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Para C. G.

Podria decirse que la literatura fantastica es casi una tautologia, pe-
ro toda literatura es fantéstica. [...] La segunda parte del Quijote es
deliberadamente fantistica; ya el hecho de que los personajes de la
segunda parte hayan leido la primera es algo magico, o al menos lo
sentimos como magico. (Borges 1985: 18)

Con el Acercamiento a Almotasin, con Pierre Menard, con Tlon,
Ugbar, Orbis Tertius, Borges ha creado un nuevo género literario,
que participa del ensayo y de la ficcion; son ejercicios de incesante
inteligencia y de imaginacion feliz, carentes de languideces, de to-
do elemento humano, patético o sentimental, y destinados a lecto-
res intelectuales, estudiosos de filosofia, casi especialistas en litera-
tura. (Bioy Casares? 1996: 14)

1. Lo fantdstico en la investigacion actual

El titulo del presente trabajo puede provocar extrafieza, sin lugar a dudas.
Tampoco me es muy comodo comenzar a hablar de lo fantastico en Borges con
una negacion. Seguramente seria mas conveniente exponer primero las diversas
teorias de lo fantistico en general y de aquéllas sobre un buen nimero de textos
de Borges en particular. Fuera de eso habria que acatar el género de la prosa bre-
ve o novela corta que estd tan vinculada con el género fantistico. Ademads los in-
terlocutores y lectores constatan en el titulo que Borges al parecer no ha escrito
literatura fantastica, lo cual — dirdn uds. — es una aseveracién osada y también al-
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tamente arbitraria e inaceptable, ya que se opone a casi a toda la critica especiali-
zada en Borges. Uds. argumentardn que Borges y Kafka estdn entrafnablemente
ligados al término ‘fantdstico’ como lo esta por ejemplo Stanislav Lem con aquél
de Ciencia Ficcién; dirdn también que Borges y lo fantdstico forman un topo
irrefutable en la ciencia literaria. Y tienen mucha razén. Mi posicion puede real-
mente considerarse con escepticismo. Sin embargo, quisiera indicar que no pre-
tendo en ninglin caso negar la existencia total de lo fantdstico en la obra de Bor-
ges. Séame permitido, en todo caso, poner en tela de juicio que este ‘subtipo
textual’ ! sea una caracteristica dominante y principal en los textos de Borges, y si
acaso no cuestionamos la critica de Borges en su totalidad al respecto del tema a
tratar, si al menos la relativizamos en gran medida.

Para abordar el problema, procederemos en tres etapas: primero ex-
pondremos en forma critica algunas tesis fundamentales actuales en la critica
internacional sobre el subtipo textual fantistico; segundo, aquéllas sobre lo
fantastico en relatos de Borges y finalmente, partiendo de este contexto de
posiciones cientificas que califican a Borges como un autor de literatura fantds-
tica par excellence, demostrar, en base a un modelo semi6tico-epistemologi-
co, que Borges desarrolla un discurso que se opone a lo fantdstico como lo vie-
ne definiendo la ciencia literaria.

El fin principal de este trabajo radica en demostrar que la interpretacion
de ciertos textos de Borges como fantasticos se basa en un malentendido teéri-
co, ya que Borges se deshace, se desliga, se desvincula de la Mimesis y con esto
de referentes externos, por ejemplo, de la realidad, y a la vez de lo fantéstico.
Borges reemplaza la Mimesis tradicional por la simulacién y el rizoma en el
sentido empleado por Baudrillard (1981) y Deleuze/Guattari (1976), como ya lo
he expuesto en otro contexto (A. de Toro 1992/1995; 1994; 1995). Mi tesis im-
plica comenzar con algunas explicaciones sobre c6mo defino lo fantéstico y c6-
mo lo entiende la critica internacional. Naturalmente que trataré el problema en
forma selectiva, esto es, partiendo de aquellos aspectos de la critica internacio-

I Me conformo con una definicién minima del término ‘subtipo textual’ que habia ya
definido anteriormente (A. pE Toro 1993/1998): bajo ‘subtipo textual’ entiendo aquellos tex-
tos tales como ‘novela (corta) pastoril’/‘de aventuras’/‘fantdstica’ que poseen una estructura
especifica y distintiva y que pertenecen a un ‘tipo textual superior’ tales como ‘novela’, ‘nove-
la corta/ relato’, ‘cuento’, etc. y a determinados ‘ grupos textuales’ histéricamente estableci-
dos como lo es en este caso el ‘narrativo’. En el contexto de lo fantastico mi terminologia se
diferencia de la tradicional en cuanto la Ziteratura fantdstica’ se clasifica como género (que
corresponderia en mi terminologia al de ‘grupo textual’) del cual el ‘relato fanidstico’ seria
un ‘subgénero’ (en mi terminologia un ‘tipo textual’ o un ‘subtipo textual’). Este es el caso de
Toborov (1970/1975: 7-24). El término de Winsca (1991: 10ss.) de ‘tipo textual’ corresponde
mds bien con el mio de ‘grupo textual’, también en el sentido de un architérmino de origen
histéricospragmitico; su término de ‘subtipo textual’ (bajo el cual retine el de ‘género’ y el de

