahí el términosurfiction. Pareceevidenteque
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el juego de diferenciasentre presenciay ausenciacorrespondea estadialéctica

entrepalabrahabladay palabraescrita,conceptoy signo, profundidady superficie

textual.

No obstante,como señalamosen la introducción a estamodalidad,seria

un error creer que la metaficción abandonael referentea favor de la anti-—

representacióntotal. De hecho, tanto Federmancomo Sukenick rechazanla

utilización purade la prosaconcreta(6). Más biense produceuna tensiónentre

conceptoy signo, tensiónque en la aportaciónde McHale setraduceen términos

de un “corte ontológico”.

SegúnMcHale, mediantelos experimentostipográficossedistinguenel libro

comoobjeto real y el texto comoobjeto intencional(7). El realismotradicional,al

contrario, hacetodo lo posiblepor suprimir este “corte”, puesto quenadadebe

entrometerseo desviarla representaciónde la realidadpor partede la ficción, de

modo que las dimensionesfísicas del libro en cuanto libro deben volverse

invisibles (8). A estasupresiónde la calidad materialdel libro_ o lo que a nuestro

juicio no deja de ser la pretendidasupresiónpuesto que, a fin de cuentas,esa

calidad esinnegablee insuperable_la metaficciónoponeel <espaciamiento>,o

<desplazamientoespacialde las palabras>(9), junto conuna seriede mecanismos

que segúnMcHale, afectantanto a las convencionesde la ficción en prosacomoa

la estructuraontológicade las novelas.
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43.1. Espaciamiento

En muchasmetaficcionesde talantelingúístico, junto con los capítulosy

tipos de letra, el propio espaciode la página,o <espaciamiento>,proporcionaun

blanco para el juego tipográfico. El espaciamiento,según McHale, pone de

manifiestola materialidaddel papel,en virtud del contrasteentreel espaciovacioy

el texto (1) y, pornuestraparte,

señalamosla relación implícita que vincula dicho contrastecon el concepto

derrideanodel juego entre la ausenciay la presencia.En otras palabras,la

presenciatenuede los signosseencuentraamenazadapor la ausenciaaplastante,

el silencioensordecedorde la páginaquela rodea.

Ante este<desplazamientoespacialde las palabras>,el receptorno puede

adoptarun papelpasivo, puestoque la lectura que sele requiereno esen ningún

momentoconvencionalni cómoda.Constantementese enfrentaa estadialéctica

visual entrelibro y texto, entreescrituray vacío,voz y silencio.

EstudioQ

La utilización del espaciamientoen EsLudio Q corresponde,en líneas

generales,a la de los tipos de letra: reproducetipográficamentey de un modo

figurativo el discurso que representa_el guión de una telenovela.., y

desautomatizala ficción. Significativamente,en las dosescenasprincipalesen las

que se destacael contrasteentre letra pequeñay mayúscula,el espaciamiento

cobra un protagonismoimportante.

La primera(cap. II), que secomponedel encuentroentreAlex y Federen el

restaurante__en realidad“SET NUMERO DOS”... ejemplificala explotaciónde los

márgenes,recurso típico en la opinión de McHaIe (2). La mayor parte de las

descripcionesse configura, en columnas, en el lado izquierdo de la página,

mientraslas referenciasal sonido_el del ambientede la calle y el de la música

melodramática y el de los diálogos aparecenen el lado derecho.Al romper la
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horizontalidadconvencionalseproduceun vaivén visual entre,por una parte,lo

quehaceny piensanlos personajes,y porotra, lo que dicen:

“ALEX SE PONE DE PIE Y ARROJA
LA SERVILLETA SOBRE LA MESA.

ALEX: ¡Has venido a averiguar qué
pasóanocheetreMartay yo

FEDER: No teexhaltes,Alex, por Dios.
Alex, por Dios.

ALEX LO TOMA DE LAS SOLAPAS
DEL SACO Y LO ZARANDEA”.

Las ténicas de fusión y fragmentación(3) caracterizanel espaciamientoen la

segundaescenamencionada(capítulo IV). Lo que, en principio, parececonstituir

un diálogo <real>, fuerade las cámaras,entreAlex y el director escénico,resulta

seruna secuenciade la telenovela,hechopuestode relieve tipográficamente:

“Pero cómo quieres que me olvide,
Alex, no seasniño, por Dios. Ponteen
mi lugar y ponte en el lugar de ellos.
No nos darán autorizaciónni aunque
el Pesidente de la república lo
ordenara.

ALEX: ¡Qué me importa la
autorización!”

A partir de este momento, los ademanesde los personajesse representanen

columnasa la izquierday el diálogo a la derecha.

La tensión tipográfica reemplaza, con fines paródicos, a la tensión

dramática. De hecho, ejemplifican las dos escenas,de una forma gráfica, la

naturalezadialogísticade todaparodia:el espaciamientomovilizado enel texto que

tenemos delante pone de manifiesto que es un guión, mientras que,

simultáneamente,no hacemossino pensaren la naturalezamelodramáticadel

génerotelevisivo. Ya que la telenovelaes un discursoalojado en el mundo social,
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EstudioQ constituye,en nuestraopinión, una parodiasatírica(4), esdecir,ostenta

un talante satírico pero su blanco es un discurso. Las fuerzas centrípetas

paródicaspredominansobre las centrífugassatíricas,sin que aquellasacaben

sustituyendodel todo a éstas.

Si se agudizalo suficienteel espaciamiento,llega el momentoen el que el

texto amenazaconvolverse“esquizoide”(5). A juicio de McHale, es aquídondela

<forma espacial>típica de la escritura<modernist>deJoycesobrepasasuslímites

aproximándosedel modo más estrechoa la simultaneidad(6). En el capitulo II,

cuandoAlex sale del estudiopara reunirsecon Actorfracasadoy Marta, Toño~

ayudantedel director escénico_intentapararle. Hay dosposibilidades:o Alex se

quedaen el estudioo biensale de allí paradirigirse a la cafetería.En un principio,

parecequeelige la primeraopción:

“<Digale que ya me fui>, digo a Tofo. <No>, dice Toño, <no se ha ido>.
Actorfracasadodice: <Te esperoaquí>,y señalaal café.”

No obstante,a continuación,el texto ofrece las dos posibilidadesde una forma

casi simultánea.En la columnaizquierdase inscribe la escenadel estudio,en la

derechaaparecela del café:

“Al fin vas subiendo las escaleras,
acompañadode Taño, de regreso al
estudio.

<Un americanopara mí>, digo a la
mesera,<¿y usted?>

Caminasmoviendo acompasadamente
los brazos, el mentón enhiesto,sin
prestaratencióna Toña,que te dice:

<Un americanoy un exprés>,,
digo a la mesera.

Al final de la escena,la columna izquierda invade toda la página;Alex acaba

escapandodel estudioparareunirsecon los dosactores.Podemosleerla escenade

dosmodos:primero la columnaizquierda,despuésla derecha,o zigzagueandode
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una a otra. De cualquiermanera,nuestralecturase vuelve inevitablementemás

activaque la recepciónconvencional,de izquierdaa derechade arribaa abajo.

Otro recurso<esquizoide>identificado por McHale (7) es el de alojar dos

textoso discursosen lineasalternas.Leñerohiperbolizadicho recursoalojando

tres discursosen una mismasecuencia_la carrerade caballos(págs.281—284). El

primeroserefiere alos pensamientosde Alex, el segundorepresentael comentario

de la carreraen sí y el tercero reproducelas indicacionesdel guión y el diálogo

entreel director escénicoy Gladys,que a su vez forma partede dicho guión. Los

discursosindividualesprimerosefragmentanparadespuésfusionarseen su forma

fragmentadacon otros del texto global que no es otro que la telenovelaque

estamosleyendo.

Indudablemente,utilizar el medio televisivo (8) proporcionaa Leñero

amplio terrenopara el juego tipográfico, y otro casode la esquizofreniatextual,

aunquea la inversa, constituye la entrevistaque haceMarta, en el papel de

periodista,a Alex, en el papelde actor.En dichaentrevistaintervieneel apuntador

de maneraque las mismasfrasesse repiten en líneasseguidaspara aumentarel

distanciamiento:

—Entoncespor lo queustedme dice, la televisiónofrecemásoportunidadesque
el teatroparaun actor.
—Entoncespor lo queustedme dice, la televisiónofrecemásoportunidadesqueel
teatroparaun actor.
—Segúndesdeel puntode vista en quesemire;
—Segúndesdeel puntode vista en quesemire;...” (pág. 100).

Estedesdoblamientoseve interrumpidopor las indicacionesdel director escénico:

“—¡Dios mio!
—¡Dios mio!
—¡Qué barbaridad!
-¡Qué barbaridad!
—Vienes a ella, hacescomo que le limpias el vestido... mjm, con malicia, ella consiente

aunquedisimulada...”(pág. 106, y ver págs.100— 108).

El discurso periodístico también sirve de ejemplo para lo que se ha

denominadola prosa concreta(9); no obstante,es muy importanteseñalarque

éstasemanejaen EstudioQ no con fines ornamentalesabstractos,sino que parte
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de una motivación marcadamentefuncional e icónica. De ahí que el trozo de

papelque recogela maquilladoradel suelo aparezcaliteralmenteroto. Por otra

parte, la incorporaciónhiperrealistade un fragmentodiscursivo (10) no deja de

tematizarel lenguaje.La entrevistaseconvierteen discurso,ésteen frasescortadas

que, a su vez, acabanen palabrasmutiladas. Signo y referente,significante y

significado, todosseborran,se anulan.

Estafragmentaciónlingúísticacaracterizadosde las misesen abymede la

produccióny recepciónrespectivamente.La primera,queesun reflejo apriorístico,

consisteen un extractode la versión original del guión escritapor Gladys(págs.

184—185) (11),extractoquecontieneerratasy tachaduras:

“La forma en que Alex tratará de xxxxxxxxx trimfar
sobre el director escénicaes realizando en la vida real un encuentro con la protagonista
xxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx diferenteun encuentrodiferente...”

La segundamise en abynieen cuestión reflejo sencillo_ surgede una lectura:

Alex hojeael programaen el hipódromoy saltalas letras:

“PIDA SU BOL
OC’
PIDA SU BOLETO
S~PTI
PIDA SU BOL”

Por supuesto, en el nivel del enunciado, el ejemplo más decisivo de la

fragmentaciónlingúístico—semánticano es otro que la última palabradel texto_

“vic\”.. que,comoveremosa continuación,nosremiteal suicidio victorioso o bien

al fracasode Alex, víctima del destino escrito, ya de antemano,en el guión.
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TakeIt or LeaveIt

Analizar en profundidad el espaciamientoen el texto de Federman

requeriría,en realidad,la investigaciónde casi cadapáginade la novela(12). Por

tanto, en este apartadonos limitamos a identificar algunasde las <mejores

jugadas>tipográficas,empezandocon la explotaciónde los márgenesy los ejes

vertical y horizontalde TaheIt or LeaveIt

En su lucha contra los confines de la sintaxis convencional,Federman

explota la verticalidad,diagonalidady espacioen blanco entrepalabrasy letras,

paraarticular una especiede manifiestogramático—literarioen el que la forma se

haceeco plenamentedel contenido,de ahí que el <pretext>seaun verdaderotour

de force tipográficoen cuantoal <desplazamientoespacialde las palabras>:

“Syntax
upon

syntax

betweendifferencesof form againstsyntax is thejoust
(obtainedby words)

anddifferencesof force (establishedby words) struggleof
wor&design,

against
wordsyntax”.

En estesentido,es ejemplarla descripciónde la redacciónde las cartasque el

protagonistaescribeparalos soldadosen el capítulocinco:

“1 simply accumulatedwords any oídway
1 simply piled up wordsas fast as

1 could
up & down

&
sideways

La visión queel escritortienede la literaturaapareceen forma vertical:
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“LITERATURE_ its
four walls
a table
a chair
paper
pencils
(or elsea typewriterif you campasedirectlyon the typewriter and)” (Cap.XIV);

enestrofastrilingúes:

“it is not a bananapeel on which you slip deliberatelyto breakyour legs
ce n’est pasunepeaude bananesur laquelleon glisseet se cassela jambe
náoé urnacascade bananaem quea genteescorregaparaquebrara perna!” (ibid.).

y en columnasa la derechade la página:las cuatroproposicionesque tratande la

naturalezadel relato, de la escriturapara llegar a definir la creaciónnovelística

como búsquedadel ser (capítulo XXI) (13). Como contrapunto,los conceptos

tradicionalesacercade la gramáticay literatura se articulande un modo bastante

convencional(<Pretext>y cap.VII).

Peroel manejode los márgenesno se limita a enmarcarlas ideasdel autor

sobrela literatura_código...,sino que participaen la historia_enunciado_aislando

de estaforma: la llegadadel protagonistaa los EstadosUnidos (cap. 1); la pelea

entreFrenchyy un soldadoracista (cap. II); las tareasde los soldados(cap. III); la

descripciónentreparéntesisde Moinus (ibid.); la broma a costadel protagonista

sobrela palabra“FROG” (cap. XII); la idea de ir a Florida con Moinus (cap.XI);

las razonespor las que Frenchy entra en el ejército (cap. XV); el encuentro

amorosocon Claude_lector potencialy miembro del público_ en el hotel (cap.

XVIIl); la llegadadel protagonistaa Nueva York, despuésde salir deDetroit, y su

reunióncon Marilyn (cap.XX) y el resumende la trama(cap.XXI).

La <tipografobia>inherentea todoslos ejemplosarribaenumeradosa veces

seconvierteen esquizofreniatextualen virtud de la yuxtaposiciónde dos pasajes.

Esta simultaneidadafecta, primeramente,el metacomentario(14), y en segundo

lugar, influye en la historia de las aventurasde Frenchy, por un lado con

propósitosmiméticos_ la dialéctica poker\sexo(cap. II) y el vaivén erótico

reproducidopor el vaivén tipográfico(cap. XX) y por otro, con fines puramente
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retóricosdandoénfasiso contrastandoelementos.De ahí la técnicade situarel

texto en el margenizquierdoy unaenumeracióndesustantivosen el derecho:

“but sinceyou peoplewant to talk about politics
sinceyou peoplewant to know what he felt about politics
well gentíemento telí the truth politics
didn’t meanmuch to him politics
okay let’s speakabout politics”

“it wasaboyealí scuffling Scuffles”

y la disposicióninversaen la yuxtaposicióndel sueñoque tiene Frenchyen casa

de Marilyn con la lista de palabrasracistas(cap. XVI). De hecho,en el capitulo

VII el <narradorde segundamano>, antesde atacaral público medianteunas

listasde insultos,anunciaque les va a meteren una columnadoble.

Esteúltimo ejemplo, debidoa la división de las frasesen doscolumnasque

se van fusionando,se aproxima a la prosa concretaque abundaen Tahe it or

LeaveIt. Es importanteinsistir sobrela función miméticade la prosaconcretaen

el texto de Federman,del mismomodo queen Estudio Q, no esun meroadorno.

Sirve, pues,enmenorgrado,parala articulaciónde los retratosanatómicos:

T
h h

i

g g
h h

5 5

(cap. 8,; y ver cap. III); aunque sobre todo facilita la configuración de la

espacialidadcomoen el capítuloIV (15)

T 1-1 E P A R A
T
R
O
O

P
E
R
5
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Junto con la prosa concreta,habría que mencionar los dibujos que

pueblanla superficie textualde la novela.El gráfico de la ruta — capitulo O_ hace

un guiño a Sterne(16) y disponede una motivación irónica, dado que el viaje

nuncaseculmina.En estesentido,tenemosla cruz judía que enmarcael discurso

sobre los judíos (cap. II), la <crucifixión> de Derrida (cap. VII) y las

representacionesde los paracaidistas(cap.XI y XXIII). Aunquela naturalezalúdica

regocijadade estajugadastipográficassea evidente(17), existeun casoesencialen

el que el significado no podría ser mas grave, a saber, la representacióndel

exterminiode la familia de Frenchy,e implícitamentedel autor de carney hueso

RaymondFederman(cap.XVI). Nos aproximamos,pues,con esteúltimo ejemplo,

a la desintegraciónlingúistica. Cuandoel lenguajees incapazde comunicarlos

signos seconvierten en marcas,garabatostrazadossobre la página,fenómeno

manifestadonetamenteen Take It or Leave It por el uso de los caracteresa—

lingúlsticos(caps.V, VIII, XIX, XXIII).
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43.2 Los capítulos

EstudioQ

En la novela de Leñero, la aparenteorganizacióndel guión en cinco

capítuloscontrastacon la red complejade episodiosy sucesosinterrelacionados

quepenetraen y sealejade los cinco capítulosy querequiereel montajeporparte

del lector (1). Es decir, existeuna distanciaabismalentrefábulay “sujet”. A su

vez, los títulos de los capítulossuministranuna lista de categoríasen blancoque

debenrellenarseduranteel rodaje:

“No ha habido ningunarealidadni sucesoverdadero,sino solamenteel proyecto
virtual de la tramade unatelenovelaquese auto—consume.”(2).

Deestemodo, las páginasqueabrencadacapitulonosremitena los créditosde un

guión material, y a la naturalezaheurísticaficticia del mismo y de los personajes

que lo pueblan.El hiperrealismose codeacon la deconstrucción.En tercerlugar,

estos huecos textuales_ viva y gráficamente representados_convocan la

participaciónimaginativadel receptor.
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Tahe It or LeaveIt

Federmanva una pasomás allá de Leñeroen cuantoa su tratamientode

los capítulosy de los títulos de los mismos. Fiel a las ideasarticuladasen el

<manifiestode la surficción> (3), configuraun diseñomolecular:

“alí sectionsin this tale are interchangeablethereforepagenumbersbeing useless
they havebeenremovedat the discretionof the author” (páginasin numerar).

Mediante esta concesióncortazariana,el lector tiene la libertad de jugar a la

rayuela con el texto, o al menos en un micro—nivel, con sus páginas.Los

capítulos,en cambio, sí disponende un orden, aunqueno deja de ser precario,

inestable,debidoen gran medidaa la naturalezadigresiva y fragmentadade la

enunciación(4). El <Pretext>,por ejemplo,puedeinsertarseen cualquierpartede

la novela.Respectoa los títulos, muchosseatienenal contenidode los capítulos

<Cyranoof the regiment>,<A false start>,<A good start>.,<A night to remember>_

mientrasque los demásse leen como los nombresirónicos de algunosartículos

sobreliteratura y filosofía_ <Pretext,A spacialdisplacementof words>, <Setting

and tripping>, <Supermanand real lifea., <Laughterand literature>,<Replacement

anddisplacement><Critifiction, craphe or die> (5).

Los capítulos, por tanto, parecen aspirar a gozar de cierto grado de

autonomía.No es por casualidadque varios aparezcancomo ficcioneso extractos

en revistasantesde la publicaciónde la novela(6). En otraspalabras,constituyen

micro-relatosdentrode la novela.No obstante,estaautonomíaseve minadapor

la falta de paginación.Paradójicamente,la falta de paginación.apuestalúdica y

arriesgada...,ofreceal texto una cierta unidaddelirantecomo un largo solo de jazz

(7).
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4.3.3. Tiposdeletras

Comparadocon la <tipografobia>inherentea TakeIt or LeaveIt, EstudioQ
sólo explota un conjunto reducido de letras_ standard,mayúsculas,cursiva,

negrilla y una letra máspequeña.Las letrasmayúsculas,ademásde configurarel

texto de los títulos de capítulosen forma de créditos televisivos,encabezanlas

fichas clínicas_donde tambiénse inscriben las cursivas,que a su vez dividen

aquellas en sub—categorías.....,representanparte del discurso fragmentadodel

programade las carrerasde caballos,y la noticia de la <muerte>del vendedorde

lotería. En estecontexto,tanto las mayúsculascomolas letrasen negrilla cumplen

una función doble: reproducentipográficamentey de un modo hiperrealistalos

discursos que componen_ la T.V., Medicina y Psicología, etcétera__pero

simultáneamente,en virtud del efecto colage. su contrastecon el resto de la

superficie textualde la novela_sedesautomatizany distancianal lector del relato

rompiendola ilusión.

Estadoble función tambiéncaracterizala utilización de las mayúsculasen

las otrassecuenciasde la (tele)novela.Medianteestetipo de letra, serepresentanlas

reaccionesdel público viendo la serie:

“No medigasque deveraspiensaque todoesto,
MURMULLOS
queusted ¡vamos! no se hagael payaso
RISAS.” (pág. 158).