‘? nde mas bien con el mio de ‘tipo textual’ o ‘subtipo textual’. Empleo
4 ' en forma general incluyendo los términos de ‘grupo textual’, ‘tipo
' Vid. también m4s abajo el punto 1.1 de esta primera parte.

nal que son relevantes para mi objetivo, Borges y la negacion de lo fantastico, ya
que la discusion tedrica sobre el subtipo fantéstico tradicional me parece des-
pués de los trabajos, entre otros, de Castex (1951/£1968); Schneider (1964);
Caillois (1965); Todorov (1970; 1975); Vax (1960/1970); Jacquemin (1975); Su-
vin (1979); Finné (1980); Thomsen/Fischer (1980/1985); Marzin (1986); Cer-
sowsky (1983); Wortche (1987); Wright (1989) y Wunsch (1991) practicamente
agotada. Ademds estos trabajos comparten una serie de posiciones en comun
que nos sirven de punto de partida para nuestras reflexiones. Entre las diversas
teorias parece que la de Todorov (1970) ha sido la mas certera a pesar de la cri-
tica, muchas veces feroz, a la que se le ha sometido, como lo demuestran clara-
mente los trabajos de Marzin (1986) y Cersowsky (1983).

Mi finalidad en este punto no es contribuir con una teorfa més y asi a
una eterna proliferacion sobre lo fantastico, sino muy por el contrario, tratar
de encontrar un acercamiento para describir determinadas manifestaciones li-
terarias del siglo XX, de Borges o Kafka, Calvino, Pynchon, Sukenick, Feder-
man, Barth, etc., que se resisten a cualquier tipo de clasificacion, sin detener-
me en la mera constatacion de que las obras de estos autores representan un
Novum. Como la definicion de lo fantistico y el corpus literario que la consti-
tuye se condicionan deductiva e inductivamente, es imprescindible que cual-
quier debate sobre lo fantdstico parta a priori de una definicién claramente ex-
puesta para hacer posible un didlogo intersubjetivo.

1.1 El subtipo textual fantastico y su estatus epistemoldgico — estructural

Es ya bien sabido que el término ‘literatura fantdstica’ es, dentro de la
teoria literaria — exceptuando a Nodier? —, relativamente nuevo, lo cual no de-
be sorprender ya que el subtipo en cuestién se constituye en Europa, en parti-
cular en Francia, a finales del siglo XVIII, alcanzando en el siglo XIX su cumbre,
como han indicado Jehmlich (1980/1985: 13ss.), Penning (1980/21985: 34ss.) y
Gltimamente Wiinsch (1991: 7; cfr. ademds Vax 1960/1970; Todorov 1970;
Schneider 1964; Bliither 1985). Se habla de la ‘literatura fantéstica’ en particular
en la ciencia literaria francesa (con una influencia tedrica extranjera) y en la in-
glesa, aun cuando en el ambito anglosajon este t€rmino no se emplee directa-
mente, al cual por lo general se le describe y se le sustituye por otros prove-
nientes del corpus textual ; una practica que hasta la fecha se mantiene, como

2 Me refiero en este lugar al ensayo de Nober, Du fantastique en littérature, que
aparecié primero en La Revue de Paris (noviembre 1830) y luego fue reimpreso en Contes
fantastiques (Paris 1861: 5-30); los datos y citas los hemos tomado de SCHNEIDER por cuestion
de facilidad (1964: 145ss.); cfr. también Castex (1951/1968).

3En la teoria literaria inglesa se recurre predominantemente a términos tales co-

mo*“gothic novel”, “ghost story”, “tale of terror”, supernatural”. Términos similares los en-
contramos también en aleman: “Geister-/Gespenstergeschichte” o “Schauerromane”, o en
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lo confirma un rpido vistazo a la discusién anglosajona actual sobre lo fant4sti-
co (vid. en particular Scholes/Rabkin 1977; Suvin 1979; Thomsen/Fischer
1980/1985; Hoffmann 1982: 267-364; Olsen 1987: 124-132).

Como en la ciencia literaria en general diversos términos definen diversos
tipos textuales, nos parece imprescindible determinar tanto la extensién ‘logico-
semdntica’ como la ‘intencién’ del término ‘literatura fantastica’, al menos en
nuestro contexto *. Naturalmente que circundaremos el término no basindonos
en elementos tematicos, sino a través de elementos discursivo-estructurales; en
este punto existe consenso en la ciencia literaria. No considero los géneros, res-
pectivamente, ‘grupos textuales’ o ‘clases de textos’ (por ejemplo drama), ‘tipos
textuales’ (por ejemplo tragedia) y ‘subtipos textuales’ (por ejemplo tragedias de
amor) como esencias, sino como una cantidad determinada de caracteristicas
funcionales. Los géneros se pueden describir con cierta seguridad en base a un
horizonte diacrénico y en la verticalidad de la sincronia, es decir se pueden fijar
en sistemas diacrénico-sincrénicos. Esto tiene como consecuencia que un subti-
po textual, por ejemplo el fantéstico, se defina en comparacién a textos anterio-
res y posteriores dentro de la tradicion de lo fantdstico’.