La enunciación,o en este caso, la recepción invade el enunciado,

acontecimientoseñaladotipográficamente.Por otra parte, las mayúsculassirven

para remitirnos a la otra carade la enunciación,a saber, la producción. En la

escenadel café entre Alex y Feder (págs.72—78),las descripcionesde los

movimiemtos de cámaray de los actoresaparecenen letra grandecomo si

estuviéramosleyendodirectamentedel guión:

“FEDER (PONIÉNDOLE UNA MANO EN EL HOMBRO):¡QUÉTAL ALEX!
ALEX LEVANTA LA CABEZA Y MIRA A FEDER CON INDIFERENCIA.”

De estemanera,se denunciala ficción como tal, desdramatizandoel diálogo; la

escenano es real sino parte del guión, aunque,en última instancia,ésteacaba
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sumergiendoa todos los personajesen la telenovela.Procesoanálogoen la última

discusiónentreAlex y el director escénico(págs. 241— 247). Enfurecidopor el

rechazo,por partedel segundo,de la incorporacióndel tema del incesto,Alex

manda a todos al diablo en un intento de demostrarsu voluntad y libertad.

Empero,el diálogo se ve interrumpidopor las descripcionesdel guión en letra

grandey la secuenciaterminade la forma siguiente:

“ALEX ABANDONA
DEFINITIVAMENTE LA
SALA. EL DIRECTOR
ESCÉNICO INICIA UN
MOVIMIENTO COMO
PARA IR TRAS ÉL, PERO
SE DETIENE. MIENTRAS
SE RASCA EL LUNAR
OCURRIENDO
LENTAMENTE EL:

FADE OUT.”

La desaparicióngradualde la escenasimboliza perfectamentela desapariciónde

los agentesnarrativosen la telenovela,del guióny de los signosque lo componen.

Finalmente,seutiliza una letra más pequeñaen la notaal horóscopo(pág.

42)y en el fragmentode la entrevistaconAlex (pág. 142).
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Take It or Leave It

En Takeit or Leaveit, la explotaciónde los distintos tiposde letra esuno de

los principalesfactoresque en su conjuntoproducenel espectacularefecto visual

de la lecturade la superficiesemiótica.El viaje por los EstadosUnidosy sus

discursosno deja de seruna excursiónpor los caracteresmecanográficos(1).

Como consecuencia,el lector se halla anteuna auténticavorágine tipográfica,

aunquede ningún modo arbitrario puestoque gran parte de la variación de

caracterescumpleuna función importante.

Ante todo, hay que destacarel hechode queno seutiliza estavariaciónde

un modo uniforme. Es decir, un tipo. cursivapor ejemplo_sirve para cumplir

distintas funciones_indicar las preguntasdel público, representarlas citas, y

configurarel sueño\encuentroamorosocon la mujer que rescataal protagonista

en el penúltimocapítulo.Al mismo tiempo,un elemento_las citaspor ejemplo_se

articulay seaisla a travésdel usode varios caracteres_mayúscula,cursivay letra

diminuta. En nuestraopinión, lo importanteesel contrasteque seestableceentre

un pasajeo sucesoy otro, contrastemarcadamentevisual.

Paralelay paradójicamente,dondeestecontrastepodríacumplir, en teoría,

una función convencionaldistinguiendoentre perspectivasnarrativas,esto no

siemprese produce.Teniendoen cuentaestasconsideraciones,esposible rastrear

los perfilesdeciertosdiseñostipográficos,en lo queserefiere a los tiposde letras.

Basándonosen la distinción, en términos pictóricos,entre figura y fondo

(2).. o primer y segundoplano respectivamente podemosdesignarel carácter

tipográficopor excelenciaexplotadoen Tahe U or Leave It_ el corrienteo standard_

como fondo, sobreel cual se moviliza el juego de los demástipos de letras.No

obstante,la relación que mantieneaquel caráctercon los demásdistamuchode

serestableo jerárquica.A veces,es imposible determinarcuál esel fondoy cuál la

figura: en la primerapáginadel capítulo titulado <suppositionsand deliberations>

el texto principal sedivide entrecursiva y mayúsculasmientrasque la notaa pie

de páginaapareceen letra normal. Además, como acabamosde señalar,aun

dentrodel fondo semanifiestanmodificacionesen cuantoal punto de vista:
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“...1 stopin New York for a fewhours(it’s the otherguy talking now keepaíert!)
(Cap. XIII).

Dentro de estetipo de letra corrientea menudose configuranpalabrasen

mayúsculasque sirven paradar énfasis:

“Meanwhile FINISHED the stupidities of the B2nd FINISHED for good alí that
walking runningpushing...” (Cap.111).

Tambiénhay seccionesenterasescritasen mayúsculatalescomola cita de

Foucault, las cuatro proposicionesacercade la literatura alojadasen la tesis

doctoralde CamTathaam,los comentariosde los soldados(caps. II, XXIII), y la

enumeraciónde insultosracistas(cap. II).

La letra corrienteen cursiva sirve, sobretodo, parainscribir las reacciones

y preguntasdel público:

Where...?
Whenwas it...?
Who was he...?
How...?
And then...

y, en menor grado,comovenimosdiciendo,para aislar la correspondencia,citasy

sueño\encuentroamoroso.En el capítulo IV, la cursiva intervienede un modo

explícitamenteautorreferente;describiendola carta que recibe del ejército, el

protagonistaafirma:

“And it evenmentioned(in a special paragraph¡o italies) numeroustypes of
sportingactivities such astennisaud golf...”

Aquí, la cursivaalude a la cursiva. Más adelante,entreparéntesis,sealudea los

paréntesis:

“(or else 1 can Idi it Lo you ¡o parentlicsis)”

El lenguajeversasobreel lenguaje,hechopuestode manifiestopor la tipografía.
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Otro modo de establecerun contraste,mediantela manipulaciónde la

forma, radica en emplearun tipo de letra más pequeñaque el corriente. En el

<Pretext>,por ejemplo, a la hora de hablardel juego tipográfico, se afirma que

nadasecancelani seborra. Empero,a continuaciónsealude,en un pasajeescrito

en letra pequeñaentreparéntesis,a la posibilidadde que todo se cancele,todo se

borre, todo se pierda. Además de destacartalesmatizaciones,el tipo de letra

pequeña_del cual se utilizan varios tamaños_sirve para aislar citas, poemas,

gráficos, comentariosdirigidos al público e incluso evolucionesen la trama y

diálogos...,como la conversacióntelefónicaentreFrenchyy Marilyn en el capitulo

XV. Quizásuno de los casosmásespectacularesdel protagonismode los caracteres

seala seccióndel capítuloXIX, en la cual el uso de la forma sombreadaindica el

cambio de voz narrativa,pero en vez de serun cambio del <narradorde segunda

mano>al <narradorde primeramano>o viceversa esel propio relato quienhabla

(3).
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4.4. EL METACOMENTARIO LINGOISTICO

EstudioQ

El metacomentario,en cuantoreflexión sobrela importanciay función del

lenguajeen la creación de la realidad ficticia e_ indirectamente_en la de la

realidaddel mundo exterior, se articulaen EstudioQ en gran medidaa travésdel

papely las accionesde GladysMonroy. Aunque la figura del Autor omnipotentese

plasmeen el director escénico,es Gladysquiencreael mundo de la telenovela,

medianteel guión texto..., que escribe.En el plano satírico, inevitablementeeste

personajehaceel papel del típico guionista presionadoconstantementepor las

exigenciasdel director. No obstante,su actividad cumple otra función incluso

másdecisiva_la escriturade la novelamisma. Por otra parte,estosdos planos

satírico y autorreferente sólo puedensepararseteóricamente,puesto que,en la

práctica,seinterrelacionanhastael punto de fusionarse.

Durantela redaccióndel guión, el Directorpide cadavezmásdatossobreel

protagonista...deahílasfichasanalizadasen 4.2.:

“Hágalo ser un personajecomo yo, como usted,como el mismoAlex aunqueno
estéde acuerdo. En su casoes muy explicable porqueno puededarsecuentade
muchascosas,las ignaraen realidad. Perono debede haberningunarazónpara
queusted ignore nadade lo quese refiere a él: cómo es, cómo piensa,quésiente,
qué quiere,qué no quiere,qué le pasa,qué le angustia,cómo reacciona..¿Me
entiende?” (pág. 38).

La tensiónque caracterizala relaciónque hay entre las ideasy su cristalización

en el texto, entreel lenguajeoral y el escrito,secreaa travésde la yuxtaposiciónde

los diálogosentreGladysy el director escénicocon las propiaspáginasdel guión.

En el primer capitulo, este vaivén atañe sobre todo a los datos acerca del

protagonistade modo que se configura el certificado de nacimeimto y, a

continuación,el director escénicopregunta:

“¿Estodo?” (pág. 19).

El director escénicosiguehojeandohastaque Gladysseñale:
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_Ahí esdonderealmenteempiezaS’(ibid.).

y despuésaparecenmásdatosbiográficos.Estadialécticaentre la lenguahablada

y la escrita continúaa lo largo del capitulo y, de hecho, se repite palabrapor

palabrala descripciónde la reuniónentreGladysy el Director escénico:

“La miradade la escritorava del rostrodel director escénicoa los papelesqueéste
sostieneentrelas manos.Cuandoel director escénicoda vueltaa la primerahoja,
GladysMonroy adelantaligeramenteel mentón como para indicarlela queahora
quedaenfrentee instaría a seguir leyendo.Sonríe, temblorosa.Su manoderecha
ha localizadoal fin los cabellosrebeldesquelos dedospresionandurantesegundos
y dejanluego enlibertad.” (págs. 19, 33—34, 45—46).

Pasoa pasoseva dibujandoel perfil psicológicode Alex hastasu culminaciónal

final del capítulo:

“¿Y a pocono escierto que ya distinguemejor a AIex? Más ~‘iva,másreal. Ahora
si quees unapersonade carney hueso.” (pág.64).

Es imposible ignorar en esta coyunturauna gran paradoja. Según el director

escénico,el personaje,Alex, ya esmás“real” en virtud de su inscripción textualen

el lenguaje escrito, y es éste, en última instancia, quien crea la realidad

telenovelistica.Por otra parte, habría que llamar la atención, con respectoal

vaivén arriba mencionado,sobre el hecho de que el sujet imita a la fábula_

leemoslos diálogosy despuésel texto que, en principio, el director escénicoestá

hojeandoenestemomento.

Perola escriturano sirve únicamentepara componerla caracterización,

sino que abarcalas accionesde la trama en sí. Hacia la conclusióndel primer

capítulo,el director escénicopide a Gladysque construyauna escenade fiesta y

que muestrecómo reaccionaríael protagonistaen dichasituación,partiendode la

base de su perfil psicológico ya minuciosamenteconstruido.En estaprimera

versión, Alex disparacontra un candil, mientrasque en otra_ la que cierra la

novela.,.,parecesuicidarse.Estejuego con las versionesmúltiples de una sola

secuenciaseagudizaa lo largo del texto de maneraque en el segundocapitulo

tanto Gladys como Alex proponen un versión del encuentroentre Marta y el

protagonista,aunqueel director escénicorechazaambas(págs.85—91).
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El lenguaje, plasmadoen la escritura del guión de la serie, acaba

incorporandola <realidad>que en un principio se halla fuerade la telenovela_el

nivel intradiegético(1). En el capitulo tres, recibimosuna descripciónde Gladys

escribiendola telenovelaqueestamosleyendo,con erratasincluidas:

“Alex se muestrainconformecon el encuentroqueproponela escritoray protesta
agriamente.Proponeél una versión del tdo ilógico y entonceses el director
eswnicoquien definitivamente corta por lo sano dandosu versión personaly
diciendoqueésaseála quesegrabexxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx.” (pág. 183).

Alex intentaliberarsedel control que le imponenel director escénico,la guionista

y, por tanto,el lenguaje;pero,comoveremosdespuésconmásdetalle,susesfuerzos

acabanactuandoen su contra:

“...incluirán en la historia esa nuevasituación que Alex consideraxxx se está
efectuandoen 1 vida realy quede estemodo pertenecerátambién a la novela.”
(pág.184).

Medianteesteejemplo,que reproducede una forma hiperrealistala construcción

lingúística de la realidad textual, la escritura pareceafirmar su hegemonía,su

dominio sobre el individuo, pero el individuo, Alex, hace todo lo posiblepara

romperlas cadenasverbales.

En estecontexto,y vinculadoa nuestroanálisis de la escrituradel guión,

hay que destacarlas críticasde Alex acercade la produccióntelenovelisticade

Gladys. Si el director escénicoes un reflejo del lector ingenio que exige una

verosimilitud exagerada,Alex no deja de ser una suertede lector hipercrltico.

Paralelo a la yuxtaposiciónde texto y recepciónque acabamosde ver, en el

capítulo final, los comentariosdel protagonista interrumpen la diegesis y

establecenel contraste:

“Cruzajorobadovendedorde lotería, parainventartu muerte.
imposible: todoestáescritocon el rebuscado
estilode GladysMonroy.

Pinchevieja.. .“ (pág.263).

Por supuesto,de acuerdocon la novelizaciónde todoslos personajes,susacciones

y pensamientos,las críticasde Alex formanpartedel guión:
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“En sumonólogo,el actor deberápedir quese suprimacualquiermonólogodonde
se hagamenciónde sussupuestossentimientos.”(pág.282).

Además de la crítica por parte de Alex del estilo melodramático

convencionalde Gladys, cuya figura satiriza a los escritoresmediocresde las

telenovelasbanales,sus comentariosnosremiten a una temáticamás profunda.,..

la de la libertad.Waughplanteala siguientepregunta(2):

“¿Por quése preocupantanto por el problemade la libertadhumanalos novelistas
de la metaficción?”

Segúnla crítico, dicha problemáticaentraña una preocupaciónpor la idea de

estaratrapadodentrodel ordendeotro:

“En el limite extremode la metaficción,eso consisteen estaratrapadodentro del
lenguajemismo, dentro de un sistema dc signiricación que no parece ofrecer
ningunaforma de escapar.”(3).

McHale, a suvez, percibeen la toma deconcienciaporpartede un personajede su

naturalezaontológica—ficticia una metáforadel determinismocultural, histórico,

psicológicoy, especialmente,de la inevitabilidadde la muerte(4).

La lucha dialéctica entre personajey palabra se moviliza en primera

instanciaen los intentos de Alex de introducir ciertosepisodiosen el guión_ su

versión del encuentrocon Marta y sus relacionesincestuosascon su hermana

(págs.92, 177—179, 241—247).No obstante,el directorescénicorechazala segunda

idea y aunqueAlex procuraimponerla primeramediantesu amorío<real> con la

actriz, dicha acción, como hemosvisto, se convierte, paradójicamente,en parte

integral del guión así como la lucha misma del protagonistapor salir de la

estructuratextual. Cuanto más intente liberarsede las cadenasverbalesmásse

encuentraatrapadoporellas.

En el discursoqueAlex emiteanteMarta, se resumesu situacióndesdeel

momentoenquele ofrecenel papel:

“Yo acepté,como tú sabes,y tomé muy en serio la novela; tan en serio que me
puseen susmanosincondicionalmentedispuestoa hacery a decir absolutamente
todo lo queme ordenaron.Mc enajenéen unapalabra.” (pág.222).
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De estemodo, Alex seconvierteen “onigote” (ibid.), “títere” (pág. 285) en manos

del director escénicoy, como consecuencia,toda su rebeldía_ el encuentro

amorosocon Marta en el quese consumeel acto sexual realizandoejerciciosde

concentracióndel método Stanislavsky(págs.216—221, 223), la discusióncon el

propio director escénicoy la huida al hipódromo_estánprevistas,pre—escritasen

el guión:

“Se logrará un gran efecto si mostramoscómo AIex trata de convertirseen una
criaturareal, y cómo a pesarde que no lo reconozca,sigue luchandopor salir de
los cauceslógicosde la historia.” (pág.282).

Ademásde los discursossobrela libertad y la esclavitud(págs. 111—112,

178-179), en EstudioQ serecurrea la intertextualidadpara representarel drama

existencialy ontológico en el que se encuentrael protagonista.En virtud de las

alusionesa Calderónde la Barca y Shakespeare,estaintertextualidadcumpledos

funciones. Una paródica al comparar a un personaje de telenovelascon

Segismundoy Hamlet respectivamente(5), y otra semántica. En cuanto al

monólogo de Segismundo (6), tanto Alex como el héroe calderonianose

encuentranenjaulados,y ambosluchan por afirmar su albedrío_el primero lo

consiguemientrasno sabemoscon certezasi lo haceel segundo.Paralelamente,

ambospersonajesdescubrenque la vida es:

...unailusión, unasombra,una ficción...quetoda la vida es sueño.” (Estudio Q,
pág. 178),

aunqueel significado de las palabrasesdistinto para cadauno. ParaSegismundo

la vida essueñopuestoque creeser un sueñolo que él recuerday lo que él está

pasando:

“Yo sueñoque estoyaquí,
destasprisionescargado
y soñéqueen otro estado
más lisonjero me vi.”

Alex, en cambio, es conscientede quesu vida es una ilusión, una ficción creada

porGladysy el director escénico.
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En lo que serefiere a la cita de Harnlet (7), éstarefleja el dilemade Alex,

aunquemientras para el príncipe danésese dilema radica en elegir entre la

venganza_el asesinatoque puedeconducir a la muerte~, y la sumisión, el

protagonistade la novelamexicanatiene queelegir entrela venganza_el suicidio.,..

o la sumisión(8).

Durantesu carreraartística,Alex llega a encarnara numerosospersonajes

literariosdesdeCalígulaa Raskólnikov,desdeHamlet aAlex Jiménez,demodoque:

“...él, Alex Jiménez, no era más que un conjunto de palabras,de gestos y
ademanes.”(pág.265).

Todo intento suyo de existir fuerade las páginasdel guión estáinevitablemente

condenadoal fracaso:

“No le era permitido existir fuera de un libreto. Más todavía: estabafuera de su
alcanceel plantearsecon sus ideas o con palabrassu personalconflicto, de tal
modoque no era él quien librementedecíao pensaba:Inclusosupropiavoluntad
le era ajena.No le era permitido existir fuera de un libreto. Más todavía: estaba
fuerade su alcanceel plantearsecon ideassu personalconflicto de tal modoque
no era él quien librementedecia o pensaba:lncluso su propia, etcétera,hastael
infinito tobogándel absurdo. Tampocodecir: tobogándel absurdo,porquecaía
en el vértigode un nuevotobogán.” (pág.263).

Cuandoel lenguajeempiezaa hablardel lenguaje,searriesgaen todo momentoa

caersedentro de unamise en abyme infinita y Alex, como ser de palabras,no

escapaa dicho “tobogán”. Hastasu último intento de imponersu voluntad_el

suicidio.,, permaneceatrapadodentro de la ambigúedadsemántica(9). La última

palabrade la novelaaparececortada_“vic\”. El significadopodríaser víctima o

victorioso (10), al mismo tiempo, el hechode que la palabraestácortadapodría

referirse tanto a la muerte del protagonistacomo al apagóndel televisor. Por

supuesto, ambas posibilidadescomunican lo mismo: la desintegracióndel

lenguajey, comoresultado,del personaje.
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TakeIt or LeaveIt

La tematizacióndel lenguaje inherenteal metacomentariode Tahe It or

Leave It alcanzaun grado de importancia que amenazacon dominar toda la

novela (11), y gran partede dicha tematizacióngira en torno a la dialécticaque

hay entrelas posibilidadesimaginativasy los límites del medio lingúlstico. Ante

todo, el lenguajees el recursobásicoque sirve para crearel mundo ficticio, y en

concreto,el mundo de Take it or Leave It. En el <Pretext>, presenciamosel

nacimientodel texto quetenemosdelante:

“One could imagine that it happenedthisway:
in the beginning
wordsscattered
by chance
in alí directions!”

Los significantesvan apareciendosobrela página,van juntándose,separándose

hastaque surjan los significadosque pueblanla diegesis.,.,objetos, acciones,

personajes.Solamenteentoncespuedecomenzarel juego de la literatura,juego

entreel azary el control (ibidL. reflejadoen los vaivenesenunciado\enunciación

y <narradorde segundamano>\<narradorde primeramano>_caracterizadopor la

risa, o lo que sedenominaen el texto deFederman,“la risoretura” (cap.XIV) (12)

y la improvisación:

“But to go on with this for a moment,me 1 think onemust invent one’s language
on the spot(pure improvisation)or elsewait for the right circumstances,wait for
it to come, while practisingof course as much as one can, and thereforewrite
whatevercomesout (at fulí speed) until one stumbleson the proper tone...”
(cap.XX).

Literaturacomoactuación,como <performance>(13), que en la terceranovelade

Federman se ajusta a un solo de jazz encontrando su expresión en la

“tipografobia” y “eyaculaciónverbal” (cap.XV) y a la vez procuraliberarsede las

convencionesdel realismo narrativo.

Ante el conceptode la ficción realistaFedermanproponela surfiction (14).

Rechazala cronologíalineal (cap.XIV), las descripciones(cap. XX) y el análisis

psicológicode los personajes(cap. 0) — de ahí, insistimos,el prefijo sur— que nos
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remitea la superficie textual...,, en suma, las reglasde las convencionesliterarias

(<Pretext>.)quese sometena una visión de la literatura como repeticiónde la

vida (cap.0). Todo lo contrario,la poéticade la surfiction, en unaapuestapor la

sinceridad,sesustentadel reconocimientode la naturalezaimaginariaheurística

de la literatura (15) como desplazamientodel concepto mimético del

reconocimientode las formas realesintegradasen la representación(16). No

obstante,como observamosen la sección dedicadaa lo fantástico (17), es

imposibledesprendersedel todo de dichasformasreales;lo queocurreesqueéstas,

al entrar en el mundo ficticio, experimentan una transformación o

ficcionalización.Del relato de las aventurasde Frenchy...,relato tresvecesalejado

de la realidad en virtud de la duplicación de la voz narrativa en dos sujetos

enunciativosque sonel narrado(Frenchy) y el <narradorde segundamano>,y el

queseaun relato “exagerado”comoindica el subtítulo_sedesprendenelementosy

se excluyenpormenoresy personajes.Se resumey se generaliza,dando máso

menosimportancia a lugares. En gran medida, muchode lo que se narra se

reorganizay se parafraseapor razonesde eficacia (cap. XX). En estesentido,es

sintomáticala interrupcióndel <narradorde segundamano> en el capítuloVII,

capítulotitulado precisamente,<Interruptions and vociferations:

“Everything 1 am telling you of courseis true. Naturally it is somewhatdistorted
from reality. But it follows the broadlinesof life. Evidently it is possiblethat there
are errors, and exaggerationsin this tale. False reflections. Chronological
deformations.Confusions!Padding! In otber wards, alí kinds of things which,
normally, oughtnot to be found in such a tale, and yet. inevitably, cannot,must
not be left out! Because(as 1 firmly believe) alí fiction is digressian.And in the
wordsof the poet,a biographyis somethingone inventsafterwards.”

De hecho,en cuantoa las digresionesa la manerade Sterne(18), en Take It or

Leave It éstasminanla cronologíahastatal extremoque seconviertenen el núcleo

de la historia. Recordemoslas palabrasde BaqueroGoyanesacercade Tristam

Shandy:

“En estaobra se convierteen fundamentallo que en otras relatosno pasaríade
episódicay aun superfluo: la digresión.O bien podríamosconsiderarque lo que
aquí sucede,propiamente,es que la digresióndesaparece,pues para que pueda
reconocérselacomo tal, es precisoque existaun núcleo temáticacuya estructura,
cuya fluencia expositiva,se veainterrunpidapor esemás o menasprolongadoalto
en el caminoque es todadigresión.” (19).
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Además,al buscarlo incorrecto,sin abusar,seotorgauna aparienciade vida a la

escritura(cap. XIII). Aquí presenciamosla otra carade la monedametaficticia:

aunquerechaceel realismo tradicional, buscaun nuevo realismo autorreferente

que, del mismo modo que Pedro Paramo en el contexto mexicano, expresa

medianteel caosnarrativo el caosdel mundoexterior. Seríaun error, por tanto,

considerarTahe It or LeaveIt un merojuegoexperimental;Federman,escribiendo

sobresi mismoen tercerapersona,afirma al respecto:

“Y de hecho,el temacentral, el aspectofundamentalde la ficción de Federmanes
LA AUSENCIA. Federmanescribeparacancelar,o aun mejor,para hacerausente
la historia misma que quiereescribir. Y en el mismoprocesoparahacerausente
(o deconstruir)el lenguajemismo que utiliza.” (20).

La ausencianovelísticay lingúísticano hacesino reproducirde forma heurística

la ausenciade la familia de Federman,masacradapor los nazis.Sin embargo,ello

no suponeuna rendición a la crítica auto—biográfica;como observamosarriba,

unabiografía es algo que se inventa a posteriori. En la producciónliteraria de

Federmansusnovelasse leencomo autobiografíasmientrasquesu autobiografía

(21) se asemejamása la ficción que a su propio género.La ficción se aproximaa

la realidadpara luego descubrirque ésta,o su versiónautobiográfica,es ya una

ficción.

Juntocon el desordeny las digresiones,la poéticade la surfiction postula

privilegiar la enunciaciónsobreel enunciado,el procesosobreel producto.De

estemodo, senospresentala figura del autorsolitariopegadoa la mesade trabajo:

escribiendodurante días, meses y años, meditando, esperando,corrigiendo,

robando, multiplicando, vomitando, masturbándosey, especialmente,riéndose

(cap. XIV). Empero,mientraspuedeprovocar la risa, el acto creativo a veces

producela desesperanza_el autor cobra concienciade lo absurdoque es pasar

tanto tiempo entrecuatroparedesluchandocon un texto que probablementeno

sirva para nada (ibid). En última instancia,el texto sólo se concluyecuandoel

autorno aguantamásel cansancioe incluso la repugnancia(cap.XIII). Si es que

tiene algunafunción, la literaturapuedeservir paramejorar la realidad:

“For what are we barbarians?What are we here for? If not to improve reality so
that it may someday becomefiction or literature!” (cap. XIV).
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Paramejorar la realidad,el escritordebesuperaruna actitudpasivaanteel soporte

básico de todo texto .,.,las palabras. Es decir, ademásde liberarse de las

convencionesdel realismo_aunqueno del todo puesto que tiene que haberun

fondo sobreel cual actúala figura o subversión_el autorde la metaficcióntiene

que romperlas cadenasimpuestaspor la gramática,por la sintaxis establecida.

La sintaxisconstituyela unidad,continuidadde las palabras,y reduciendo

la multiplicidad de éstas,controlasu <violencia> (<Pretext>).Contrala “exigencia

muda” de la sintaxisFedermanproponela <tipografobia>:

“Here
thedesign—word
and the design—syntax independentof oneanother
are set againstone another’ Syntax is abolishedonceand for alí

in advance!”

Evidentemente,estepunto de partida conlíevauna lucha con la páginay con el

espaciode ésta.Duranteestalucha, todo se cancelay nadasecancela.Siempre

existeel deseode escribirotra palabra,la última, pero,simultáneamente,secorre

el riesgode estropeartodo con estaúltima palabra(ibid.). Lo importanteesseguir

escribiendo,seguirjugando,puesel silencio significa la muerte(22):

“The only way to keepthe gamegoing. and what else matters,eh?andsomehow
evadeeither winning or losing. The ONLY WAY is to consistentlychangethe
rules, disrupt the structure...sidestep,lic, he continuously, with passionate
convictions.” (cap. XXl).

Aspira,en resumen,a un lenguajelúdico, sinceroy desacralizador(cap.XIV).

La libertad estructural_enel macro—niveL y lingúística_ en el micro—

nivel_encuentrasu correlativa en la libertad intertextual. Federmanse confiesa

abiertamenteun “ladrón del lenguaje” (23), dadoque no existefuentesagradade la

escritura (cap.0). Frente a la <ansiedadde la influencia> (24) propone el

“playgiarism” (mezcla en inglés del verbo <to play>jugar. y el sustantivo

<plagiarism>.plagio), (cap.XXI) (25).Juntocon la incorporaciónde los discursos

filosófico—literarios ya analizadosen 4.2., habríaque citar la <presenciaausente>

de la producciónde:JohnBarth (cap.XXI), Beckett(caps.XIV, XXII), Borges(cap.

XXI), Céline (cap. X), Cortázar(Cap. XXI), Deguy(Cap. II), Simonede Beauvoir
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(cap. II), Le Clézio (caps.XXI, XXI), Mauriac(cap.II), Melville (cap. II), Nabokov

(cap. XXI), Sterne(Cap. XXI), Boris Vian bajo el seudónimode Vernon Sullivan

(cap. II). Desvelandoexplícitamentelas conexionesentreTahe It or LeaveIt y sus

hipotextos,Federmanejemplificade un modo hiperbólicola nocióncaracterística

de la crítica y teoría contemporáneasegúnla cual todo texto no es más que un

palimpsesto(26). Por tanto, se derrumbala falacia del mito de la originalidad.

Todo estádicho, todo estáescrito,pero no hay que deseperarse.Como dice el

narradorde la novelaanteriorde Federman,Double or Nothing:

“Now some peoplemight say that this is not very encouraging,but onemustreply
that it is notmeantto encauragethose who say that.” (pág.0000000).

Por un lado, pues,Federmanexplotay disfrutade la libertad imaginativa

del lenguaje,pero, por otro, no deja de ser víctima de los confines del medio

lingúlstico. El hombrede carney hueso,RaymondFederman,no es el mismoque

el protagonista,Frenchy,ni el <narradorde segundamano>,ni siquiera,de hecho,

el autor extra—diegéticoHOMBRE DE LA PLUMA, cuya producciónliteraria

constituyeel centrode interésde la tesisdoctoralde CamTaathaam(27).El ser,al

entraren el flujo del lenguaje,semultiplica, se fragmenta,de ahí los varios puntos

de vistay nivelesdiegéticos(28):

“The one telís the tale [THE TELLER] ex¡sted,long ago, but no hongerexists today.

Theonewhosetale is toid [THE TOLDI could havetold his own tale directly, butior
reasons unknown,chase to íehI h¡s tale indirectly fo ihe one who is tehhing the tale
d¡recíly lar the pleasure(or d¿spleasure) of thosewho are hisíening lo the tale.” (cap.
0).

La versióndel <narradorde segundamano>nuncadejade seresto_una versión_

aunque,paralelay paradójicamente,ahí reside su encanto:el viaje en sí por los

EstadosUnidoscareceríade significadosi no fueraporel hechodequesenarre,se

relate, de un modo de segunda mano con toda la suerte de reflexiones

superimpuestaspor la voz dentrode la voz (cap. XIV). A la vez, estemétodoañade

un toque de vida a la historia (ibid.). Representadonetamentepor el poema

«MOINOUS» (cap.XVII), el sujetosedivide y pierdesu centrohastael puntoen

que su única presenciaes la huella que deja su ausencia.La fragmentacióndel

sujetono hacesino encontrarsu expresiónen el lenguajemismo: el espacioentre

el YO y el ÉL, y la fusión de ambosen NOSOTROS.Entrandoen estatemática,el
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narradoren un supuestointento de aclararla diferenciaentreel YO (<narradorde

segundamano>) y ÉL (Frenchy),entreel YO del presente..,.lanarración.,,y el ÉL

del pasado_la narrativa_sólo aumentala confusión:

“1 am here Lalonel
He is thereItogetherwearel

as oneare we not\ multiple thoughsingle\ 1 + HE = WE or WE—I = HE pluralised
in our singularity

me telling him
him telling me etc.”

Estafragmentacióndel sernecesariamenteintroduceel temade la relación

que existe entre la memoriay la imaginación.La memoria, al inscribirseen el

texto, se expone a contagiarsepor la imaginación (29). Por otra parte, la

escandalosaintratextualidadque impregnael texto_ como por ejemplo, la crítica

de las novelasde Federmanen el capítulo XXI no deja de ser una manerade

volver al pasadoliterario para avanzara la manerade Barth en Chimera (30). Sin

embargo,en última instancia,en la mise en abymede voces narrativassiempre

cabela posibilidadde que al fondo de la caja china sólo sehalle una ausencia,

ausenciaque simboliza la desapariciónde la familia de Frenchymarcadapor la

incapacidaddel lenguajedeexpresarlo inexpresable.

Prosiguiendocon la indagación lingúística, Federmananaliza las •dos

vertientesdel lenguaje_el hablay la escritura. El estudiantede doctorado,Cam

Taathaam,detestala literatura oral; rechazandoel habla prefiere la escritura,

inclusoel silencio (cap.XXI), y de estemodorefleja simbólicamentela teoríade la

deconstrucción.Tal línea de pensamientoparecerepresentar,en principio, las

ideasde Federman,de ahí el énfasissobrela tipografía.Sin embargo,no debemos

ignorarque TakeIt or LeaveU es:

“an exaggeratedsecond—handtale Lo be read alc~ude¡Lher stand¡ngor sitting”

Aunquesólo seaun recursoretórico, la novelase narra en una plataforma,ante

un público de críticos literarios. Abarca tanto la escrituracomo el habla_esuna

actuacióny una improvisación y por esoel <narradorde segundamano> afirma

no distinguir entre hablar y escribir (cap. XX). Además, la manifestaciónpor
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excelencia de la palabra impresa que es la <tipografobia> reproduce

paradójicamenteel carácteroral improvisadode la narración.

A pesar de las digresionesy cancelaciones,desorden estructural y

lingúlstico, y del metacomentario aplastante acerca de la dicotomía

narrador\narradoy escritura\habla,segúnla interpretaciónde Kutnick, la novela

sí logra un gradode coherencia,de unidad,puestoque Take It or LeaveIt gira

alrededordel eje queesla historia del serúnico del texto:

“El serno esel de Frenchyni del narradorde segundamano,sino quees el serdel
<textodevoz central>llamadoMOINOUS...” (31).

A nuestro juicio, esta unidad no es en ningún momento estable. Como el

personajeMoinous, se caracterizapor la dialéctica presenciaausencia(32).

MOINOUS, o el texto como texto, encuentrapuessu expresiónmásexplícita en el

momentoen el que el relato empiezaa hablarpor sí mismo:

“this story will now telí itself alonewithaut the supportof the person(pronominal
or otherwise) which gaye it momentsof composureand identity HERE it wilI
move therefore without efforts by a simple horizontal (but vertical too)
accumulationof signs and facts which by the mereprocessof surchargingupon
oneanotherwill decipherleft to right but also in sequencetop to bottom...” (cap.
XIX).

El texto hablandopor sí solo y de sí mismocombinareferenciasintratextuales_a

Double or Nothing, Take It or Leavc It, AMER ELDORADO y The Voice in The

Closet_de modo quela producciónnovelísticade nuestroautorseconfiguracomo

un largo discursoúnico.

La ideade que el texto sólo logra un gradodecoherenciainterna,de talante

inestable,en virtud de la hegemoníametalingúísticano debehacernosignorarel

otro contextoen el que se aloja la investigacióndel lenguaje llevado a cabo en

Take It or Leave It, a saber:la sociedaddel mundoexterior. El lenguaje,saturado

ideológicamente(33), sirve paraunificar a un pueblo_en estecaso los W.A.S.P.S.

norteamericanos.,y simultáneamentepara aislar a los que se hallan fuera de la

tribu, de ahí el temadel racismolinguistico.
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En el capítulo IV, cuandoFrenchyse alista para el ejército,preguntaqué

tiene que hacerparaintegrarseen la secciónde los “FROGMEN” (hombresrana)

dado que esun excelentenadador.Todosse burlande él porque,por un lado, ya

estáen la infanteríamientraslos hombresranapertenecena la marina. Por otro,

en ingléscoloquial el términoxenófoboque designaa los franceseses<frog>, rana,

término que presumiblementesurgedel tópico de que los galos comenmuchas

ancas de rana. Pero a despechode esta crítica negativa de la sociedad

estadounidense,el gran valor de Federmanradica en convertir irónicamenteun

fenómenotan distendidocomo peligroso,en un recursolúdico y autorreferente,

mediantela metaficción paródico—satírica.Nos referimos,evidentemente,a la

técnicadel <salto de rana>, “leap frog technique”.Esterecursoarrastrael texto de

las fuerzas centrípetas_la sátira_ a las centrífugas... la parodia. Afecta

primeramentey sobretodo a la enunciación:los momentosen que Frenchysalta

de su nivel metadiegéticoal intradiegéticosutituyendoal <narradorde segunda

mano> y tomando las riendas de la narración (34). Pero a la vez atañe a la

recepciónde la novelapuestoque al lector le estápermitido<saltar>capítulosy

cambiarel ordendel sujet.

Otro ejemplo de la puestaen evidenciadel racismolingúistico esel sueño

descritoen el capituloXVI:

“1 learneda lot from that dreamhe said it’s in that dreamthat 1 first realizedthat
America is madeof linguistic bigotry andunlessone knows the meaningof these
hui~iiliating eponymsoneis really lost in America...”

La narracióndel sueñofigura en el margenderechode la página,mientrasen el

izquierdose enumerauna lista de estos “epónimoshumillantes” que arremeten

contra las personassegúnsu raza, credo, ideología y hábitossexuales.Incluso

dentro de los EstadosUnidos los que no son sureñosreciben el mote de

“YANKEES”. Por otra paue,en el pasajearriba citado se aludea los problemas

lingúisticos a los que se enfrenta cualquier inmigrante en un país extranjero.

Cuandoel protagonistarompe con Bernice, searticulanuna serie de palabrotas

que habría utilizado Frenchy para insultaría. No las utiliza, nos informa el

<narradorde segundamano> entreparéntesis,porquetodavíano ha captadotodos

los maticesdel dialectonorteamericanode la lenguainglesa (cap. XX). Aún no

sabedistinguir entre los varios códigosque definenel papeldel individuo, y por
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eso,cuandocenaen casade Bernicecon ella y su familia, estropealo que hasta

entonceshabíasido una veladamuy agradableemitiendouna sola frasetabú:

“...COULD YOU PASS TRE MODERFUCKIN’ SALT PLEASE (which sounded
evenmoreatrociouswith his Frenchaccent)...” (ibid.).

De hecho,el propio Federmanse ha declaradosiniestroen francésy diestroen

inglés (35) y estebilingúismo esquizofrénicose manifiestaen: las citasa autores

galos (caps. II, VII, XV, XVIII), las palabrasfrancesasque salpicantodo el texto

(36), las estrofastrilingúes (cap.XV) y el <frangíais>(cap.XV). En cuantoal uso

del <frangíais>,constituye un desafíoa las fuerzas de unificación lingúistica,

comparableal <espanglish>con el quejueganlos escritoresde la onda mexicana

y Elizondo en su novelaElsinore,que deconstruyedos idiomassimultáneamente

creandoun lenguajedialogístico híbrido (37).
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4.5. LOS JUEGOS DE PALABRAS TEMATIZADOS

EstudioQ

De acuerdo con el vínculo entre la investigación lingúistica y la

caracterizaciónseñaladoen la sección anterior, en Estudio Q los juegos de

palabras tematizadasatañen a los personajes,o más concretamente,a

Actorfracasadoy Galanbufón.El primero, como su propio nombreindica, esun

actorque,a pesarde haberhecho,segúnél, setentay dospelículasy un centenary

medio de obrasde teatro, ha fracasadopuesto que sólo le ofrecen “papelitos

Durantesu encuentroconAlex y Marta, echala culpaa la televisiónmexicana,de

ahí su despreciopor éstacomparadacon la de los EstadosUnidos:

“¡Ésasí que es televisión! Quélibretos, quéderrochede técnica,quéproducción
paracadaprograma.” (pág. 131).

Significativamente,estacaracterizaciónserefleja en el espejodel guión:

“—Parece ser quepor el final de la historia apareceun viejo amigo de Alex,
hombreya de cierta edad.

—Un viejo —dice Actorfracasado.
—No no, así como usted,tengo entendido..Un hambreque fue actor,o lo es

todavía,pero al que ya no le dan papelesen ningún programay que sólo sabe
hablar de tiempospasadosy llevar la contrariaa todo mundo. Creoque es así,
perono estoysegura.

—Entiendo.Un actor fracasado.
- En realidadno sé—dice Marta.
—Un actor fracasado—repite Actorfracasado.
—Creo quesi-dice Marta.
—Resultaríamuy gracioso—dice Actorfracasado,y suspira—interpretaryo un

actorfracasado.”(pág. 137).