Un serio problema concierne la ‘extension’ del término fantastico. No
existe solamente la literatura fantdstica, sino que también la fotografia, pintura
y cine fantastico donde el medio de representacion tiene una influencia deter-
minante en la constitucién de los criterios poetolégicos para la definicion del
subtipo textual de lo que es o no es fantistico (vid. Thomsen/Fischer
1980/°1985: 4 y parte III de nuestro trabajo). Mientras la literatura fantdstica no
puede renunciar al empleo de estructuras narrativas, las artes representativas
como la fotografia y el cine o la pintura pueden existir sin ellas. Por esta razon
Wiinsch (1991: 12-13) propone abarcar el género fantastico con una “estructu-
ra elemental” de corte diacrénico que la distinga de los otros géneros tradicio-
nales como la poesia ®. De esta forma la literatura fantdstica no serfa — segin

francés, asi los de “roman noir”. Cfr. también JenmucH (1980/1985: 12-16), Briner (1985:
140, 143ss.; 164); WinscH (1991: 7).

% Para los detalles puede referirse a la sistematica y productiva discusién en WinscH
(1985: 7-10) cuyo trabajo fue citado por el colega Ludwig Stockinger en su conferencia den-
tro de las charlas sobre literatura fantastica del semestre de verano de 1996 y pude solamen-
te considerarlo en la redaccion final de mi trabajo constatando una serie de puntos comunes
y diferentes.

° Ya los formalistas rusos tales como Tynjanov (1927/1971: 433-46) describieron los gé-
neros en este sentido y en base a términos tales como ‘evolucion literaria’, de las ‘series’, de
las “disolucién o superacion de sistemas’ que han llegado a ser un lugar comun en la ciencia
literaria. Los elementos genéricos que constituyen lo fantdstico y lo distinguen de otros gé-
neros, que emplean Toborov (1970) y Winscr (1991: 10ss.), se basan en este concepto tedri-
co de los formalistas rusos.

¢ En forma similar argumenta Jenmuch (1980/21985: 24-25) quien en todo caso deja
fuera el préximo paso importante a dar, esto es, la descripcion de la “estructura elemental”
de lo fantéstico, lo que si realiza Wiinsch.
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Wiinsch — “una unidad elemental, sino una derivada” de la estructura elemen-
tal de ‘lo fantistico’. En consecuencia me referiré al subtipo textual fantastico
como un derivado de ‘lo fantéstico’.

Atn otra observacion preliminar es necesaria: si la literatura fantdstica se
basa en estructuras narrativas en las cuales se trata de transgredir un limite topo-
grafico o normativo (Lotman 1973), luego estas estructuras son concebidas se-
gin un modelo histérico-cultural determinado de/ mundo, que como tal estd
sometido a transformaciones y cambios y es de naturaleza mimética. Lo que se
considera como norma, limite y transgresion varia de cultura a cultura, de época
a época. Estas estructuras elementales de ‘naturaleza mimética’ se centran en
una confrontacion entre ‘realidad’ y ‘ficciéon’ en la forma en que lo han descrito
Jakobson (1921/1971: 373-391), Tynjanov (1924/1971: 393-431) y Hofner (1980).
Esta aclaracion es importante en cuanto Wiinsch (1991: 17) le niega a la literatu-
ra fantéstica el estatus mimético (vid. mas adelante), a pesar de que sobre el ca-
racter transgresorio y mimético existe comun acuerdo en la investigacion.

Si revisamos brevemente la investigacion sobre el subtipo textual
‘fantastico’ encontramos que éste se define, al contrario de la novela o cuento
realista, a través de la oposicion ‘realidad vs. maravilloso’, donde se presupone
que la ficcion estd siempre empecinada en imitar la realidad exactamente, en
modelarla y problematizarla o en competir con ella’.

Por esto se puede comprimir la relacién ‘literatura/realidad’ en la oposi-
cién ‘realidad vs. ficcion’, donde la ficcion — segin Lotman (1973) - tiene el es-
tatus de un sistema secundario modelizante. Sin la oposicién de lo inexplicable
y de lo real no se puede definir el subtipo textual ‘fantdstico’. La transgresion
de leyes y normas en un mundo determinado (por ejemplo la transgresion de
leyes de la verosimilitud) se considera como fantastica. La narracién y el mun-
do de lo fantéstico poseen todos los criterios del mundo cotidiano-real, donde
de pronto los personajes se ven confrontados con acontecimientos que van
mias alld de la experiencia de un mundo normal. El trabajo de Todorov (1975:
25ss.) parte precisamente de esta concepcion que recoge otras famosas defini-
ciones de lo fantastico, como aquéllas de Castex (1951/1968: 8): “Le fantasti-
que [...] se caractérise [...] par une intruision brutale du mystere dans le cadre