Dicha secuencia,por supuesto,forma partede la serie,hechopuesto de relieve

cuandoActorfracasadosedespidede Alex y Marta:

“—Pobre hombre-diceMarta una vez que Actorfracasadoha salidodel automóvil
y se pierdeentre la niebla espesade la calle (emanacionesde hielo seco que
Gabino y Toña han colocado a lo larga de la cuadray regado después,en el
momentooportuna,con el aguade pequeñosbotes)—.” (págs.138—139; y ver pág.
184).
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A la vez, Actorfracasado figura en la nómina, junto con la familia de

telespectadores(pág. 239), y aunqueel texto no le identifica, en la secuenciadel

hipódromosi apareceun hombre que recomiendaa Alex que se suicide (págs.

289—292).Su presenciaen la última escenano confirma ni desmientela identidad

del hombredel hipódromo.

Evidentey paradójicamente,a pesarde su nombre,Actorfracasadocumple

una funciónimportantedentro de la novela: la de enlace.Junto conel episodiode

las carrerasde caballosarribamencionado,habríaque destacarel hecho de que

esesepersonajequienencuentraa Martay Alex en un centronocturnoy después

informaal director escénicoparaqueincorporedicho sucesoen el guión. Además,

comoAlex y todoslos demáspersonajes,no es sino un serverbal, debidoen gran

medidaa la deshumanizacióncreadapor la caricaturalingúística.

Dicha caricatura lingúistica vuelve a producirse en la figura de

Galanbufón:

“...el galánrival quequisieraparaél todaslo papelesde todaslas novelas,de todos

los escritores,de todoslos programas...”(pág. 164).

Entra en el estudiohaciendo“el payaso”(ibid.) y “remedándosea si mismo” (pág.

165), abrazadescaradamentea Marta, imita a “un personajede teatroclásico” y

formula una serie de preguntasal equipo mientras están rodando la escena

amorosaentrelos dosprotagonistas,preguntasque por muy banalesque seanno

dejande constituir una especiede metacomentario:

“—¡Ay caray!,comoen el cine. Escenassalteadasy todala cosa..Primeroel después
y despuésel antes. ¡Ay caray! —diceGalanbufón.” (pág. 165).

En última instancia, la importancia de Galanbufónradica en el que sea otro

personaje más de una novela, personaje que hace el papel de actor.
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TaheIt or LeaveIt

En TaheIt or LeaveIt, los juegosde palabrastematizadostambiéninfluyen

de modoautorreferenteen el nivel de los agentesnarrativos,o másconcretamente,

en Moinous. Compañerode Frenchyen el ejército, aparececomo un personaje

convencionalsegún la caracterizacióndel mismo en el capitulo III: nativo de

Massachussets,sus gustoscombinan una afición a la músicajazz y la poesía

Romántica inglesa. No obstante,el <narradorde segundamano> confiesa a

continuaciónque lo ha inventadocomovehículoparaciertosaspectosneuróticos

de si mismo.Existe, pues,en el nivel del enunciado_más adelantedescubrimos

que acabamuriéndoseen un bar en San Francisco....pero en el de la enunciación

esúnicamenteun ser de palabrasheurístico.Nuncase llega a contar la historia

de suvida_éstasecanceladel mismomodo que la novelaentera.Porotraparte,la

dialécticaenunciado\enunciaciónalcanzasu apogeoen el capitulo XVIII, cuando

el lector <potencial>,Claude, informa al protagonistade que el <narradorde

segundamano>ya ha anunciadola muertede Moinous y Frenchyexclama:

“—The motherfucker!He preemptedme.
How the fuck did he manageto jump aheadof me like that?...intomy story?”

En el contexto lingúístico, la figura de Moinous cumple un función

decisiva, movilizando el juego verbal de YO y NOSOTROS que representala

fragmentacióndel ser: de ahí la insistenciasobrela frase“MOINOUS + 1” (caps.V,

X, XI) y “Moi—Nous—and— Me (cap.X) (1).

Otro blanco de los juegos de palabras tematizadosconstituyen la

intratextualidady autorreferencialidad.El título de la novelasurgede un contexto

socio-históricoespecifico:los EstadosUnidosde los añossetentamarcado,de un

lado, por el fondo de la Guerrade Vietnam, y de otro por la contra—culturaque

caracterizaa granpartede la juventudde la época.Dentrode estecontextobrotan

varios slogansquedan cuentadel ambientenihilista y al mismotiempo lúdico del

periodo:

“...damn right Americaas they say on their bumperstickersLOVE IT OR LEAVE
IT well me 1 say lAKE IT OR LEAVE IT America for the birds” (cap.XI).
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La actitudasumidafrente a los EstadosUnidos_<¡tómalo o déjalol>, <si quieres

las tomas si no las dejas>..,se traduce en la que se adoptafrente a la novela.

Frenchy,<Cyranodel Regimiento>_vendelas cartasa cinco dólarescadauna:

“Five bucks a letter that was my price (TAKE IT OR LEAVE IT) and no one
reallybitched aboutit.” (cap. V).

Porotraparte,estafrase_alusiónal titulo del texto queestamosleyendo_se

interrelacionacon una referenciaintratextual, Double Or Nothing, titulo de la

novelaanterior de Federman,para entrar plenamenteen el ámbito lúdico. El

<narradorde segundamano>dice estarjugando a <doble o nada> con su vida

(cap.IX); y Cam Taathaam,el personajeque estáescribiendouna tesis doctoral

sobreel autorextra—diegéticoy reflejo del Federmande carney huesollamado

HOMBRE DE LA PLUMA, cuenta que dicho escritor le desafió a escribir una

crítica sobreuna de susnovelas:

“a bet is a bet
doubleor nothing
takeit or leave it.” (cap.XXI) (2).

Tampocodebemospasarpor alto la alusión al desdoblamientode la voz narrativa

que amenazacon anularse_Doub!e or Nothing. Estarelaciónentre la frase<doble

o nada>y la duplicación de narradoresnos remite también, de un modo muy

estrecho,a la dialéctica escritura\habla.La repeticiónde frases formularias no

hacesino recordara los poetasde la literatura oral de antaño,los cualesrepetían

un estribillo despuésdecadaestrofaconpropósitosnemotécnicos(3).

Si la inscripción del propio título de la novelay. por asociaciónlógica_del

otro texto del autor constituyenmises en abyme apriorísticasdel proceso

enunciativo,simultáneamente,los juegosde palabrassobreel nombredel autorse

percibencomoreflejosdel productor.De estamanera,Federmanseconvierte,en

virtud de la contigúedadfonética, en FEATHER—MERCHANT, nombre que

traducido al españolproduce HOMBRE DE LA PLUMA (caps. VI, XXI). La

polisemia amenazacon volverseinfinita puesto que HOMBRE DE LA PLUMA

alude tanto a la figura del escritorcomo a nombreartísticoen francés,<nom de

plume>.Es decir, su nombreartísticoes<nombreartístico>.
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A modo de conclusión,destacamosla importanciade la palabracancelar:

se cancelanel viaje, la historia del viaje, la historia de la historia del viaje y, en

último extremo,el lenguajeque los sustenta.No obstante,al final de la novelase

restableceel equilibrio abriendounapuertaa la esperanza:

“but perhapsnext timeyes...nexttime.” (cap.23).

Ante el silencio que significa la muerte, la única posibilidad es la de seguir

hablando,seguirescribiendo(4).
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UN PANORAMA DE LA MODALIDAD LINGUISTICA ABIERTA

México

Aguilar Camin,Héctor: Laguerrade Galio (1994)

Aguilar Mora,Jorge:Gadaverlleno de mundo(1971)

Si muero lejos de ti (1979)

Agustín,José:<Cuál esla onda> (enGlantzed., Onday escrituraen México, 1971)

Se estahaciendotarde (final en laguna)

Arreola,JuanJosé:<Nabónides>

<In Memoriam>

<Baby H.P.>

<Anuncio>

<De balística>

<El silencio de Dios> (Confabulario, 1952)

<Navideña>

<PostScriptum>

<Informede Liberia>

<Flash>

<Interview>(Bestiario,1959)

<Hizo elbienmientrasvivió> (Varia invención,1949; en Confabulano

personal, 1980)

Avilés Fabila, René:<La lluvia no mata las flores> (en Sainz,ed., Corazónde

palabras:un antologíade los mejores cuentoseróticos,1981)

Blanco,JoséJoaquín:<Casi himno, casimuerte>

<El hacedor>

<AudreyBeardsley(Teniendo“The SavoyVII” a la vista> (enGlantz,ed.,)

Campos,Julieta:El miedode perdera Eurídice(1979)

Carrión,Ulises: <De Alemania>

<Otraversión>(DeAlemania,1970)

Dalton, Margarita: <Las cincode la tarde> (en Glantz,ed.,)

Elizondo,Salvador:<El grafógrafo>

<Sistemade Babel>

<Ambystoma trigrinum>
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<Mnemothreptos>

<TractatusRhetorico-Pictoricus>

<El objeto>(El grafógrafo, 1972)

<Log>

<Anoche>

<Anapoyesis>

<Em Heldenleben>(Cameralúcida, 1983;en Luzque regresa,1985)

Elsinore,un cuaderno(1988)

Emerich,Luis Carlos:<Under>(enGlantz, ed.,)

Farril, Manuel: <...Tranquilamente,sin prisas...>(en Glantz ed.,)

Fuentes,Carlos:<Aura> (1962) (enCuerposy ofrendas,1972)

Cambiode piel (1967)

Terra nostra (1975)

Leñero,Vicente: El garabato (1967)

Redil de ovejas(1973)

Los periodistas(1978)

Montemayor,Carlos: <El dilema o tres manerasde discurrir de los señoresMorley

y Ross>(Las llavesde Urgel, 1970)

<De poesía>(enGlantz,ed.,)

Ojeda,JorgeArturo: <Don Archibaldo>(enGlantz,ed.,)

Pacheco,JoséEmilio: Morirás Lejos (1967)

Paso,Femandodel: JoséTrigo (1966)

Palinuro de México (1975)

Puga,Maria Luisa: Pánico o peligro (1983)

Ramírez,Armando:Chin—Chinel teporocho(1972)

Violación en Polanco (1977)

El regreso de Chin—Chin el teporochoen: la venganzade los jinetesjusticieros

(1979)

Sainz,Gustavo:Gazapo(1965)

Obsesivosdías circulares (1969)

Torres,JuanManuel:<El mar> (en Glantz,ed.,)

Trigos,JuanJacobo:<La peluca> (en Glantz,ed.,)
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EstadosUnidos

Abish, Walter:AlphabeticalAfrica (1974)

Barth,John: TheFloating Opera (1956)

The End ofthe Road(1958)

The SotWeedFactor (1960)

Giles Goat Boy (1966)

LETTERS(1979)

Sabbatical(1982)

TidewaterTales (1987)

TheLast Voyageof SomebodytheSailor (1991)

OnceUpona Time. A Floating Opera (1994)

Barthelme,Donald: <Margins> (Come Bach Dr. Caligari, 1964; en Sixty Stories,

1981)

<Alice>

<The Indian Uprising> (UnspeahablePractices. Unnatural Acts, 1968; en

Sixty Stones)

<Views of My FatherWeeping>

<Paraguay>

<The GlassMountain> (City Life, 1970;en Sixty Stories)

<The Riseof Capitalism>

<Daumier>(Sadness,1972;enSixíy Stories)

<EugénieGrandet>(Guilty Pleasures, 1974; enSzxtyStoríes)

<A Manual for Sons>(ThcDeadFather, 1975; en SixtyStoríes)

<Aria> (Sixty Stories)

Brautigan,Richard:A ConfederateGeneralfrom Big Sur(1964)

Trout Fishingin America(1967)

The HawklineMonster: A GotbicRomance(1974)

DreamingofBabylon(1977)

Coover,Robert: TheOrigin of íheBrunists (1966)

The Universal BasebalíAssociation(1968)

<The Magic Poker>

<The Babysitter>

<The SentientLens>

<PanelGame>
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<Klee Dead>

<The GingerbreadHouse>

<The Elevator>

<The Door> (Pricksongsand Descants,1969)

The Public Burning (1977)

Gerald’s Party (1985)

<Charlie in theHouseof Rue>

<The Phantomof the Movie Palace>

<After Lazarus>

<Shootoutat Gentry’sJunction>

<Inside theFrame>

<Lap Dissolves>

<You Must RememberThis> (A Night at theMovíes, 1987)

Pinnochio in Venice(1991)

Doctorow,E.L.: Ragtime(1976)

Federman,Raymond:Double or Noíhing(1971)

Smileson WashingtonSquare(1985)

Twofold Vibration (1989)

ToWhomIt May Concern(1990)

Gass,William H.: Willie Masters LonesoineWife (1968)

<In the Heartof the Heartof the Country>

<Mrs. Mean>

<Icicles>

<Orderof Insects>(In theHeart of theHeart ofthe Country,1968)

Pynchon,Thomas:The Crying of Lot 49 (1966)

Gravity’s Rainbow (1973)

Vineland (1990)

Sorrentino,Gilbert: Mulligan Stew(1979)

Sukenick,Ronald:98.6 (1975)

Long Talking Bad CondiíionsBlues (1979)

BlownAway (1986)

<What’s What>

<Verticals and Horizontals>

<Fourteen>

<Divide>
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<Down Wang>

<5+10>

<Boxes>

<This is the Part>

<Duck Tape>

<BushFever>

<PostCard> (TheEndlessShort Sto~y, 1986)

Vonnegut,Kurt: SlaughterHouseFive (1969)

Breakfastof Champions(1973)
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4.1. NOTAS

(1). Hutcheon(1980);García—Berna(1989); Barthes(1970>;Everman(1988);McHale (1987).

(2). Hutcheon(ibid., pág.93).

(3). Ibid (pág.94).Según,Huteheon,el realismo,en lugar de mantenerla dialécticasigno\referente,

instalala de significante\referente.

(4). págs.32—37.

(5). García—Diezy CoyFerrer(eds)(pág.9).

(6). Leitch(pág.25).

(7). Derrida(1967).

(8). Leitch (ibid.).

(9). Derrida (pág.54).Estaproblemáticade la ausencialingíiística se moviliza explícitamenteen

Lost in theFunhouse. En «Autobiography»,el relata mismo lamentala ausenciade su presencia

(pág.38). El mensajequeencuentraAmbroseen «WaterMessage»sólo contienedos frases:

“TO WHOM IT MAY CONCERN”

“YOURS TRULY”,

mientrasque la líneasintermediasestánen blanco (pág.56). SegúnWooley (pág.469),en realidad

dicho relato demuestrala naturalezadual del lenguaje;vacio pero capazde llevar un mensaje.

«Title» tambiénpenetraen el vacíoquese hallaen el senodel código lingúístico:

“1 think she comes.The story of aun life. This is the final test. Try to filí in the

blank. Only hope is ta filí in the blank. Efface what can’t be faced or else filí in

the blank. With words or more words, otberwiseIII filí in the blank with this

noun here in my prepositional object. Yes she already said tbat. And 1 think.

What now. Everything’sbeen said already,ayer and ayer; l’m as sick of this as

you are; there’snothing to say. Saynothing. “ (pág.105).

(10). Nornis (pág.28).

(11).Derrida(pág.12).

(12). Nornis (pág.32).

(13). Leitch (pág.28).

320



(14). Derrida (pág.89). En lo que se refiere a la relación deconstrucción—metaficción,ver

Ommundsen(págs.23—27).

(15). Ver 3.3.

(16). Ver Hofstadter(1979,pág.691);Eco (1981,pág.57);Jameson(pág.159);Jefferson(pág.168) y

Rice & Waugh(pág.11).

(17). Waugh (pág.57).

(18). Ver Federmanen ApéndicesII. Entrevistas

(19). (pág.139).

(20). (pág.151).Podemosobservaresteprocesode unaformamuy nítida en uno de los relatosmás

lingúisticamenteautorreferentesdeJohnBartb,«Title» de LosI iii the Funhouse.Porun lado, tanto

la vida como la literaturaacabandisolviéndoseen el lenguaje:

“In this dehuman,exhausted,ultimate adjectivehaur,when every humanevalue

has become untenable,and not only lave, decency and beauty but even

compassion and intelligibility are no more than one or twa subjective

complementsto completethe sentence...”(pág.107).

“Is this supposedto be amusing?The world might end befare this sentence,or

merely someoneslife. And/or someaneelses. 1 speakmetaphoricaíly.Is the

sentenceended?Very nearly. No telling how long a sentencewill be until one

reachesthe stapIt saundsas if somebodyintendsto filí in the blank. What is alí

thisnonsenseabout?” (pág.108)

Por otro lado, es paradójicay precisamentela naturalezaheurísticadel lenguajelo quele permite

representar:

“Well, becausewood and iran havea native appealand first—orderreality, whereas

words are artificial to begin with, inventedspecifically to represent.” (pág.112).

(21). (págs.97—98).

“Vuelvo a abrir el cuadernoy paso las páginasen las que he escritohastaahora

unapequeñapartede la historia que es la tramade este libro y veo antemis ojos

algo que se define aquícomo la palabraventanay másallá de ventanauna franja
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violáceaquese llama cielo y cercade ventana,sombra;CUC~PO quizás;allá cuadroy

aquí,antemis ojos: dlbum (El hipogeosecreto,pág.47).

(22). Lodge(1971).

(23). íbid. (pág.59—60).

(24). Goodheart(págs.142—143).

(25). Barthes«To Write: an Intransitive Verb», en Macksey,R. y Donato,E., The Síructural¡st

Gontroversy,(págs.134—145);citadopor Rice andWaugh,(pág.45).

(26\ Berger& Luckmann(págs.35—36).

(27). Ibid., (pág.37;traducciónespañola,pág.41).

(28). Ver 3.3.

(29). Berger& Luckmann(págs.35—54,173).Waugh(pág.53)critica a estosautorespor no prestar

atenciónsuficiente al papel decisivo que juega eí lenguajeen la construcciónde la realidad

cotidiana;no obstante,en nuestraopinión, unalecturacuidadosadel tratadade aquellosdesmiente

hastacierto puntodicha crítica.

(30). Berger& Luckmann(pág.53).

(31). íbid. (págs.70—141).

(32). Traducciónespañola(pág.82).

(33). Ibid. (págs.149—182).

(34). Por interiorización se entiendela interpretacióninmediata de un sucesoobjetivo como

expresiónde sentido, es decir, coma manifestacióndel procesosubjetivo de otra personaque se

vuelvesubjetivamentesignificativo paranosotros(ibid., pág.149). Porsu parte,la socializaciónse

definecomo la iniciación de un individuo en el mundo objetivo de la sociedado en un sectorde

ella (ibid., pág.150). En estesentido,ver MeHale (págs.19—20,37) y Waugh(págs.51—53, 87).

4.2. NOTAS

(1). Waugh(pág.101).

(2). Sollers,en Federman(ed) 1975, (págs.67—68).

(3). Ver 2.2.1 y 2.2.2.

(4). McCracken(pág.177).

(5). Ibid. McCracken (pág.184,nota 6.) identifica la influencia de los medios masivosde

comunicaciónen las alusionesal <Jinetesolitario>, Bette Davis y Popeyeen La voz adohorida; las
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referenciasa JamesBond, Hitchcock,seriescoma«El fugitivo», y los tebeosen El garabato;ver

su estudio«The Mass Media and the Latin American New Novel: Vicente Leñero andJulio

Cortázar»,Universidadde California, San Diego, 1977.

(6). Klan (pág.163).

(7). McCracken(págs.177—178).

(8). pág. 81.

(9). Ibid. (págs.88,126).

(10).Jefferson(págs.173—174).

(11).McHaIe (págs.165—166).

(12). Sobrela motivaciónver 3.1.

(13). Es inútil insistir sobreel simbolismofálico alojadoenestediálogo.

(14). AunqueEstudio Q data de 1965, muchosde los temas planteados..y subrayamoscomo

ejemploel debateen torno a las efectosdañinosde la televisiónsobrelos niñosy la problemática

ética de la censura no dejande serde gran actualidad.

(15). CornisPop(pág.81).

(16). «Self—ReflexiveFiction or How to Get Rid of lt», (págs. 10, 20) en Surfiction, 1990,

manuscritodel autor.

(17). Pierce(pág.129).

(18). Dowling (pág.4).

(19). En cuantoal puntade vista y losniveles diegéticos,ver 2.2.

(20).En GarcíaDíezy CoyFerrer (págs.39—55).

(21). VerFedermanen ApéndicesII. Entrevistas

(22). Ver 2.2.3..

(23). 1967.

(24). Ver 4.5..

(25). Dowling (pág.16).

(26). El capítulo XVI empiezacon das definicionessacadasde un diccionariode las dospalabras

que forman el titulo de dicho capítulo, <By—pass & interference>,de modo que <by—pass>

(carreterade circunvalación;evitar) nos remite tanto al desvíoque haceFrenchypara visitar a

Marilyn como a los desvíos que marcan la enunciación de sus aventuras,mientras que

<interference>(interferencia;intromisión) alude simultáneamentea la vigilancia del marido de

Marilyn, Benny, en los planesamorososdel protagonistay a las interrupcionespor partedel

<narradorde segundamano>y del público en la narración.
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Además,reproducirtextualmentelas definicionesno dejade hacerunareferenciaa la polisemia:

un significantedisponede variossignificadosque a su vez, se conviertenen otros significantesy

así sucesivamente.El significado permanecedesviado.En este sentido,FernándezRodríguez

percibeen el juego de significantescaracterísticode la <escritura>un intentode encubrirel vacio

(pág.172).

(27).Bajtin (pág.81).

4.3. NOTAS

(1). págs.59—64.

(2). Ibid. (pág.60).

(3). Derrida(pág.46).

(4). Jara(pág.58).

(5). Federman& Sukenick(pág.128).

(6). “Necesitamosconsiderarla novelade una maneranuevaque reconozcasu

realidad tecnológica. Tenemosqueaprendera mirar la ficción como líneas

de impresión sobre una página y tenemosque preguntarnossi la mejor

disposición es siempre la de tener un bloque sólido de impresión de un

margen a otro que recorre la página de arriba hacia abajo, salvo algún

sangradode párrafo .“ (Sukenick,en Federman(cd), 1975,págs.39—4O).

(7). Federman& Sukenick(ibid.,).

(8). pág. 180. Es de sumaimportancia,en estacoyuntura,la famosadistinción entreobray texto

señaladapor Barthes(1977,págs.155—164;«De1’ oeuvre autexte»,Revued’esth¿tique,3, 1971).

(9). McHale (1987,pág.181). En «Lost in tbe Funhause»,seburla precisamentede estasupresión

de los aspectosfísicos del libro, poniendoen evidencialas convencionesde la impresión:

“A singlestraight underlineis the manuscriptmark for italic type,wh¡ch in turn is

the printed equivalent to oral empbasisof words and phrasesas welI as the

customarytype for titíes of completeworks,not to mention.”
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“Initials, blanks,or both were often substitutedfor propernamesin nineteenth

century fiction to enhancethe illusion of reality. It is as if the author felt it

necessaryto delete the namesfor reasonsof tact or legal liability. Interestingly

enough,aswith other aspectsof realism, it is an illus¡on that is being enhanced,

by purely artificial means.” (págs.72—73).

(10). McHale toma prestadoesteconceptoprecisamentedel primer capitulo de lakeJt or Leave IÉ,

(McHale, ibid., pág.181).

4.3.1.NOTAS

(1). pág.181.

(2). pág.183.

(3). McCracken(págs.177—180).

(4). Hutcheon(1985,pág.62).

(5). McHale (1987,pág.190).

(6). Ibid. (págs.190—191).Sobre la forma espacial y la metaficción,ver Sánchez—Pardo(págs.68—

103).

(7). McHale (ibid).

(8). Ver 4.3.2.

(9). págs.184—187.

(10).Waugh(págs.8,145-149).

(11). Ver 2.1. y 2.2..

(12). En su novelaanterior, Double or Nothing, a partir de la página 000000, todas las demás

páginasdisponende un diseño tipográficodistinto. Eso sí, las páginasvienennumeradas.

(13). Ver4.4..

(14). Ibid.,.

(15). Ver capítulas1 y IV, y en particular,cl poema«WALLS», en el capítuloXVII.

(16). Lasgráficasde Sterne(Tr¡stani Shaiidy,vol. Ví, cap. XL) pretendenrepresentarirónicamente

la estructurade volúmenesl—V.

(17). “Muchos de las que critican la nueva ficción_ y no me refiero solamentea

nuestro tipo de ficción, sino a la ficción de los últimos veinte añas_afirman a
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menudoquees aburrida,queno dice nada,que no significa nada. Si existeuna

cosafundamentalde estaficción, es que siemprees divertida, siempre llena de

risas.” (Federman,en Federman& Sukenick,pág.146).

4.3.2.NOTAS

(1). McCracken(pág.178).

(2). Anderson(pág.84).

(3). Ver 0.3..

(4). Ver 2.2.2..

(5). De hecho,la última versiónde «La imaginacióncamaplagio», (Esiudios de Filología Inglesa,

Universidadde Granada,1981,págs.21—36;y versión en inglésen New Literary History, número3,

1976) se llama «Critifiction: Imaginationas Playgiarism»,(en Surfiction, 1990, manuscrito

original de la traducciónalemana).

(6). «From Take It or Leave It» (fiction), (Oyez Rev¡ew, Chicago,VIII, 1, 1973); «The Buick

Special» (story), (North American Review, CedarFalís Iowa, CLIX, 2, 1974; The PushcartPrize

Anthology, Henderson,B. {ed.}, NuevaYork, The PushcartPress,1977 y libro de bolsillo, Avon

Books, 1977);«The MasturbatoryGesture»(fiction), (Seems,Delkalb, III, número5, 6/7, 1975);

«Cyranoof The Regiment»(story), (Farlisan Review,XLII, 2, 1975); <‘NociferationsandFurther

Vociferations»(fiction) (ChicagoReview, XXXI, 4, 1975).

(7). Como ejemplos de la manipulación del orden de los capitulos, habría que mencionar:

«Menelaiad», (Lost in the Funhouse) en el que las seccionesdel relata van desdeel 1 al 7, y

despuésdel 7 al 1; en «Anonymiad» (ibid.,.) las seccionessiguen la disposiciónsiguiente

“HEADPIECE”, 1, 1/2, 2,4, 5,6, 7 y “TAILPIECE”; en Jos¿Trigo (1966),cuyoscapítulosvan desde

el 1 al 9, hayun “puente”, y retrocedendesdecl 9 al 1.

4.3.3.NOTAS

(1). “Escribo. compongosi se prefiere_directamentesobrela máquinade escribir. Y

la máquinade escribires unaparte importantede la escritura.Es un instrumento

que utilizo para hacer ficción. Otros utilizan un bolígrafo, una pluma. Yo utilizo
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una máquinade escribir, y esa máquina con su ritmo, sus posibilidades,se

convierteen algo como la secciónde ritmo de un grupade jazz” (Federman,en

Federman& Sukenick,pág.138).

(2). Hofstadter(1979,cap.111).

(3). En «Menelaiad»de Lost in íhe Funhouse,serepresentanlos sietemarcos(ver 2.) a travésde la

puntuación:

4.4. NOTAS

(1). Ver 2..

(2). pág.119.

(3). págs.119—120.En Estudio Q, es el protagonistael que se encuentradentrode la cárceldel

lenguaje,empero,a menudaen los textosautorreferenteses el propio narradorel que se halla

atrapadopor el código lingúístico:

.ustedesponganla puntuaciónyo ya no puedo («Tres díasy un cenicero»,

Palindroma,pág.27).

“Oh God comma1 abbor self—consciousness.”(<.cTitle», Lost in íhe Funhouse,

pág.113).

Asimismo, ver Huteheon(1980; págs.100—101) en torno al metacomentariolingúistico

inscrito en la seriede relatasdeBarth.

(4). pág.123.

(5). SegúnMurray, es irónica y satírica(1966, pág.60).

(6). La vida essueño(EscenaXIX, versos2170—2187).

(7). HamIel (Acto III, Escena1, versos56—57).

(8). Hamlet constituyeun ejemplo sublimedel meta—teatro,lo cual demuestrala perdurabilidade

importanciade la metaficcióncomo forma arquitectónica(ver 0.1.),en virtud de tres misesen

abyme. El enunciado se refleja de una forma sencilla en la obra de teatro que reproduce
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simbólicamenteel asesinatodel padre del héroe en Acto III, EscenaII (Dállenbach,pág.202;

Stonehill,pág.9).Porsu parte, los otrasdasreflejos atañena la miseen abymetrascendental:la

famosadescripcióndel artecomaun espejoque se coloca antela naturaleza(Acto 111, escenaII) y

la respuestade I-lamlet cuandoPoloniousle preguntaen la mismaescenasobrelo que estáleyendo:

“Words,words,words.”

En lo queserefiere al primero,Frye ponede relieve un matiz decisivo: Hamletno dicequeel poema

en si seaun espejo.Es decir, no simplementereproduceuna sombrade la naturaleza;hacequela

naturalezase refleje en su forma contenida(pág. 84). OscarWilde, en cambio, percibeen las

palabrasdel héroeshakesperianoel intento de convencera los demáspersonajesde su locura en

todo lo queatañeal arte(citadaen Stonehill,págil). Pornuestraparte,añadimosque junto con el

exergode Saint—Réalretomadopor Stendbalen Rojoy negro,

“Una novelaes un espejoque paseamosa lo largo del camino.” (Primer Libro,

cap.XIII).

ambassentenciastan a menudocitadascomo la expresiónpor excelenciade la poéticamimética

no dejande romper la ilusión realistaen cl momentode proclamar la hegemoníade la misma.

Precisamente,el último reflejo mencionado_la respuestade Hamlet_ señalaparadójicamentela

naturalezaesencialmenteIingúística de toda ficción.

(9). Anderson(1989);Murray(1966).

(10). Anderson(pág.85). En Niebla de Unamuno,percibimosla mismadudaen torno a la muerte

de AugustoPérez,y tambiénse aludea la inmortalidadde los personajesliterarios en contrastecon

la mortalidadde susautores.

(11). “Para mi y seguramentetambién para mis compañerosescritores,sólo hay

lenguaje. Todaestácontenidodentro del lenguaje.” (Federman,en Abadi—Nagy,

pág.169).

“lake It or LeaveIt es lenguajey nacíamás que lenguaje.” (Everman,pág.53).

“La tipografía... es el medio de la novela y la realidad de la novela.” (Pierce,

pág.130).
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“...la ficción todavíapuedehallar algunaverdad: la verdadde supropiapresencia

como objeto lingúístico.” (Kutnick, pág.202).

(12). La traducción es de Enrique GarcíaDíez (ver «Notas en torna a la novela: entrevistacon

RaymondFederman,>,en GarcíaDíezy CoyFerrer {eds.1 págs.13—19).

(13). Kutnick (1986).

(14). Ver 0.3..

(15). “La cuestiónfundamentalqueplanteasuficción es la de si el acto narrativopuede

captary recrearla circunstanciadel mundo en que vivimos o si de lo contrario,

estácondenadoa ser exclusivamenteun simulacro.Es evidenteque no existeun

respuestainequívocaparaestacuestión.”(Sánchez—Pardo,págs.437—438).

(16). García—Berna(pág.346y ver págs.333—351).

(17). Ver 3.2.

(18). Ver capítuloXXI.

(19). pág.142.

(20). «Federmanon Federman:Lie or Die» (pág.2;en SurJiclion, 1990).

(21). «A Versionof My Life» (manuscritodel autor).

(22). En estesentidoel silencio significa la muerte(ver García—Berna,págs.279ss.).De estaforma,

observamosa la muertede la voz narrativaen L’sí ¡o dic Funhouse:

“Nonsense,l’ll mutter to the end,oneword aftcr another,string the rascalsout,

mad or not, heard or not, my Iast words wilI be my last words”

(«Autobiography»,pág.39).

“How in theworld will it ever” (<.cTitle»,pág.113).

La. falta de puntuaciónfinal abre el abismodel silencio.

(23). Federmanen GarcíaDíez y Coy Ferrer(pág16).

(24). Bloom (1973).

(25). Ver Surfiction, 1990,y nota (5).

(26). Genette(1989), y ver Barth, («Tbe Literatureof Exhaustion>,,en Bradbury(ed). págs.71—87

y Federman(ed). págs.19—35).
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(27). Su nombre, Cam Taathaam,parodia a Campbell Tatham, crítico literario y amigo de

Federman(Dowling, pág.19,nota (241).

(28). Ver2.2..

(29). Horrung(págs.141—177).

(30). Ver 2.1..

(31). Kutnick (págs.200—201).Es importante teneren cuenta que Anderson(pág.80) observa

precisamenteestamismasuertede unidaddiscursivaenEstudio Q.

(32). Ver 4.5..

(33).Bajtin (pág.88).

(34). Ver2.2.2..

(35). «VoiceWithin aVoice», (pág.3;en Surf¡ction, 1990).

(36). Ver por ejemplocap. IV.

(37). Ver Bajtín (págs.81—90).

4.5. NOTAS

(1). SegúnMcHale, la aparicióny desapariciónde Moinaus comunicala superioridadontológica

y la autoridaddel autor(1987,pág.213).El personajevuelve a participaren The TwofoldVibration

y Smileson WashingtonSquare.

(2). Durantenuestraconversacióncon Federman,noscantó queesteepisodio es en realidaduna

versión ficticia de un sucesoreal protagonizadopor el autor galo—estadounidensey el critico

Campbell Tatham.

(3). “En literaturael ritmo versalaparecebuscandola asociacióndel recitadoa

la música a través del canto o del acompañamientode instrumentos

musicales,o bien asociado a fenómenosde retención nemotécnica.”

(García—Berna,pág.59).

(4). En Chímera,los juegosde palabrasnosremiten en primerainstanciaa la literatura,de ahí que

en «Perseid»la impotenciadel héroese atribuyea la inexperienciade “novel partners”(pág.83);

fraseque alude tanto al adjetivo <novel> (novedoso)como al sustantivo(novela).’ Son, en efecto,

unaparejade una novela. La comparaciónentrela literaturay la sexualidad(ver 3.4.) tambiénse

cristaliza en el doble sentido de la palabra “cíimax” (páglil), que refiere tanto al punto
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5. LA MODALIDA LINGUISTICA: NIVEL ENCUBIERTO

5.1. LOS PALINDROMAS

Los palindromassonpalabrasquepuedenleersede izquierdaa derechao al

revés.Explotandola polisemiainherenteal lenguaje,estos“anagramasde simetría

temible” sobrevivenel pasajea travésdel espejo(1), paradirigir la atencióndel

lector haciala sintaxis. Sin embargo,los palindromasno sólo habitanel ámbito

Iingúlstico sino que se producentambiénen la biología molecular.Cuandolas

dos cadenasdel ADN se desenlazany se extienden una al lado de la otra se

denominan,precisamente,palindromas(2). Hofstadter los comparaal Canon

Cangrejode la Ofrenda Musical de J.S. Bach_ un tema único seengranaconsigo

mismo yendo tanto hacia adelantecomo hacia atrás, y a un cuadrode Escher

sin titulo que el gran pensadorestadounidensedenomina«CanonCangrejo»,en

el que “la figura del cangrejoestabamanifestadatanto por la forma como por el

contenido”(3).

En el contexto lingúístico—literario,los palindromasnos remiten al signo

como signo, y, en última instancia,al significante.Por tanto, debidoa su forma

circular cerrada,es fácil caeren la tentaciónde considerarlos palindromasmeros

juegosverbalesalejadosde la realidada—textual (4). A nuestrojuicio, empero,aun

en su bucleinfinito, los palindromasno dejande significar algo. Una vez másla

llamada anti—representaciónresulta ser una quimera. Todo ello se manifiesta,

pues,en la comparaciónquehaceOmmundsenentrelos modelosde reflexividad

propuestosporBoyd y Sieglerespectivamente(5).

Nos informa Ommundsende que la palabrareflexividad derivadadel latín

flectere (doblarse),significa doblarsehacia atrás, o, entrevarias posibilidades

más,volver a doblarse.En la grarnaticaseutiliza para indicar una identidadentre

el sujetoy el objeto: verbo reflexivo, pronombrereflexivo (6). De estemodo,Boyd

representala diferenciaentre la denotación<normal>y la reflexiva mediantelas

figuras:
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Figura 1. ÁRBOL

Figura2. ÁRBOL

En la denotaciónde tipo normal,el significante<arbol> sedirige hacia fuera,a su

referenteexterior al sistemade significación.En la modalidadreflexiva, la flechase

detieney sevuelvesobreel significante:el <contenido>de la proposiciónno esel

objeto extra—textualsino el procesomismo (7). Por su parte,RobertSieglepropone

un modelo para el <circuito reflexivo> que despuésde volver sobresi mismo

continúahaciaun significado ex’

Figura3.

SegúnOmmundsen,una versiónbastanteingeniosade la etimologíade la palabra

<reflejo> (un giro dobleen lugar de un giro única) le permitea Sieglejustificar su

visión de la reflexividad ficcional como modalidadde escrituraque se dirige a su

propio procesopara significar otra cosa (8). En nuestraopinión, de acuerdocon

Ommundsen,es el segundomodelo el que mejor representaa la metaficciónen

general,y en estecasoa los palindromas.
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Palindroma

A la hora de examinar los relatos brevesde Arreola~ en particular, los

palindromasy las doxografíasen el texto que nos ocupa el primer problemaal

que seenfrentanmuchoscríticos atañea la clasificacióngenéricade los mismos

(9). Es decir, ¿soncuentos?En nuestraopinión, la respuestaesafirmativa,pero

solamentesi matizamos:son <micro—cuentos>.Los micro—cuentos_ relatosque

van desde una línea a una página (1O) se definen según un conjunto de

característicasque les soncomunes.En estesentido,Koch identifica la naturaleza

sencilla,cuidadaperobisémicade los micro—cuentos;el humanismoescépticoque

se expresaa través de los recursosde la paradoja, la ironía y la sátira; la

intertextualidad;la parodiay el uso de las [ormasno literarias(11).A estaseriede

clasificadoresDel Valle añade: la participación del micro—cuento con otros

géneros_lo que Dállenbach denomina el “contrabandogenérico” (12L; la

fragmentación,y la autorreferencialidad(13).

Los palindromasde JuanJoséArreola se revelan,pues,como una de las

manifestacionespor excelenciadel llamado micro—cuentoy, paralelamente,los

textosdel autor mexicanopuedenconsiderarseen su conjunto como un gran

palindroma(14).

Por una parte, la palabrapalindroma es la que inicia el texto que

constituyenuestroobjeto de estudio,formandoel título de éste.Benítezpercibeen

los títulos de los textos de Arreola una función distanciadoracomparablea las

técnicasbrechtianas(15):

“Estas aparicionesson algo así como unaconcesiónpor partedel autoral lector,
de la clave de interpretaciónde los textos: el carácterradicalmenteficticio de lo
quese va a leery la necesidadde entenderlocomo un conjuntode símbolosen los
queno debemossentirnosintensamentealudidos.” (16).

Aunque estamosplenamentede acuerdocon Benítez en lo que se refiere a la

desautomatizacióninherente tanto a los títulos como al contenido de la

cuentísticade Arreola, a nuestrojuicio, la afirmacióndel crítico podría conducir

a la reducción de la importancia de la participación receptora.Como toda

metaficción, los relatosdel mexicanodistancianal lector y, simultáneamente,
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requieren su cooperación (17). En este sentido, Menton alude a la alta

participacióndel lector (18), participaciónque,segúnDel Valle, esla correlativa

del lenguajesencillo y elíptico del micro—cuento(19). A su vez, el propioArreola,

en una entrevistacon Simpson,definea su lector idealcomo co—creador,y destaca

el carácterelíptico de susrelatos:

“Mira, el error estáen hacerjardines,el error estáen hacerárboles,el error estáen
hacerramosde flores. Lo maravillosoes hacerunasemilla.” (20).

Por otra parte,la palabrapalindromaesla que cierra el texto:

“iHe aquí el palindroma!” (pág. 153).

De modo que en el macro—nivel Palindroma toma la forma de un largo

palindroma,tira de Móbius. Paralelamente,en el micro— nivel se inscribenvarios

ejemplosde esterecursolingúísticosimétrico:

“<Are cadaVenussunevadacera>”. (pág.8).