7Para la cuestion del realismo vid. s. Jakoson (1921/1971: 373-391); BRINKMANN
(1974); Konr (1977); Horner (1980); BLirer (1985). Winsch (1991: 17ss.) se ocupa también
del fenémeno del realismo en relacion con lo fantéstico partiendo de un “término de realis-
mo especifico de una época”. Nos llama la atencién que Wiinsch no cite a Hofner, quien ha
escrito un trabajo fundamental sobre el problema, ya que la posicién tedrica de Wiinsch no
solamente es idéntica a la de Hofner , sino también su terminologia y concepcion. Esto es
sorprendente en cuanto Hofner pertenecia a un circulo de estructuralistas de Munich en los
afios 70 al cual también pertenecian Titzmann y Wiinsch. Peculiar es también que Wiinsch
tampoco cite los conocidos trabajos de Tromsen/Fiscrer (1980//1985: parte I), de Jenmuch
(1980/21985: 24) y PenninG (1980/21985: 37-38, 50) donde se ha tratado el problema de forma
sistematica y exhaustiva.
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de la vie réel”; de Vax (1970: 6): “Le récit fantastique [...] aime nous présenter,
habitant le monde réel ot nous sommes des hommes comme nous, placés
soudainement en présence de I'inexplicable” y de Caillois (1965: 161): “Tout le
fantastique est rupture de I'ordre reconnu, irruption de I'inadmissible au sein
de l'inaltérable légalité quotidienne”.

Todorov (1970: 38 passim) define lo ‘fant4stico puro’ partiendo de las
publicaciones citadas en base a la ‘indecidibilidad’ de lo acontecido por parte
del lector y de los personajes, es decir, en base a “un événement étrange, qui
provoque une bésitation chez le lecteur et le héros”, 1o cual implica una identi-
ficacion entre lector y personaje. Este criterio es altamente problematico, aun
cuando para Todorov no sea un principio sine-qua-non, sino una condicién
necesaria ya que, agrega, se trata de una forma de leer que no debe ser ni
‘poética’ ni ‘alegdrica’.

¢Puede realmente ponerse la actitud del lector implicito en el contexto
de modelos de identificacién posibles como condicién para definir lo fantasti-
co, especialmente cuando el lector es confrontado con dos opciones? ¢Y qué
sucede si la ambivalencia de lo acontecido no radica en la percepcion del per-
sonaje, sino en la estructura textual, es decir, si la ambigiliedad se puede sola-
mente constatar en un nivel metatextual? ¢Y que ocurre si esta ambigiiedad no
se encuentra manifiestamente explicita o si el lector a pesar de dos opciones se
decide por una? éQuién querri decidir cémo debe el lector interpretar el texto
¥ quién va a controlar su lectura? Semejante procedimiento no permite un tipo
de control cientifico y no deberia tener lugar en el contexto de una teoria
cientifica que merezca este nombre, y menos atn dentro de una de prove-
niencia estructuralista, ya que resulta inservible ®, 1a respuesta de Todorov —

®Vid. la virulenta critica de Lem (1974: 114). No comparto la valorizacién de Winscu

(1991: 10, nota 7) con respecto a la critica que Lem hace a Todorov, cuando opina que ésta

“argumentativamente no tiene valor”, ya que Lem toma en serio al estructuralismo como dis-

ciplina cientifica que reclama para si el término de ‘ciencia’ (Lem aprecia el estructuralismo,

pero no la forma en la que procede Todorov) como lo ha planteado Tirzmann (1977) en el

contexto del estructuralismo alem4n, en base a la teorfa de la ciencia analitica, posicion que
también Wiinsch comparte. Precisamente los reproches de Lem se basan en este concepto
de ciencia. Ademds, Todorov parte para la construccion de géneros de un concepto de las
ciencias naturales, donde los criterios analiticos estin definidos a priori. Por esto no me sor-
prende que Lem precisamente en este campo tenga varias y serias reservas. Por otra parte es
exagerado exigir criterios matemdticos en la teorfa de la literatura en relacién con la eleccién
del corpus a analizar (ibid.: 120-121). Su emocional polémica es innecesaria, pero no deja de
tener humor (“Un regimiento de mateméticos no seria capaz de poner en orden el caos ter-
minolégico que es capaz de producir un estructuralista”, ibid.: 105). Encuentro desilusionan-
te el hecho de que Lem emplee el término ‘fantistico’ bajo el cual también entiende todos
los tipos y subtipos textuales de lo fantdstico hasta la Science Fiction y que ni siquiera intente
definir su concepto de lo ‘fantistico’ ni piense en la posibilidad de ofrecer un modelo alter-
nativo a los que €l critica. Cuando uno se permite una critica tan masiva se debe esperar una
propuesta alternativa. La confusién terminolégica que el mismo Lem es capaz de crear lo ve-
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quien parte de un corpus relativamente pequefo y de donde tz_lmbi'én z}rranca
la fuerte critica que en parte se le ha hecho correctamente (v1,d. Finné 1980:
30-31; Lem 1974: 109; 119; 120-121) —, es lapidaria: la mayoria de las .obras
cumplen con ambos criterios. La indecidibilidad por parte del lector radica en
la ambigiiedad estructural de la obra misma. Esta posicion es una consecuen-
cia comprensible y légica ya que de otra forma tendriamos el dilema, con una
consecuencia sin sentido, de que la constitucion de los géneros depende de la
interpretacion del lector”®. 6
Una tercera condicion para la definicién de lo fantastico es que — cqm?
habiamos indicado de paso — la lectura no debe ser ni ‘poética'.ni. ‘alegOrica’.
Bajo el término ‘poético’ Todorov entiende un discqrs'o no-dc:scnpuvo y no-fic-
cional, donde lo dicho debe leerse “literalmente” (ibid. : 65: prendre_ lgs mots
pour les mots”). El discurso poético-literal resulta, segun _Todorov (ibid.), de
“une combinaison de mots, non de choses”. Este tipo de dnsFurso no se ,reﬁere
a algo fuera del texto, es autorreferencial, encontréndose. as_,l en 0905109n con
el término de ‘ficcibn’ que construye, a través de proced1m1er,1tos htex:arlos, un
sistema de referencias de relaciones texto-externas. La ‘alegona}: la entiende Tq—
dorov (ibid.: 67ss.) en el sentido de Quintiliano como una m1etéfora conltl-
nua”. Leer ‘alegéricamente’ es lo contrario de leer ‘literalmente’. Esto resulta
problemitico porque Todorov emplea el término ‘literal’ de otra ft‘)fma (}ug en
la relacién anterior ‘poético vs. ficcional’, ya que en el primer caso hterz‘ﬂ' signi-
fica ‘no-referencial’, ‘no-representativo’. En el segundo caso (er’1 relacion con
‘alegoria’), ‘literal’ denota ‘no leer en forma metaf’énca/ﬁgurada . Aun cuando
tengamos una leve confusion terminoldgica, ‘literal’ se refiere en ampos casos a
un acto no-referencial. En un caso se trata de signos autorrefejrenaales, en el
otro de signos de carécter simbolico que se refieren a denotaciones que estan
mias alld del significado determinado en la alegoria. i 0
Ambos procedimientos literarios o tipos de lectur?s,. el ‘poético y c?l
‘alegorico’, son descartados del subtipo textual de lo fantastico porque ehrrr;i-
nan la ambigiiedad que debe regir la existencia entre lo real y ,lo sobrenatural,
ya que todo aquello que fuese solamente sobrenatural quedaria como un acto

i astica” la
or ejemplo, cuando define la obra de Borges como ﬁl(?soﬁa fantéstica”, una mezc!
21‘1(:15”2: lt)eolo:;ia }I,) ciencia (ibid.: 112-113, 120-121). Pgr el contrario deLem-ya pes::;‘l%e; llz)l afstz
roz critica — el modelo de Todorov tiene consistencia y coberem:la y propone4una sOli =
de trabajo en este campo. Para otras criticas a Todorov, vid. ZoNDERGELD (1974) yzpar‘z; un F1>d
norama sobre el estado actual de la investigacion sobre el debate Todorov-Lem-Zondergeld,
i O : 21-62). ;

™ Wo?]%fbgnglgz consic)lerar la categoria de la ‘ambigiiegiad’ de Todorov para la c(;)nls:tu-
ci6n del subtipo textual ‘fantdstico’ con cierta tolerancia e interpretarla co?g parte etribisi_
tructura del texto y no como dependiente del lector ya que (.1e otro modo“T lor(;:r ccr)ln oot
ria a que se le reproche que al fin la estructura de lo fanta.?tlcg dependg de (?s fru;:21 gertem
vios del lector” cuando se propone “la angustia” como criterio determinante; cfr.
critica de Lem (1974: 114-119).
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autorreferencial literario, es decir, sin una referencia mimética, sin conexidn
con el mundo real; serfa algo puramente maravilloso que se puede aceptar o
rechazar, pero que no produce ningun conflicto con la realidad; o se tomaria lo
maravilloso en forma alegérica y serfa metonimica o metaféricamente substitu-
to de otra cosa, que tampoco seria ni referencial ni autorreferencial. Precisa-
rpente en este punto de la discusién con la critica sobre el género de lo fant4s-
tico me asaltaron las dudas, por una parte, de adscribir la obra de Borges en su
totalidad a este género — como es ya tipico —, y por otra, de si al menos algu-
nos textos de Borges no son mds bien una negacion de lo fantdastico, como
trataré de explicar y de demostrar en las préximas paginas. :

La definicién de Todorov (1970: 49ss.) nos lleva a cuatro términos que
condicionan lo fantéstico y que quisiera recordar:

extrano-puro fantéstico-extrafio fantdstico-maravilloso maravilloso-puro

Lo fantéstico puro radica en este modelo en la zona limite de lo ‘fant4sti-
co-extrano’ y lo ‘fantdstico-maravilloso’ donde en el primer término se define
todo aquello que puede explicarse racionalmente (efecto de suenios, visiones
drogas, etc.) al contrario del segundo, donde al final se confirma lo maravillo:
$0. En cuanto a los otros términos, ‘lo extrafo-puro’ se caracteriza por sus ex-
plicaciones inverosimiles y lo ‘maravilloso-puro’ se acepta como algo normal.