En esteprimer ejemplo,observamoscómoun palindromapuedeconvertirseenun

verdaderocuento,o si seprefiereen un micro—cuento.Es, porsupuesto,la historia

del nacimientode Afrodita, nacimientodel deseo:

Afrodita, Diosadel Deseo,surgió desnudade la espumadel mar y, surcandolas
olas en unavenera,desembarcóprimeroen la isla de Cítera,perocomo le pareció
unaisla muy pequeña,pasóal Peloponesoy mástarde fijó suresidenciaen Pafos,
Chipre, todavíala sededel culto....
Algunossostienenquesurgió de la espumaque seformó alrededorde los genitales
de UranocuandoCrono los arrojó al mar; otros que Zeusla engendróen Dione,
hija del Océanoy Tetis, la ninfa del Mar, o bien del Aire y la Tierra.” (21).

Basándonosen estemito, percibimoscomo la “nevada cera” simboliza la

espumaque ‘Are cadaVenus”.El usodel presentealudea la intemporalidadde las

secuenciasmitológicas; inversamente,“cada Venus” expresala ideade que toda

mujer es una Venus,diosaconsideradacomo una Fuentede sensualidady lujuria

en la EdadMedia (22). Tambiéndestacamosla presenciade la asonancia<e—a>

que produceel ritmo global de la frase. Por supuesto,todo se ve sometido a la

estructuradel palindroma;el lenguaje se sobreponeal mensajeque emite, la

forma al contenido(23).
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“Soria Daifos a SelenePendes:Se van Sal aca tía Naves Argelao es ido Odiseo

alégraseVan a ltacalas naves.” (pág. 58).

Estesegundoejemploestácompuestode tres “anagramasde simetríatemible”:

(1) “SofIa Daifos”

(2) “SdenePeneles”

(3) “Se van Sal acatía NavesArgelaoes ido alégrase Vana Itacalas naves”

Los dos primerosestablecenel marco: Sofia Daifos comenta,posiblementeen una

carta o telegrama(24), que sevan los pretendientesde Penélope,inclusoArgelao

(en la Odisea,Agelaode Samospide a Telémacoque obligue a su madrea tomar

una decisión,a elegir un maridonuevo) (25). Por tanto,Odiseodebealegrarse,sus

navesvuelven a Itaca.

Medianteesteresumenlúdico del clímax de la Odisea,Arreola evoca la

épica de Homero en tres líneas. De nuevo la vuelta a los mitos se representa

formalmenteen la reversibilidaddel palindroma.En lo quese refiere a la rima, los

palindromasimponennecesariamenteunos vínculosfónicos de asonancia,en este

caso:<a—aí>, <ele—ene>,<a—e>,<e—i>, <i—o> y <e—a>.

Otra fuente alimentael siguientecaso: la Biblia, y en concreto el

Antiguo Testamento,con la historia de la primerapareja:

“Adán, sé ave,Evaes nada.” (pág. 74) (26).

Se manifiestala actitud crítica para con las mujeresinherentea la producción

literaria de nuestroautor;el “sé ave”, que significa <libérate>,es un mandamiento

irónico (27). No obstante,nos equivocaríamossi considerásemosesta actitud

como pura misoginia. Másbien surgede la desesperanzaexistencialcomparablea

la separaciónmetafísicaseñaladapor Bataille, para quién el orgasmonos lleva a

la unión perdidaque se plasmaen la muerte (28). Se hermanan,pues,el mito

bíblico de la creaciónde la especiecon la lucha eternaentrehombrey mujer. La

asonanciaradicaen la rima <e—a>.
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original, aunqueel invento llegó a los oídos del Bosco, de ahí la burbuja que

figura enEl jardín de las delicias. En el contextoespañol,la botellaesel frascodel

MarquésdeVillena citado porQuevedoy VélezdeGuevara(32).

Por otra parte,en la reflexión sobrela naturalezade la botella,podemos

encontraralgunasde las claves del palindroma. La botella de Klein inspira la

enumeración de una serie de metáforas paradójicas que nos remiten

inevitablementea dicho recursolingúístico. Es, pues,una tira de Móbius:

“El cilindro es al toro lo que la Bandade Moebius a la Botella de Klein.” (pág.44).

una imagenpictórica:

“...alli estála ámpula,la burbujade jabón queencierra a los amantesen el Jardín
delas Delicias...” (ibid.,).

“Es la redomaque encerrabaal Homúnculo,el feto infernal, el niño quenecesita
madreparanacer...”(pág. 45).

“¿Eresun cisneque se hundeel cuello en el pelo y se atraviesaparaabrir el pico
por la cola?” (págs.45—46).

“Trompa gigante de Falopio. Corno de cazaque me da el toque de atenciónal
silencio,cuernode la abundanciavacía,cornucopiarebosantede nada.” (pág.46).

Tal vez la comparaciónmás decisiva en esta coyuntura sea la que hace el

narradorentrelabotelladeKlein y un “...palindromade cristal.” (pág.45).

Todas estasmetáforasnos remiten a una aproximacióndel significado

trascendentaltanto del artefactode Klein como de los palindromas.Sin principio

ni fin, constituyela imagenblasfematoriade Dios (pág. 44). A la vez, su dualidad

ponede manifiestola separacióndel ser:

“soy tu yo de narcisoinclinado a su lirio” (pág.46).

y la dicotomíaespacialdentro—fuera,abiertoy cerrado,liberacióny cárcel(ibid.,.)

(33) e, implícitamente,la dialécticavida—arte.Finalmente,debido a su perfección

absoluta,la Botella de Klein simbolizala muerte(34):
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«FrameTale» se componede dosfrases:

“Once upon a time
therewasa story that began.” (pág.xii—xiií).

Es, por supuesto,el inicio formulario de los cuentospopulares.En éstos, a

continuaciónempezaríael relatopropiamentedicho: lugar, personajes,obstáculos

a superaretc.,.No obstante,el cuentodeBarthsedetieneparavolver a su principio

y así hastael infinito. Paralelamente,la primera frase revela la presenciade un

narrador,la segundaaludeal hechode que el relato esun texto predeterminado

(42), y las instruccionespara armarel modelonos remiten inevitablementea la

participacióndel lector. De estemodo se estableceuna tensiónentreel producto

la bandade Móbius y el proceso_el contenidosemánticoinfinito del enunciado.

Perosi «FrameTail», debidoa su forma de semillasugestiva,sirve como

resumende Lost in íhe Funhouseen su globalidad, e, implícitamente, de la

producciónliteraria de John Barth en general_la vuelta hacia atráspara seguir

adelantees el mismoprocedimientoque observamosen Chimera por ejemplo

¿quénosenseñasobrela actitud de Barth para con el lenguajemismo? Quizá la

tesismásradical seala que proponeMorris. Morris, basándoseen el pensamiento

de JacquesLacan, percibeen la tira de Móbius un desafíoa la oposiciónbinaria

inherentea la lingúísticamoderna:

“La bandade Moebius se convierteen un símbolo de la paradojaofreciendoun
imagen que es, simultáneamente,única y dual, y también sugiere que los
significantesque la componenno tienen conexiónalguna con lo que se halla
fuerade ella (es decir, el <significado>no esnadaen absoluto).El lenguaje,para
Lacan,es el discursodel otro (íd freudiano)y emplearloequivalea asegurarque
uno seencuentraexcluidoparasiemprede cualquierposibilidad de significación:
el hablante,totalmentea mercedde la cadenade significantesquele precede,está
condenadoal eje metafísicode la sustituciónde un fonemasin sentidopor otro.”
(43).

De estaforma, el lenguajehablaal hombre,y no al revés,y el sujetosedisuelve

(‘14).

Frentea tal escepticismo,pareceque solamentequedaunavisión agónica

del lenguaje; empero, existe una salida de la casa encantadaen forma de
palindroma,salidade la ausenciaque se halla al fondo del lenguajeque consiste

en nuestraresistenciaa aquellaausencia(45).
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5.2. LOS JUEGOS DE PALABRAS

En su deconstruccióndel lenguajeliterario y, por consiguiente,del sistema

lingúlstico en si, los escritoresde la metaficción explotan la polisemia para

denunciarla naturalezaarbitrariadel códigoverbal mediante,en gran medida,los

juegosde palabras.A la inversa,las asociacionesqueestablecenentre los signos

no dejande ofrecerun grado de unidado coherenciafrenteal aparentecaosdel

relato. El receptor,pues,deberastrearestasasociacionessi deseaaproximarsea

una actualizacióndel texto.

Freud,a la hora de analizarlos juegosde palabraso <múltiple empleo> (1),

identifica trescategoríasquepuedenservirnoscomopunto de partida:los casosde

doblesentidode un nombrepropio y su significadoobjetivo; el doblesentidode la

significación objetiva y metafórica de una palabray, por último, el juego de

palabraspropiamentedicho. Estacategoríaes,segúnFreud:

“el casoideal del múltiple empleo;la palabrano sufre aquí la menorviolencia; no

es divididapor sílabasni sometidaa modificaciónalguna.” (2).

Por su parte, Morin describeel efecto del juego de palabrasen los siguientes

términos:

“El disyuntores sólo una <palabra—significante>,una palabra tomadasolamente
ensu existenciavisual o fónica, independientementede las significacionesde que
puedaserportadora.Se obtieneentoncesun chiste que libera a los significadosy a
las significacionesde todaimposición de sentido.” (3).

Palindronia

En Palindroina, encontramospocosejemplos de los juegos de palabras

propiamentedichos,segúnla definición de Freud,pero esdecisivoel protagonismo

de los mismos,en concretoen el relato«El himen en México». En «El himen

en México», queconstituyeuna parodiadel lenguajecientífico objetivo (4), el

narradorarticula un comentariodel tratado de Francisco A, Flores sobre la

virginidad. En todo momento, tanto el narradorcomo Flores insisten en la
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naturalezapuramentecientíficadel interésque muestraéstepor el himen de las

mexicanas.No obstante,al final del relato se revela la ambigúedadinherentea

dicho interés,mediantela inscripción de dos palabrasclaves.En primer lugar,

observamosla presenciade la palabratrufado (5), que puederemitirnostanto al

adornocomoa la mentira:

“El ejemplar del Himen en M¿xico que poseo,estátrufado con notas,agregadosy
enmiendasde puñoy letradel autor...” (pág.55).

Es decir, quedala dudade que el supuestointeréscientífico seaen realidaduna

especiedemorbo sexual.El segundocasono hacesino reforzarla posibilidadde la

existenciade un motivo oculto. En su alande enfatizarel caracterexperimentaly

objetivo de susestudios,Floresdeclara:

“Personalmente,yo no he roto himen alguno.Lo quese dice romper. Porun azar
del destino,que finalmente prefiero bendecir,sólo me tocó el complacientey
anular...” (pág.55).

A primeravista, la palabra<anular>puedeentendersecomoel infinito del verbo,

equivalentea <cancelar>;no obstante,el mismo signo nos remite al adjetivo

<anular> que el mismo Flores aplica al himen para distinguirlo de los tipos

<labial>, <en herradura> y <semilunar> (pág. 50). Ambas palabras, pues,

traicionana el que las escribey constituyendoscasosde <fallos freudianos>.A la

vez, la ambigúedadsemánticaniega la posibilidadde lograr un significadoestable.

Aunque es innegablela escasaparticipaciónde los juegosde palabraspor

excelencia,lo que sí podemosdestacares la alta configuraciónde los otros dos

tipos, empezandocon los casosde doble sentidode un nombrepropio. Parte

integraldel proyectocomúnde muchosde los autoresque escribenmetaficciones_

la deshumanizacióndel personajetradicional (6) la utilización de los nombres

propios en su sentido objetivo ofrece gran fuente de posibilidadespara la

movilización del juego verbal en Arreola. En «Profilaxis», la necesidadde

“...volver a Origenes”(pág.60) aludetanto a la ideaabstractade empezarde nuevo

comoal editorial,de ahíla <o> mayúscula(7). Peroel relato dondemásseexplota

la ambigúedadsemánticainherentea ciertosnombrespropios es, sin duda,«El

himen en México». El autordel tratadose llama FranciscoFlores,y, másallá de
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la aliteracióncaricaturesca_es Profesoren Farmacia__su nombrenos remiteal

himen. Esterelato es un verdaderotour de force deljuego con los apellidos:otro

estudiosose llama GeorgesLeclerc de Buffon; entrelos colaboradoresde Floresse

encuentran:Alas, Barragón,Cerda,Chacón,Delgado,Esesarte,Flores5., Iglesias,

Lamicq, Maclas,Preciado,Verdugoy Vergara (8). Las palabrasparpadeanentre

su usocomo apellidoy su significadoobjetivo y, como consiguiente,en el micro—

nivel el receptorcobra concienciade la naturalezaficticia del relato ademásde la

elasticidaddel lenguaje.

Este parpadeotambién caracterizael otro caso de <múltiple empleo>

descritopor Freud: el doblesentidoobjetivo y metafóricode ciertaspalabras.Dada

la abundanciade casosde este tipo que aparecenen Palindroma, podemos

examinaralgunos ejemplos ilustrativos. De «Tres días y un cenicero»habría

queconsiderarla deconstrucciónlúdica de la metaforizaciónanatómica:

“No estoydispuestoa cedernadaen cuerpoy alma. Se trata de un despojoa mano
armada:lo único queno me pertenece,lo reconozco,es la mano.” (pág. 11).

Asimismo, intervienela metáforaespacial:

“(desdeque entréen la lagunano he vuelto a pisar tierrafirme...)” (pág.25).

«Hogaresfelices»,porotra parte,explotala metáforadel ajedrezen la descripción

de la “...netasuperioridadde los trebejosblancosen el tablerosocial...” (pág. 37).

En el plano simbólico, los negros,a juicio del narrador racistasatirizadopor

Arreola, son inferioresa las piezasblancas.Pero,a la vez, tos hombresnegrosson

literalmentepeonesen el mundo social, mundo quese revela como una lucha

racial en la cual los blancosllevan todas las ventajas.El juego entrelo físico y lo

metafóricoexpresa,en «El himen en México», la reacciónde las familias a la

pérdidade virginidad de una desusmuchachas,reacciónque consisteen:

“<devorar en silencio esteultraje y hacerque no cundamás sobreel terso cristal
de la honrade la desfloradala manchaqueíes ha dejadoel estuprador>”(pág.52).

Paralelamente,la vacilación entre la idea de estudiarel himen como fenómeno

científico abstracto,y la obsesiónsexualculmina en la última frase:
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“Ya en el umbral de una vejez viuda de ilusiones,piensodedicar las horasqueme
quedana tu estudio,con mayorpasión y no menosembeleso.” (pág. 55).

En estesentido, tambiénpodríamoscitar la ambivalenciade la frase <hombrede

ciencia>en«ASTRONOMíA»:

“¿Es usted un hombre de ciencia? Contestesí o no, para saber lo que anda
haciendoenla zonade impacto.” (pág.65).

Sin lugar a dudas,dondemásseexplotanlas metáforasenPalindromaesen

las «Doxografías»(págs.69—71), de las cualescitamosa continuaciónalgunos

ejemplos:

FRANCISCO DE ALDANA
“No olvide usted, señora,la noche en que nuestrasalmas lucharoncuerpo a
cuerpo.”

HOMERO SANTOS
“Los habitantesde Ficticia somosrealistas. Aceptamosen principio que la liebre
es un gato.”

CUENTO DE HORROR
“La mujer que amé se ha convertidoen fantasma.Yo soyel lugar de las
apariciones.”

A modo de resumende la ambiguedadque nos ocupa, nos referimosa

«Starringalí people»:

“Le fallaron las parábolasaplicadasa la vida real, porquetomó al pie de letra el
sentidofigurado.” (pág.33).

Las metáforas,pues,participande dosmarcosde referencia,con dosstatus

ontológicos: el literal y el metafórico(9) y la vacilación entreestosdos planoses

esencialmentelo que caracterizaa los ejemplosarriba citados. De los cuales,

habríaque distinguir entre,por un lado, los casosdondela tensiónse mantiene,y

por otro_ las «Doxografías».en las cualeslo metafóricose vuelveliteral (10). El

parpadeoontológico se realiza, en este contexto, en el nivel del signo, y,

paralelamente,siemprequedala duda,de acuerdocon la tesisde Lakoff y Johnson

(11), de que la realidad por excelenciano sea más que una gran metáfora
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inventadapor los sereshumanosen un intento de conceptualizary comprenderla

experiencia.

Otra técnica que percibe Freud en la articulación del chiste es la

modificación (12), procesoque podemosidentificar con la asociaciónfonética o

visual entredos o máspalabras.De ahí en «Tres díasy un cenicero»el juego

con la conexión formal entre Tellus_ diosa romana de la tierra_ “tule”, y,

implícitamente,tul. La estatuade Venus,en lugar de llevar un tul, estáarropada

en la planta tule, puestoque la han rescatadode una laguna. En estecuento,

además,abundanlas comparacionessimétricas:

“...cucarachasy aguay cucharones”(pág. 10),

“arquitrabey arquivolta” (pág. 15). y

“...Zapotlány Zaplotíanejo”(pág. 22).

Precisamenteen este último ejemplo encontramosun auto—comentariolúdico

sobrela asociaciónformalentrelos dosnombres:

“Lo cierto es que ahorase presentóen mi casa Ramón Villalobos Tijelino, el
escultorde Zapotíanejoquese vino a Zapotlánel Grandepara olvidar el <ejo> de
supueblonatal.” (pág. 25).

Dentro del uso de la modificación, encontramosun casode agresiónlingúlstica

en la descripciónde la escenaen la quelas autoridadessellevan la estatua:

“Y todami familia al fondo vestidade negro y arriba el cielo abiertoen gloria de
locura,soyel Condedel orgasmo,el viudo y el muertoy el bobo de Toledo pero
nadieni nadame sostiene,ni San Agustín ni su libre albedríoni EstebanDiácono
me toman las arcasy las corvas.” (pág. 26).

El famosocuadrodel Greco,El entierro del Condede Orgaz, separodiaen términos

sexuales,o, mejor dicho, seremiteal contenidodel cuadroparadescribirla escena,

y a la vez semodificael título.
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La conexiónentrelos nombresfigura en la enumeraciónde Hud...Jehuden,

Judas(«StarringAlí People»).Asimismo,en «La botellade Klein», notamosla

dialécticalingúlstica:

“La empuñasperono la empinas.” (pág.46).

Por otra parte,«El himen en México» explota el juegoentre “himenófilos” e

“himenólogos” (pág.52) y entre“himen” y, porasociaciónfonética,<himno>:

“...cuandome atreví a cantartetambién,oh himen, con versosjuveniles.” (pág.
55).
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Lostin the Funhouse

Si los relatosdeLost in theFunhouseen su conjuntoconstituyenuna crítica

de la función referencialdel lenguaje(13) gran partede estacrítica se moviliza a

partir de los juegosde palabras.En algunoscasosnos introducenen el ámbito de

la sexualidad: en «Night Sea Journey», observamosla ambigúedaddel

imperativo“come” utilizado por la mujer (pág. 12). Por un lado, significa <venga>

o <ven>, pero por otro, y dado que es un espermatazoidequien narra el relato,

tanibién significa eyacularen inglés coloquial. Una variante de estejuego de

palabrasse encuentraen «Perseid»., cuando Calyxa, impaciente con la

narraciónde Perseusde su aventurasexualcon Medusa:“<Come on,> Calyxasaid:

<shecame.>” (pág.109). De ahf la frasede «Anonymiad>.>.:

.let Menelausshakethe plain with war shouts and 1-Iclen take on alí comers.”
(pág.191).

Este “alí comers”podría aplicarsetanto a <todos los que vengan>como a <todos

los que se corran>. En el mismo sentido,en «Night SeaJourney», la palabra

generation” hacereferencia tanto a la reproducciónde la especiecomo a un

grupodepersonasdeunamismaedado época(págs.4, 9) (14).

En otros casos,los juegosverbalesse nutren de la literatura; en «Title»,

sedestacala ambigúedadde: “pen” (corral o pluma):

“...commmitedto the pen for life (pág. 107);

“Do you know, declaredthc narrator.one hasno ideanowadayshow close the end
maybe...” (pág. 108),

quepodríareferirsetantoal final de la vida como al del relato; “plot”:

“Is therea plot here?” (pág. 110),

que significa argumentoo conspiración;“dramatic”:
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“...thesituation of the charactersis conventionallydramatic...”(ibid.,.),

que puedeentendersecomo algo <dramático>o serio, o bien como un término

literario. Otrosejemplosde los juegosdepalabraspropiamentedichosserian:“slip”

(camisón o desliz, «Title», pág. 108); “right” (<¿verdad?>o derecha) y

“left”_“...the only victory left” (<la únicavictoria quequeda>o <la únicavictoria a

la izquierda>,ibid., pág.111); “seal”, que nosremite tanto a la ideadesellarcomo

al animal, la foca, cuyapiel utiliza Menelausparacubrir su cuerpo(equivaldríaa

<¡séllate!>o <¡enfócatel>respectivamente;«Menelaiad»,pág.150).