En nuestro contexto también son importantes las clasificaciones de To-
dorov (1970: 113ss.; 147ss.; 154ss.) con respecto al tema del yo ', asi el trato
de la relacién del yo y el mundo y las unidades tales como percepcién/cons-
ciente/inconsciente como medios para ver el espejo, como medios para “péné-
trer dans I'univers merveilleux” (ibid.: 127), asi como la posibilidad de trans-
gredir fronteras con el género fantistico.

Entre las definiciones a tratar més en detalle pertenece aquélla de Finné
(1980: 123; 155), para quien lo fantistico — en el contexto de su investigacion
de “lo fantdstico automatizado” (“le fantastique canonique”, con ejemplos de
Maurice Sandoz, Le labyrinthe; Jean Ray, La cité de I'indicible peur, entre mu-
chos otros) — resulta de la “imposicién de lo fantastico” (“imposition fantasti-
que”) y de las aventures fantastiques. A la primera categoria pertenecen todos
los sucesos extrafos y los intentos de explicar en forma racional estos hechos
la descripcion logica, el vaivén entre fantasia y razén, como asi también el im:
poner la explicaciéon de lo sobrenatural. La segunda categoria comprende to-
dos los temas sobrenaturales y su aceptacién por parte de los personajes.

' No considero en este lugar si es realmente correcta la distincién basica entre los te-
mas del yo y del td, ya que ésta no tiene ninguna importancia en nuestro contexto argumen-
tativo, y me limito a indicar la critica que al respecto le hace Finng (1980: 30-40) a Todorov y a
la alternativa que representa el trabajo de Canrors (1975) y el de Buimer (1985: 156).
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De central importancia es para Finné la estrategia narrativa, esto es, la
voluntad retérica del autor de presentarle al lector lo narrado como verdad
(ibid: 123). Estos intentos de formular lo fantéstico se basan en definiciones al-
tamente tautoldgicas, y por esto inservibles: “Sera donc consideré comme fan-
tastique tout récit ol intervient, ot semble intervenir, un theme fantastique. La
lapalissade exige, cette fois, un accord sur le fantastique” (#bid.: 13). Toda na-
rracion fantastica debe — segtin esta definicion — tener lo que Finné llama el
“souffle fantastique”, es decir, el aliento de lo fantdstico (ibid.: 41). Lo fantésti-
co esta constituido, segin Finné, por un elemento de tensi6n y distension en-
tre lo magico e inexplicable y su explicacion (ibid.: 36ss.), donde la explicacion
de lo sobrenatural se daria dentro del contexto fantdstico y no racional, ya que
lo sobrenatural sucede a través de la transgresion de una criatura que se en-
cuentra en el limite . El criterio comun para la constitucion del subtipo textual
‘fantéstico automatizado’ lo ve Finné primeramente en la existencia de aconte-
cimientos extrafios y no en la “angustia” o en los temas fant4sticos, como es el
caso en una parte de la investigacion internacional. En la “irritacién” de lo ra-
cional y de su disolucién radica, segtin Finné, la médula definitoria de lo fantés-
tico. Mas, Finné se desenvuelve aqui en un nivel argumentativo que es similar a
aquél de la “angustia” que Todorov rechaza como criterio normativo para la es-
pecificacién de lo fantastico, ya que un criterio semejante no forma parte dela
estructura textual, sino del efecto perseguido o deseado y su realizacion o no
realizacion presupone una recepcion determinada, es decir, una recepcion de-
terminada a priori, como también indica Wiinsch '*.

El problema se puede resolver, con seguridad, si se ubica la “irritacion”
en el nivel de la estructura textual y si se menciona y describe la referencia cul-
tural a la cual se refiere lo extraio, lo irracional, la angustia, la irritacion, etc. 13
Lo fant4stico vive de las continuas transgresiones de los conceptos de realidad
y de la agresion de las experiencias cotidianas del receptor.

Lo importante en nuestro contexto es la posicion de Finné — proveniente
de Caillois — que postula que la literatura fantastica tiene su lugar epistemologico
en la “ficcién pura”, en el “juego”, en “U'art pour l'art”, en la arbitrariedad y azar,
y que el discurso fantdstico se niega a la representacion de la realidad y que no

1 Cfr. Finng (1980: 38-39). Una posicion similar se encuentra en JACQUEMIN (1975: 28):
“Lordre qui régne avant I'apparition du fantastique n’est lui-méme qu'apparent. Ilyaeudé-
sordre du préalable, et le désordre nouveau amené par le fantastique contribue, par une
sorte de mouvement de balance, a rétablir I'ordre”.

12 Cfr, WonscH (1991: 8). El mismo problema se da en la discusién sobre la
‘katharsis’ en el contexto de la tragedia; cfr. al respecto A. be Toro (1993: 195; 220-224).

3 Un problema semejante lo encontramos en el término de ‘posiciones vacias’
(‘Leerstellen’) de Iser que es fuertemente criticado por TrrzMaNN (1976: 330ss.) porque Iser
no describe ni denomina el campo referencial al cual la ‘posicion vacia’ se refiere y que es vi-
tal para poder hablar de ‘posicion vacia (con respeco a qué sistema).
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comunica ideologias ni creencias, sino que quiere recrear y relajar . En todo ca-
so Finné abandona, con su opinién de que lo fantastico no se refiere a la realidad
— posicion que toma Wiinsch, como hemos indicado —, la base comin en un as-
pecto fundamental de definiciones de lo fant4stico (cfr. m4s arriba las definicio-
nes de Todorov y a continuacion las de Blither). Con esto, Finné renuncia a la
unica base sélida para hablar en forma intersubjetiva comprensible sobre el tér-
mino genérico-tedrico de lo ‘fantdstico’. Ademias Finné amplia la extensién del
término fantdstico de tal forma que éste se deberia entender como ‘fantasia’ o
como arte en general * (cfr. la cita de Borges al comienzo de nuestro trabajo).
Partiendo de aqui, Finné trata de diferenciar ‘lo fantistico automatizado’ de lo
‘neofantdstico’. Precisamente la descripcion del subtipo textual ‘neofantistico’
es de central importancia (no asi el término como tal) en nuestro contexto, ya
que se cita a Borges como el ejemplo par excellence. Lo neofantéstico lo define
Finné como un discurso que se distancia, que se aleja de lo fantéstico, ya que
quiere propagar ideas representando un relativismo psicolégico vy filoséfico cir-
cundado por un pensamiento metafisico y teolégico, anunciando postulados 16-
gicos a favor de lo inconcebible y de la percepcion subjetiva conectado a una re-
presentacion de la relatividad de lo real, de la fascinacion, del horror y de lo infi-
nito. Lo neofantastico, ejemplificado en Borges, se basa — asi Finné — en la angus-
tia proveniente de la oposicién entre finito/infinto, busca “une harmonie conso-
latrice” con base en un discurso determinado a priori (vid. Finné 1980: 15-17).
Finné distingue en total tres subtipos textuales de lo fantéstico:

a. lo fantéstico automatizado, que se da siempre en relacién con la reali-
dad y cuya relacion es constituyente para el género; posee un caricter
ludico y no persigue ningun fin;

b. lo fantéstico sin relacion con la realidad,;

C. lo neofantéstico, que emplea lo fantéstico para propagar algo, es analiti-
co y teleolégico.

Finné concluye su clasificaciéon poniendo en el primer lugar de sus priori-
dades lo fantéstico automatizado porque en él lo fant4stico se desarrolla sin nin-

:  Cfr. Finng (1980: 15): “La littérature fantastique se situe d’emblée sur le plan de la
f?cnon pure [...]. Le fantastique est jeu. [...] Le fantastique est donc une forme de I'art pour
l'art, un jeu, une gratuité, non un tremplin. [...] le récit fantastique ne se veut plus un reflet
de la réalité, ne cherche plus a accréditer certaines croyance, mais bien 4 divertir — jose a
peine écrire: a détendre”.

» Vid. 'también Cawrors (1975: 22). La definicién de lo “canénico fantdstico” equivale a la
de “neofantistico” de Finné, mas por otra parte la definicién de lo ‘neofantistico’ de Finné
se diferencia profundamente de la de Bliiher (vid. mas abajo).

is ; Gt
’ _ Un problema con las mismas caracteristicas se encuentra en Winsca (1991); vid.
mids abajo. ;
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guna convencion preexistente en el medio del mundo cotidiano y porque apare-
ce como posible en medio de la experiencia humana (cfr. Finné 1980: 15).

Por el momento dejo las observaciones de Finné sobre Borges sin mas
comentario, ya que ms adelante nos dedicaremos a Borges y lo fantastico (en
la parte II), y me conformaré con indicar — sin entrar en la rabiosa polémica de
Finné contra Todorov ' — que una serie de textos y procedimientos literarios
tratados por ambos autores son excluidos por razones diversas de la investiga-
¢ion y se concentran en un subtipo textual de lo fantastico. Finné critica, con
raz6n y a pesar de su polémica, algunos aspectos de la teoria de Todorov. Mas,
tampoco las definiciones y clasificaciones de Finné estin libres de problemas,
lo cual se puede demostrar ficilmente con respecto a las clasificaciones y dife-
renciaciones de lo fant4stico automatizado y de lo neofantdstico, de la atribu-
cibn o negacion de las categorfas de lo ladico y de lo teleologico en uno u
otro subtipo textual. Negarle al discurso de Borges lo ludico y lo antiteleoldgi-
co y achacarle un discurso ideologico determinado a priori es, sin lugar a du-
das, un error (cfr. también Olsen 1986: 35-43, en especial: 40); sin embargo,
Finné representa en este punto una gran parte de la opini6n de la critica bor-
geana (al respecto, vid. mas abajo). A pesar de todo, Finné nos pone a disposi-
¢i6n, en su logrado e inteligente libro, una serie de sugerencias para responder
a nuestra pregunta central que si las narraciones de Borges — 0 una parte de
ellas — representan una negacion de lo fantastico y que, por ejemplo, el discur-
50 de Borges representa un relativismo psicologico, filosofico y teoldgico, rela-
tivizando la realidad, y que lo fantéstico se da en la pura ficcionalidad.