Del mismo modo que en Palirtdrorna, la ambigúedadentre el sentido

objetivo y el sentido metafórico de las palabrasconstituyeotro recurso de la

deconstrucciónlingúística llevadaa caboen Losí itt íhe Funhouse.En «Ambrose

His Mark», el sustantivo“sign” (signo) se aloja tanto en el plano literal_ la

marcaque lleva el protagonistaen la frente_como en el metafórico_es un signo

que llevarla a la familia de Amby a elegir un nombre.Por supuesto,existeun

tercer significado; Ambrose,como personajeficticio, es literalmente un signo

lingúístico. En el mismo relato, sedescribea Erdmanncomo <picado>(“stung”)

por el robo de susabejas,es decir, <mosqueado>,y realmentepicado,ya que le

atacanlos insectos.Con respectoa estosdos ejemplos,se mantienela vacilación

semántica,pero hay otros casosdondelo que es,en principio, una metáforaacaba

convirtiéndoseen algo <real>. En «Autobiografía>,la ideade que la madrefuera

un simple truco de novelade moda (“novel device”) se torna en un hecho(pág.

36); el hijo esliteralmenteuna figura retórica (“figure of speech”),personajede

ficción (ibid.,); el padrese atieneal libro, es decir, respetalas reglas,pero dicho

libro es, efectivamente,el texto que estamosleyendo (ibid.,.). La metamorfosis

semántica,mediantela cual un tropo se vuelve <real> en el mundo diegético,

tambiéncaracterizalos juegosde palabrasde «Titile». El narradordeclara:

“Don’t putwords in hermouth.” (pag.107),

lo cual normalmentesignificaría <no le tuerzaslas palabras>,aunqueaquí se

refiere a la creacióndel discursodel personaje.Asimismo:

“Ihe lastword in fiction (pág. 110)
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serefiere,simultáneamente,a la ideade <lo último de la ficción>, esdecir, <lo más

nuevo>y literalmentea la muerteo agotamientode la literaturaen sí.

Junto con la explotaciónde los juegos de palabraspor excelenciay el

vaivén semánticoentre los sentidosmetafóricoy literal de las palabras,Barth

también se sirve de la asociaciónvisual o fonética que existe entre los signos

verbales.De estamanera,se vinculan, en virtud desu sonido, “tale” y “tail” (15):

en «Night SeaJourney» observamosla noción de “tale bearer”, es decir, el

narradores el portavozde una generación,y a la vez lleva colapuestoque esuna

espermatozoide(pág.9);en «Anonymiad».,sedescribeel proyectodedisposición

del relato mismo, relato que iba a tenernueve partesen las que seincluirla un

apéndice(“tailpiece”) o <pieza de relato\cola>(págs.177, 178, 199). Termina el

último cuentocon su <piezade relato\cola>que se enrosca,comola cola de una

serpiente,al relato marco, tira de Móbius. Significativamente,dicho tipo de

asociacióncaracteriza«Menelaiad». El título en sí inevitablementealude al

verbo <to lay> quesignifica <tumbar>,en el lenguajestándard,y <acostarsecon>,

en inglés coloquial. A su vez, el sustantivo<layer> (capa) apuntaa los marcos

diegéticoso capasqueestructuranel relato (16). Porotra parte,en estecuento,del

mismo modo que en «Anonymiad» (pág. 180), se combina Helen con

Hellespoint(Helenacon Helesponto)(pág. 133).Quizásel ejemplomásimportante

seael juego de asociacionesmovilizado en «AmbroseHis Mark». La palabra

“honey” y su equivalentealemán,“honig”, apareceninicialmentecomo términos

afectuosos_significando<cariño>.., pero acabanrefiriéndose a la miel de las

abejas(17). Ambrosese vincula, inevitablemente,con Ambrosia,y, en un micro—

nivel, las dos primerasletras,”Am”, significan <soy> en inglés; “bee” (abeja)alude

simultáneamenteal verbo <to be > (ser) y a la <B> de JohnBarth (18). Por último,

el significadoglobal del relato no dejade seruna parodialingúistica del título del

texto deJamesJoyce:Portrau of theArtisí as a YoungMan se convierten«Portrait

of the Artist asa StungMan» («Retratodel artistacomo un hombrepicado»)

(19).

Con respectoa los juegosde palabrasinscritastanto en LosÉ itt theFunhouse

como en Palindroma, podemosencontraruna serie de factoresque sirven para

motivar la utilización de aquellosen ambos textos.En el plano lingúístico, los

juegosde palabrashacenque se pongaen evidenciala polisemiade todo lenguaje,
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y paralelamente,quesepostulela ideade que el lenguajeno refleja la realidadsino

a si mismo y a suspropios procesos.No obstante,en nuestraopinión, seria un

error limitar el uso de los juegosverbalesa la meraafirmaciónde la autonomía

intrínsecadel código lingúístico. De acuerdocon Freud,podemosidentificar dos

factorespsicológicosque intervienenen la articulaciónde los chistesen general,y

de los juegosde palabrasen particular.El primero trata del ahorropsíquicoque

proporcionael chiste; a travésde los juegosde palabrassepuedevinculardos ideas

o conceptosenormementediferentesy diferenciados.A la vez, el chiste,mediante

su técnica,protegeal sujeto de la crítica de la razón, facilitándole el placer de

disparatar,la vuelta a la infancia (20). Finalmente, y el valor de esteúltimo factor

no debemenospreciarse,el humor producidopor los juegosde palabrascumplela

función de escudo..igual que el artificio de la metaficción,la ironía, la parodiay

tantos otros recursos_contra la compasión, el disgusto, el dolor y el

enternecimientoy, segúnFreud,es el principal mecanismopsíquicode defensay

de fugadel desplacer(21).
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53. PROSA POÉTICA

Evidentemente,cuantomás protagonismocobre el lenguajeen un relato

tanto más se acercaéste al ámbito de la poesía.Nos hallamos, pues,ante la

fronteras genéricas,fronteras que se disuelven en la modalidad lingúlstica

encubiertay, en particular,en los textosde Arreola y Barth que nossirven como

ejemplosilustrativosde estamodalidad.Aunqueel primerorechazala explotación

de la tipografía y el segundono (1), ambos coincidenen creary disfrutar del

ritnio verbalde las palabras.

Palindroma

Como ejemplo de los recursos rítmicos en la prosa de Arreola,

consideramosbrevementeen esteapartadola utilización de la aliteración(2) en

algunoscuentosde Palindrorna. «Tresdíasy un cenicero»está impregnadode la

aliteracióndemodo que el relato secomponede unaseriede trabalenguas:

“Primero la pusejunto a mi lado izquierdo, cercadel corazón. Pero no soy tan
zurdo. Luego quisesubirla, pero pesabamuchoy mojaría el colchón. Empapado
hastalos huesossi los tuviera.” (pág. 9).

“Penecillo apegadoa la sangrey leche imaginarias.Pegadoestoy a cuerposin
sangre.¿Sinsangre?Venusestáviva como en Alfredo de Musset.” (ibid.,.).

“Abriste al bordede mi camaun abismoanormal.” (pág. 10).

“Mañana tempranovengoa ver cómo te sientes...Vamosa echarun volado,a ver
quién sequedacon ella... Buenasnoches.”(pág. 17).

“Viene EstebanCibrian queme quieredesdecuandoyo teníausode la razón pero
quieremás al Museoy nosquitahastael huesode nuestroshuesos.”(pág.26).

Tambiénpodríamoscitar los siguientesejemplos:

«Starringalí People»:
“Despuésde tomar parteen unassecuenciasterrenales,mezcladoen la turba de
los espectadores,Efrén Hud abandonala sala. Con la sombrade un garroteen la
mano,alegaantesuguía de otro mundoun síntomanauseoso.”(pág.29).
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«Hogaresfelices»
“Un muchachoquebuscabaun becerroextraviado,encontróel cadáverdel negro
en el horizontedeBlacksonville.” (pág.38).

«Paraentraren el jardín»
“Incorpórese con ella cuandoestá a punto de caramelo, cuidando de no
empalagarse.”(pág.40).

«BotelladeKlein»
“Y FranciscoMedina Nicolau sacóde una gavetala celebrecinta de papel, ahora
con las puntaspegadasde un modoparticular,como en el cuello de unacamisa.
(pág.44).

«Recetacasera»
“Las mujerescaeráncomo las moscasen la miel.” (pág. 61).

Esta prosa poética, ritmo acústico, alcanzasu apogeoen «Balada».

Dividida primeramenteen estrofas,que estánseparadaspor el estribillo_ “No me

dejes caer en el garlito.” y despuésen versos,la canción arremetecontra las

tentacionesde la carne.Aquí, la aliteraciónse hermanacon la rima musical:

“Otra vez el suplicio, otra vez la temporadaen el infierno, entrecuatesque se la
mientacon el mismosonsonete!la mañanasiguientea la nochedel cuete/...”

“En el coro de abandonadossoy el cuerno que tocas.! Unicornio solista que
embiste,reculay seestrellaj fui a dar al escudoblindadode la doncella/...” (pág.
67).
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Lost in theFunhouse

El lenguajeempleadopor Barth, del mismo modo que el de Arreola, esun

lenguajehiperestilizado,extremadamentecuidado,a menudobarrocoy siempre

autorreferente.Esta autorreferencialidadse plasma,en un nivel explicito, en las

reflexionesdirectasen torno a la prosa misma (3). Sin embargo,el escritorde

Maryland combina este metacomentarioconstantecon unos malabarismos

verbalesimplícitos, de los cualesexaminamosaquí el uso de la aliteracióncomo

recursoartísticoen Lost itt the Funhouse,mediantela enumeraciónde unos casos

ejemplares.

«Night SeaJourney»
“1 could go on (he surelydid) with this elaborationof thesemad notions suchas
that swimmersin othernight seasneeden’tbe of our kind; thatMakers themselves
might belong to a different species,so to speak; that our particular maker
mightn’t himself be immortal, or that we might only be his emissariesbut his
<immortality>, constituting 1-lis life and our own, transmogrifiedbeyond our
individual deaths.” (pág. 8).

“...who knew but what, with each thrash of our tails, miniscule seas and
swimmers, whole eternitiescome to pass_as ours, perhapsand our Maker’s
Makers’s,waselapsingbetweeenthe strokesof somesupertail,in a slowerorder of
time.” (pág.9).

“...the greattide turned.” (pág. 12).

<AmbroseHis Mark»:
“1 waslying in Aunt Rosaslap, drinking from a bottle; dinner was just done...”
(pág.15).

“His expectationwas not unreasonable,even thoughEast Dorsetwas by 1930 a
properresidentialwardwith sidewalks,sewersandstreetlights.” (pág. 19).

“Cradeled againsther by the sagof the hammock,1 drankme to a drowse; and
shetoo, just as shelay... mottled by light and leaf—shadowed,lulled by my work
upon her and by wafting organ chordsfrom tbe avenue_soonslept soundly.”
(págs.23—24).

«Autobiography»
“He understoodabouttime, that anythingconceivedin so unnaturaland fugitive
a fashionwasconsideredto he freakish.” (pág.36).

“How accountfor my contradictionsexceptas the vicesof their versus.” (pág.37).
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<cWaterMessage»
“Warm waveletsflashed about their feet;waterdropssparkledon their bodies.
Washedof shame,washedof fear; nothing wasbut sweetestknowledge.” (pág.
53).

<.eLostin the Funhouse»
“For whom is the funhouselun? Perhapsbr lovers. For Ambroseit is aplaceof
frar and confusion.” (pág. 73).

“Ambrose was<at thai awhwardage>.” (ibid.,.).

«Echo»
“Into thatbimboed andbebuggeredbushhe flies, where ladiesbeckonevery way
andgentíemencrouch in ambuscado.”(pág. 100).

«Menelaiad»
“Cute Hermionedrew princelingsto Spartalike piss—antsto a peony—bud,but her
motherwasa full—blown blossom,the blooming bush!” (pág. 136).

«Anonymiad»
“With anticipationof Calliope, the last, 1 consoledme for their castingoff.” (pág.
170).

Si en Palindroma la prosapoéticaencuentrauna de sus expresionesmás

explícitasen «Balada», en Lost in the Funhousela halla en la seccióntitulada

«Glossolalia». Compuestade seispárrafos,cuyosnarradoresson, segúnBarth,

Casandra,Filomena,un personajemencionadopor San Pabloen el decimocuarto

versode su primeraepístolaa los Corintos,el pájarohablantede la Reinade Saba,

un salmista anónimo que empleael idioma de Mme. Alice Le Baron, idioma

descritocomo un “lenguaje marciano” y el autor respectivamente(pág. 204),

«Glossolalia»encuentrasu unidad,más allá de la conexiónsemánticaentre los

seis<avisos>,en la rima interna(4). Clayton Koelb demuestracómo cadapárrafo

es métricamenteequivalentea los demás,y comparala rima a la del «Padre

Nuestro»deSanMateo, (vi, 9—13) (5). Concluyeel crítico definiendola formade

<.czGlossolalia»como prosamétricay la intencióncomo la de atraerla atención

del lector haciael lenguaje.Por nuestraparte,podemosafirmar que en el quinto

párrafo estelenguajeabandonala representacióndel todo sustituyéndolapor lo

que el mismotexto describecomoun balbuceoinsensato(pág. 115).Por último, y

de acuerdocon el propioBarth,«Glossolalia»debeserescuchada.
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La aliteraciónque observamosen los cuentosanalizadosde Arreola y Barth

y quese convierteenversoen «Balada»y «Glossolalia»,encuentra,pues,sus

raícesen lo que Frye denominamelos_o la secuencianarrativade sonidosque se

asociacon el oído y con la música__en comparacióncon opsis....el diseño del

significado de una <visión> mental asociadacon las artes plásticas (6), que

podemosvincular a la explotaciónde la topografíapercibida en 4.. La forma

radicalde melosesel balbuceo:

“En el balbuceo,la rima, la asonancia,la aliteración y los juegos de palabras
surgende las asociacionesfonéticas.” (7).

Es muy importantedestacarque, segúnel crítico canadiense,a menudoel ritmo

de asociaciónes anterior al significado (8), es decir, la forma de las palabras

controlansu significado. Todo ello produce enormesdificultades a la hora de

prestara la prosaalgo de la concentraciónasociativade la poesía,y a juicio de

Frye,sonpocoslos escritoressalvo los casosdeJoycey Flaubert,que se enfrentan

a estasdificultadesde un modo continuo y eficaz, aunque,por nuestraparte,

habría que añadir los nombres de Arreola y Barth y los de la modalidad

íingúística encubiertaen general.En última instancia,el balbuceose vincula

con el encanto:el conjurohipnótico que, a travésde su ritmo de baile pulsante,

apelaa la respuestafísica involuntariay, por tanto, se aproximaal sentidode la

magia (9):

“Thekey to the treasureis the treasure.” (Cliimera).

.recuerday olvida tres veceslas palabrasescritasen este libro...” (El hipogeo
secreto,pág.9).

ParaHutcheon,pues,la modalidadlinguistica encubiertaes la formamás

radicalde la metaficción,en cuantoa la deconstrucciónde la mimesis (10). Pero,

¿cuálesson las leccionesde estamodalidadque roza los límites de los géneros

novelísticoy cuentísticosegúnla expresiónde aquellaen los relatosde Arreola y

Barth?

En primer lugar, y de acuerdocon nuestralecturade Berger y Luckmann

(11), es evidenteque en estoscuentosel lenguajecontrola al texto, y en última
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instancia, al hombre. Las asociacionessemánticas, fonéticas, visuales y

sintácticasgeneranla propia estructuradel texto. El lenguajeno comunicasino

quecrea,el significanteno encuentraun significadoestablesino otro significante

o bien un significadoontológicamenteparpadeante.De estaprimera lecciónsurge

la segunda.Frentea los horroresdel siglo XX, el lenguajey el artificio que ésta

creasirven como escudo(12). El placer de jugar con los signosy la obra de arte

que éstos construyenpuedenayudara aliviar el dolor de la vida cotidiana_del

mismo modo que la ciencia,la filosofía y tantosotros universossimbólicos(13)....

a la vez queno dejandedenunciarestedolory horror.

En tercerlugar, el lenguajees tanto garabatocomobalbuceo,esdecir,se

mantieneel equilibrio entre el lenguajeescritoy el lenguajeoral. A pesarde la

proliferación de los avancestecnológicosque han facilitado la hegemoníade la

palabra impresasobre la hablada,los relatosconservanen su senolas raíces

oralespopulares.Finalmente,por muy autónomosque sean los relatosde la

modalidad Iingúística encubierta,éstosmantienensu relación con la vida a—

textual mediantela participación del lector (14). Esta última lección, además,

cobra gran vigencia a la luz del hecho de que tanto los relatosde Palindroma

como los de Lost itt the Funhousesealojan en las otrasmodalidades,mientrasa la

inversa, los textos de éstascontienenelementosde la modalidad lingúística

encubierta(15).
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UN PANORAMA DE LA MODALIDAD LINGOISTICA ENCUBIERTA

México

Aguilar Mora,Jorge:Cad4verlleno de mundo (1971)

Si muerolejos de ti (1979)

Agustín,José:<Cuál esla onda> (enGlantzed., Onday escrituraen Mexico, 1971)

Se estdhaciendotarde (final en laguna) (1973)

Arreola,JuanJosé:<En verdadosdigo>

<El rinoceronte>

<Publerina>

<De balística>

<Losalimentosterrestres>(Confabulario,1952)

<Loco doliente>

<KalendaMaya>

<Homenajea JohanJacobiBachofen>

<La noticia>

<De cetrería>

<Caballerodesarmado>

<Balada>

<Luna de miel>

<Armisticio>

<Cláusulas>

<Telemaquia>.

<Libertad>

<Loco deamor>

<El soñado>

<Apuntesde un rencoroso>

<Una familia de árboles>(Bestiario, 1959)

Blanco,JoséJoaquín:<El triunfo> (en Glantiz cd.,)

Fuentes,Carlos:Cambio de piel (1967)

Terra nostra (1975)

Paso,Fernandodel: JoséTrigo (1966)

Palínurode México (1975)

Ramírez,Armando: Violación en Polanco(1977)
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El regresode Chin—Chinel teporochoen: la venganzade los jinetesjusticieros

(1979)

Sada,Daniel: Una de dos (1994)

Sainz,Gustavo:Gazapo(1965)

Obsesivosdías ci rculares (1969)

EstadosUnidos

Abish, Walter:AlphabeticalAfrica (1974)

Barth,John: TheSot WeedFactor (1960)

Giles Goat Boy (1966)

LETTERS(1979)

Sabbatical(1982)

TidewaterTales (1987)

TheLast Voyageof SomebodytheSailor (1991)

OnceUpona Time. A Floating Opera(1994)

Barthelme,Donald:<The Falling Dog> (City Life, 1970; enSixtyStoríes, 981)

<GreatDays>(GreatDays,1979)

<Aria> (Sixty Stories,1981)

Brautigan,Richard:A ConfederateGeneralfrom Big Sur(1964)

Trout Fishing itt America (1967)

The HawklineMonster: A GothicRomance(1974)

Dreamingof Babyion (1977)

Coover,Robert: The Universal BasebalíAssociation(1968)

<The Magic Poker>

<PanelGame>

<Morris in Chains>

<The GingerbreadHouse>

<TheDoor> (Pricksongsand Dcscants,1969)

ThePublic Burning (1977)

<Charliein the Houseof Rue>

<The Phantomof the Movie Palace>(A Night at theMovies, 1987)

Federman,Raymond:Doublc or Nothing (1971)
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Gass,William H.: Willie Master’s LonesoineWife (1968)

<In the Heartof the Heartof tihe Country>

<ThePedersenKid>.

<Mrs. Mean>

<Icicles> (in theHeartof theHeartofthe Country, 1968)

Pynchon,Thomas:Gravity’s Rainbow(1973)

Sorrentino,Gilbert: Mulligan Stew(1979)

Sukenick,Ronald:98.6 (1975)

Long TalkingBad CondítionsBlues(1979)

BlownAway (1986)

<Fourteen>.

<Down Wang>

<5+10)

<Boxes>

<This is the Part>

<Bush Fever>

<End of EndlessShortStory> (The EndlessShortStory, 1986)

Vonnegut,Kurt: SlaughterHouseFive (1969)

Breakfastof Champions(1973)
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5.1. NOTAS

(1). Stonehill (pág.92).

(2). Hofstadter(1979,págs.226—227).

(3). Ibid. (págs.226—227;742).

(4). Tovar, al describirlos palindromasen la cuentísticade Arreola, destacasu “perfectasimetría “,

“aparienciatan misteriosa”y “resonanteoquedad” (pág.271).

(5). Ommundsen(págs.16—17).

(6>. Ashmore,M., (The ReflexiveThesis:WrightingSociologyof ScienhificKnowlege,1989,Chicagoy

Londres,ChicagoUniversity Press,págs.30—31;citadopor Ommundsen,pág.17).

(7). Boyd (pág.38).

(8). Siegle (The Politics of Reflexivity, Baltimore y Londres,JohnHopkins University Press,1986,

págs.2—3;citadopor Ommundsenpág.17).

(9). Acker (pág.13);Carballo(pág.68, 1964); Sommers(pág.395)

(10). Del Valle (pág.5).

(11). pág.124.

(12). 1991.

(13). Del Valle (pág.23).

(14). Benítez(pág.269).

(15). Ver 0.3.

(16). pág.458.

(17). Ver 1.1.

(18). pág.30.1.

(19). pág.239.

(20). En Simpson(pág.42).

(21). Graves,(vol. 1, pág.57).

(22). Radice(págs.24,245).

(23). “Identificandoel estilo con el tema,Arreola establecela búsquedade la materiaen

el encuentrode la forma.” (Aguilera Malta y Mejía Valera,pág.15).

(24). Benítez(pág.290).

(25). RAPSODIA XX.

(26). Una versión de este palindroma se encuentraentre los «PalindromasSagrados»de

Guillermo Sampeno:
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“Algunos de los chanLajesde la serpiente

A Adán:

<Nadadado,o dad,Adán>

“A Eva:

“Eva, nada;Adánave.>” (págs.64—66).

(27). Benítez(pág.291).

(28). Bataille (1957).

(29). Ver 3.2..

(30). “Y como el lenguajees lógico y discursivo. lógico en el sentido de logos.. no

puedesnavegaren muchosríos al mismo tiempo.’ (Arreolaen Simpson,pág.43).

(31). Ver 2.2.. Klein, Felix; matemáticoalemán,(1849—1925). La famosabotellase definecomo:

“Superficiede una sola cara descubiertapor F. Klein en 1882: Estasuperficieestá

cerraday debecortarsea sí misma. No tiene derechoni revés,y,en consecuencia

ni interior ni exterior. Se la puedeimaginar como una botella en cuyo fondo

abombadose ha abierto un agujero circular, y cuyo cuello, tras estirarlo y

curvarlo, se lleva a travésde la paredde la botellahastaponerlo en contactocon

la aperturadel fondo soldándoloa ésta. (Nueva EnciclopediaLarousse,Planeta,

Barcelona,1984,vol. II, pág.5572).

(32). Enriquede Villena, (1384—1434),escritorque se interesabapor las cienciasocultasy cuya

bibliotecafue quemadapor la Iglesia. (EncyclopaediaBriianiiica, tomo 23, pág.19,1971).

(33). Aquí, habríaque recordarlas palabrasde Hofstadteracercadel cuadroManos dibujandode

M.C. Eschery las llamadas“jerarquíasenredadas”(ver. 2.):

“...el lenguajeorigina bucles extrañoscuandohabla de sí mismo, seadirecta o

indirectamente. En estecaso,algo interior al sistemabrincahacia fueray actúa

sobreel mismo,comosi fuera exteriora éste. Lo que nos perturbaaquíquizá sea

la inexactitud topológica: la distinción exterior—interior es borrada,como en la

célebre <botella de Klein> ; aun cuandoel sistema seauna abstracción,nuestra
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menteapelaa la imaginaciónespacial,con la ayuda de una suertede topología

mental.” (1992,pág.770).

(34). “...le produceuna verdaderasensaciónde embriaguezintelectual,una especiede

miedo metafísicoquele recuerdala muertepor superfecciónabsoluta...”.(Benítez,

pág.454).

(35). En ingléslas palabras<tail> (cola) y <tale> (relato) se pronunciande la mismamanera.

(36). «AmbroseHis Mark», «WaterMessage»,«Petition», «Lost in the Funhouse»,«Life

Story» y «Anonymiad» estándestinadosa la impresión;«Night SeaJourney»puedeser leídoo

recitado;«Glossolalia»debeserescuchadoen vivo; «Echo» debeserescuchadoen un disco o

en unacinta; «Menelaiad»dependede “una voz impresa”,y por último, «Title» puedeser

escuchadoo leído. (pág.xxi).

(37). Bienstock(pág.41).

(38). Ver 2.

(39). «The Literatureof Exhaustion»,TheAtlantic Moiiihly, 1967,agosto(en Bradbury,ed.,1990,

págs.71—77;,yFederman(ed.>,1975).

(40). Walkiewicz (págs.467-.468).

(41).Ver 2.

(42). Wooley (pág.468). «FrameTale» no deja de asemejarseal inicio de la novelaEl miedode

perder a EurídicedeJulietaCampos:

“YO voy a contarunahistoria

transeuna vez, un hombrey una mujer. El hombre y la mujer soñaban.El

hombrey la mujer se habíansoñadoy al soñarsese habíaninventado.

Voy a contar,pues,la historia de un sueño:

raseunavez una pareja...”

Significativamente,la última novelade Bartb se titula Once ti] pon A Time.A Floating Opera (1994),

combinando<FrameTale> y el nombrede suprimeranovela.

(43). Morris (1975,págs.23—24);y ver 2.

(44) Ibid. (pág. 24).
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(45) Wooley (págs.467—468).Un claro ejemplo de cómo los palindromaspuedenreferirse a si

mismo y, simultáneamente,a otro contexto son los «PalindromasSagrados»de Guillermo

Samperio (Cuaderno imaginario, Editorial Diana, México, 1990.) Estosse refieren a si mismos

mediantesu formay, a travésde su contenido,invocan la conexiónbíblica entrela palabray la fe.

De estemodo,se configurael nacimientodel verbo:

“El origen

La voz oval”,

el texto sagrado:

“La Biblia

“Su letra: arteluz

Su letra: sonido dinos arte luz” (“La <z> por la <s> es una licencia que se le

permite al palindromista.”)

unapáginadel mismo:

“Yo hoja, ajo hoy.”

y finalmente,el hombreseenfrentaasu creador:

“¡Dios, oíd!” (págs.64—65).

Porotra parte, tenemosel título de una novelade Burgess,Ahha Ahba (1977), sobreel que afirma

Waugh:

~El título sugiere,en forma de palindroma, la circularidad y simultáneamente

refuerzala imagende la cárcel lingúísticomediantela alusiónimplícita al diseño

deversificaciónde Keats.” (pág.142).
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5.2. NOTAS

(1). 1966 (págs.14-77).

(2). pág.32.

(3). «El chiste»(enBarthesetal, 1966,págs.131—132).

(4). Ver 4.2..

(5) Benítez(pág.224).

(6). Ver 3.2.3..

(7). Benítez(ibid.,).

(8). Ibid.,.

(9). McHale (pág.134).

(10). En Confabulario, la lectura literal de la metáforainfluye directamenteen la construccióndel

argumento_la ambigúedaddel código lingúístico determinala articulacióndel códigodiegéticode

modo que la famosasentenciabíblica sobre el camello y el ojo de la agujase convierte en un

proyectocientífico: seproponedesintegrarel camello y hacerlopasaren chorrosde electronespor

el ojo de unaaguja(«En verdados digo»). Si el plan tieneéxito los ricos entraránen el paraíso,

si no, habránperdidotanto dineroen la inversiónen el experimentoqueacabaránsiendopobresy,

por tanto, tambiénpodrán accederal Cielo. En «Pueblerina»,a un hombre engañadopor su

mujer le crecen,literalmente,unoscuernosen la cabeza.

(11). LakoffyJohnson(1986).

(12). Freud(ibid.,).

(13). Belí (1984); García Díez y Coy Ferrer, Introducción a El plantadorde tabaco; McConnel,

(1977);Stark (1974);Tanner(1971);Walkiewicz (1986);Westervelt(1978);Wooley (1985).

(14). Recordamosla frase de Cantinflasque cierra la novela. Obsesivosdías circulares (1969), de

GustavoSainz:

“De generación en generación las generacionesse degenerancon mayor

degeneracion.

(15). Ver 5.1.,nota(35).

(16). Hindenen Waldmeir(pág.197);y ver 2.2.2..

(17).Wooley (pág.469).

(18). Hinden,en Waldmeir(pág.193);Malmgarden(pág.21).

(19). Malmgarden(ibid.,.). De hecho,varioscríticos han señaladolas convergenciasentreLost in

theFunhousey el texto deJoyce;ver Apéndice2.1.1..
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(20). Freud(ibid., págs.106-116)

(21). Ibid.,. (págs.212—213).

5.3.NOTAS

(1). Ver 4.

(2). Ver Benítez(págs.210ss.).

(3). Ver 2.2.3.y 4.4..

(4). Koelb (1974).

(5). Ibid.,..

(6). Frye(págs.243—245).

(7). Ibid., (pág.275).

(8). Ibid. (págs.275—276).

(9). ibid. (pág.278).

(10). 1980.

(11). Ver 4.1..

(12).Glantz(1971);Gálvez(1987);Benítez(1983)

(13).Ver nota (11).

(14).Hutcheon,(ibid.,.).

(15). Chimera: «Perseid»:

“But 1 couldn’t telí her where took place that easyfeat upon the wall, for just as

Lethe’s liquid is a generalantidote to memory, the Styx—girls’ stench proved

specific againstrecollection of its source.” (pág. 72).

“1 wasno less a Sabaziusthan a son of Zeus,and if no god (owing to mother’s

mere mortality), 1 had the vito of a gold haired hard—taskedhero, whereas

Sabaziusas far as 1 could seedid nothingbut boozeandhall alí day.” (pág. 81).

«Bellerophoniad»:

“Out in the paddockPegasuswhinníed. Philinoépurled.” (pág.157).
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“Cousin Perseus,1 maintained,a man not many years my senior,would whenalí

the returnswere in be seenas dazzlinga demigodas ever murdereda monster

<Or prongeda Princess,>addedAnteia, raising her morning drink. <Or slew

síanderer,okay?>”(pág.185).

Notablemente,en esteúltimo ejemploAnteiaparodiael estilo aliterativo de Bellerophon.
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& CONCLUSIONES

Mediantela tipologíaarticuladapor Linda Hutcheon,tipologíaque hemos

intentadollevar a susúltimas consecuenciasfilosófico—literarias,seha analizado,

por un lado, la maneraen que la metaficciónrevela e investiga su estructura

narrativay lingúlsticay, porotro, qué papeldesempeñael lector en dicho proceso

de revelacióne investigación.A modo de conclusión,pues,esnecesarioconsiderar

tres conceptosdecisivosa la luz de nuestrotrabajo:la celebración,la subversión,,

y la representación.

Ante todo, la literatura autorreferenteconstituye una celebración,

celebraciónque impregna cadamodalidad de la tipología. Partiendode textos

concretosy géneros,El hipogeosecretoy Chiinera seregocijanalimentándosede las

fuentesde la literaturay, de estaforma, liberándosede la llamada“ansiedadde la

influencia”. Paralelamente,a travésde la mise en abyme,ambostextosostentan

explícitamentesu artificio.. producto...,y creación~.,proceso,a la vez que invitan

abiertamenteal lector a participaren estacelebración.

En Farabeufy Spanking the Maid, esta celebraciónse vuelve implícita.

Dentro del marcode lo fantástico,explotanlos poderesde la imaginaciónpara

introducir al receptoren nuevosmundosinesperados.Entreestosmundostambién

se encuentranel ludico y el erótico, quizás el juego seael contextoque mejor

encarnael conceptode la celebración.En Farabeufy Spankingthe Maid, aislados

del mundo exterior, autory receptorentranen un juego textual quese caracteriza

precisamentepor el ordeny la bellezalúdico—formales.

Cuandoestejuegosevuelve un juego de seducción,entramosplenamente

en el terrenode lo erótico. TantoFarabeufcomoSpankingthe Maid movilizan el

ritmo orgiásticode la metaficción,provocandoel deseodel receptory recreándose

en los aspectosfísico y metafísicode la sexualidad,para alcanzarel goce que

emanade la escrituray la lectura.

Mientrasque en El hipogeosecreto,Chimera,Farabeufy Spanhingthe Maid la

celebraciónatañea la narrativay narración,en Estudio Q y TakeIt or LeaveIt se
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celebrala fuerzaimaginativadel lenguaje.Ambasnovelasparodianlos discursos

de la realidadpara diseñarun colage verbal. Al mismo tiempo, disfrutan de la

propia tipografía visualizandola ficción y explotandoel espaciomaterial de la

página,y, a travésdel metacomentario,alzan la banderade la libertad textual y

existencial.Por último, Palindromay Lost itt theFunhousejuegancon las palabras.....

tanto en el nivel sintácticocomoen el semántico_deleitándosecon la polisemiay

la bellezaformal quejunto con el humor constituyenun escudocontrael horror

del mundoextra—textual.

Pero los textos autorreferentesno se limitan a la celebración de su

estructuray temáticay a la de la literatura en general,sino que simultáneamente

las sometena la subversión.Debido a su forma dialogística, la parodiasupone

repeticióncon diferencia,autoridady transgresión,de modo que tanto El hipogeo

secretocomoChimera deconstruyensu blanco y, necesariae inevitablemente,

desautomatizansu propio texto. Esta deconstrucciónseagudiza,pues,en la mise

en abyme. Cuando autor y lector entran en el mundo de los personajesy

viceversa,sederrumbanlas reglasde la verosimilitud, serompe la suspensiónde

la incredulidad.

En cuantoa la Farabeufy Spanhingthe Maid, en estostextos la subversión

se vuelve implícita, pero no por ello menos dramática.De esta manera,en lo

fantástico presenciamosel trastorno de las convencionesdel realismo

decimonónico.Trama, tiempo, espacioy personajes,todosseven trastocadosen

Farabeufy Spankingthe Maid, y, comoconsecuencia,la lecturade las dosnovelas

se convierteen una lecturade la ambigúedady la vacilación.Por otra parte,al

instalarseen el régimen lúdico, aquellos textos acabansubordinándosea una

estructura generativa preestablecidacon sus propias reglas que no son

precisamentelas de la novelísticatradicional. Esta transgresiónencuentrasu

apogeoen el erotismo donde los cuerposse vuelvensignos interrogantesy la

anatomíatextual, y la recepciónde esta,se sometena la tortura, el castigoy, en

última instancia,a la seducción.

La parodiasemánticaque observamosen Chinicra y El hipogeo secretose

transformaen parodia estilística en Estudio Q y Tahe It or Leave It, de ahí la

articulación irónica e hiperbólica de los discursosliterarios y no literarios.
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Además,la paginacióny tipografía convencionalesexperimentanuna convulsión

violenta que inevitablementeinfluye de una forma decisivaen la recepciónde los

textos.Juntocon estasubversióntipográficaestática,el metacomentariodestruye

la ilusión ficticia poniendoen evidenciay en tela dejuicio la identidaddel texto.

Finalmente,en los textoscuentisticosanalizados,la subversiónprofundiza

en el micro-nivel. Mediante los palindromas,juegosde palabrasy prosapoética,

Palindromay Lost in the Funhousesubviertenlas relacionesque existenentre

significantey significado,signo y referente.

El tercer y último conceptoque analizamoses la representación.Como

señalamosmás arriba,El hipogeosecretoy Chirnera, en el contextoparódico,no

representanun mundo sino un modelode mundo subvertido_más literario en el

caso de la novelade Elizondo, más contemporáneoy pseudo-realistaen el de la

novelade Barth. Pero,al poneren tela de juicio la representaciónconfiguradaen

textos y génerosanteriores, los relatos paródicos, a su vez, se exponen al

cuestionamientode su propio modo de representarel mundo. Al mismo tiempo,

movilizan la paradoja, según la cual, es imposible crear y criticar

simultáneamente,paradojatípica de la mise en abyme. A travésde la mise en

abyme,en particularla apriorística_en la que algo contenidodentro del texto

termina abarcandoa todo el texto y a sí mismo en un vértigo ontológico_ El

hipogeosecretoy Chimeradeconstruyenlos conceptospositivistasde la causalidad,

espacialidady temporalidad.Paralelamente,enfatizansu statusautónomocomo

artefactosliterarios, separandoexplícitamentearte y vida. No obstante,nos

equivocaríamossi considerásemosque ambostextos sealejan del todo del mundo

exterior. Por un lado, las paradojasalojadas en el senode la mise en abyme

hallan su paradigmaen la ciencia,política, músicay en muchosaspectosde la

vida cotidiana.Por otro, la aparición de lectores dentro del texto constituye la

entradatextualizaday metafóricade la vida real en la ficción; e inversamente,la

entradadel autor implícito no dejade remitirnosal contextodondeseencuentrael

escritorde carney hueso.En resumen,la separaciónde vida y arte no dejade ser

una apuestapor la sinceridad,aunquenuncadebemosperderde vista el que la

escrituray la lecturason actividadesplenamentearraigadasen el mundoen que

vivimos.
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Procesoanálogoen Farabeufy Spankingthe Maid. En lo fantástico,los

mundos textuales de ambos, debido a su desorden espacio—temoral,

deshumanizaciónde los personajesy ambigúedadaplastante,puedenpareceren

primera instanciamuy alejadosdel nuestro. Sin embargo,en primer lugar, los

componentesde estosmundosson los mismosque existenen la realidadextra—

textual. Asimismo, una lectura alegórica revelaría una conexión entre la

vacilaciónexperimentadapor los agentesnarrativosy el receptorde los textos,y

los problemasen torno a la epistemologíay la percepciónen general.En tercer

lugar, quizálo que sugieranFarabeufy Spankingthe Maid radicaen la ideaen que

existenotros mundosmásallá de la realidadporexcelencia.

Del mismomodo que en el ámbito de lo fantástico,en el modelo lúdico

observamosel enfrentamientoentrelas fuerzascentrípetay centrífuga.A primera

vista, al invocarel juego, Farabeufy Spankingthe Maid aboganpor una visión

autónomade la ficción. Sin embargo,Elizondo y Coover asumenel papel de

“aguafiestas” rompiendoel hechizode la ilusión. Además,la nociónde las reglas

del juegono hacensino remitirnosa la existenciade otros sistemastalescomoel

político y el filosófico. Tampocohay que olvidar que jugar es una actividadpre—

cultural: hastalos animalesjuegan.

En lo que se refiere al erotismo, no exageraríamosal afirmar que la

conexiónentre la ficción y su referentepareceincluso fortalecerse.La sexualidad

esindudablementeuna parte integral de la realidadpor excelencia,comolo es la

ficción, y la sensualidadno hacesino evocare invocar la experienciafísica.

Respectoal nivel lingúístico,en principio la tipografíasirve paradenunciar

la naturalezaverbalde Estudio Q y Take It or LeaveIt. No obstante,parodiarlos

discursosde la realidadequivaleenfrentarsecon estamismarealidad,realidadque

a su vez disponeen gran medida de una estructuralingúístico—social,hecho

puestode relievemedianteel metacomentario.A la vez, aunquePalindromay Losí

itt the Funhousemovilizan la destruccióndel signo como signo, jugar con la

polisemiano esuna costumbreexclusivamenteliteraria y, de hecho,forma parte

decisivadel hablacotidiana.
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La metaficción,pues,en todassusvertientes,entablaun diálogonarrativoy

lingúlsticoentretexto y mundo,diálogo que empiezacuandolos poetasoralesde la

antigúedadpiden la atenciónde su público, semanifiestaen la invocaciónde las

musaspor parte de Homeroy los relatosnarradospor el héroedentro del gran

relato de la Odisea,parallegar al momentoen que Don Quijote y SanchoPanza

leenla primerapartedel Quijote, y continuarsey agudizarseen el cuestionamiento

ontológico contemporánocuya manifestaciónen ocho textos de México y de Los

EstadosUnidosconstituyeel objetode análisisde estetrabajo.
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