Un tercer y ultimo trabajo que queremos considerar en forma mas deta-
llada es el de Blither (1985), quien en su libro sobre la novela corta francesa —
un compendio imprescindible en ese campo —, sigue en sus aspectos principa-
les las teorfas tradicionales, en parte expuestas aqui, y quien aporta una serie
de aclaraciones y diferenciaciones recurriendo en gran parte a Todorov

: (1970). Con lo que respecta al siglo XX, algunas de ellas tendran cierta impor-

tancia en nuestro contexto argumentativo.

Blither (1985: 143-147) ve, siguiendo a Castex (1951/1968), Schneider
(1964) y Caillois (1975), la innovacion vy los criterios principales del subtipo
textual de lo fant4stico en la novela corta francesa del siglo XIX, después de su
comienzo con Jacques Cazotte, Le Diable amoureux (1772), Williams Beck-
ford, Vathek (1786), en el siglo XVIII, precisamente con Le Manuscrit trouvé a
Saragosse (edicion parcial de 1805; segunda parte Avadoro. Histoire espagno-
le de 1813 y con la edicion completa de 1814, Les dix Journées de la vie

16 A pesar de que él sigue en forma bastante estrecha la teorfa de Todorov lo califica
¢on expresiones peyorativas tales como cinismo, ignorancia, “tipico de un estructuralista”,
entre otras muchas.
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d’Alphonse van Worden), donde “lo fantastico-sobrenatural en la literatura se
presenta dentro de un discurso estrictamente mimético” (ibid.: 143) y en una

paradoja intertextual que nace por una parte como resultado de la
subyugacion de los acontecimientos bajo un principio ilusionista abso-
luto de la representacion de la realidad que sugiere al lector un mun-
do dominado por leyes naturales, pero que a la vez incluye algunos
segmentos accionales »fantdsticos« que parecen contradecir en forma
absoluta esa exigencia de verosimilitud y logica. Por una parte se afir-
ma enérgicamente la presunta realidad de las peripecias a través de
una serie de procedimientos narrativos [...], por otra parte se insinia
la intervencion de lo sobrenatural que se mezcla en forma inexplicable
con lo cotidiano y lo natural (ibid.: 144) (mi traduccion).

como asi también — siguiendo a Todorov (1970) — en una “fundamental «ambi-
giiedad»”. De las diversas caracteristicas de la novela corta fantastica, Bliher
(ibid.: 149) destaca la “psicologizacién” de lo fantdstico, esto es, la introduc-
ci6n de posibles explicaciones “subjetivo-psiquicas” para el lector implicito,
una caracteristica — como apunta Todorov (1970: 165ss.) — cuya importancia
aumentard y serd decisiva en el correr del siglo XIX y en especial en el XX.
Aqui concurren — segun Blither — temas provenientes del iluminismo y del
ocultismo como asi también de la filosofia mitico-religiosa. Aqui pertenecen
temas como “experiencias oniricas y alucinaciones o fenomenos tales como
visiones, profecias o telepatia” (ibid.: 150, 160). La forma narrativa mas propa-
gada es aquella en primera persona que representa una estrategia en favor a la
exigencia de la verdad. Blither (ibid.: 156) clasifica fundamentalmente la litera-
tura fantéstica del siglo XIX como una “literatura fantdstica «objetiva» que con-
lleva una argumentacién folkloristica o mitico-ocultista” y también una “«ubje-
tiva» que sugiere un razonamiento de orden psicolégico o parapsicologico™.

La novela corta del siglo XIX, basada en la oposiciéon ‘realidad vs.
ficcién’, llega a su fin y pierde su importancia — dice Blither (ibid.: 163) — a raiz
de “la crisis del simbolismo a finales de siglo, del abandono de la representa-
cion de estados psiquicos subjetivo-morbidos, de la distanciacion de corrientes
misticas y ocultistas, de la decandencia del 'art pour l'art [...] y de la dedica-
cién paralela por [...] una fascinacion por la vida sensual y la experiencia direc-
ta de la naturaleza o por el compromiso en acciones sociales y politicas”. Ade-
mis se pone en crisis el discurso realista que relativiza la oposicion ‘realidad vs.
imaginacién’, lo que luego conduce a rechazar el principio de la verosimilitud a
partir de Alfred Jarry (ibidem).

La novela corta fantastica del siglo XX va a desarrollarse bajo estas carac-
teristicas mencionadas. Los limites entre “la experiencia sensorial y lo racional”,
por una parte, y entre “lo surreal y lo irracional” por otra, comienzan a mezclar-
se (Bliiher, ibid.: 234-235). Aqui juegan un papel central la novela corta surrea-
lista, en la tradicién de la recepcion de Kafka como asi también la novela corta,
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que Bliiher ubica en capitulos con titulos como “Del texto no-mimético a la na-

rracién mitica de la modernidad: «écriture» como proceso signico” (ibid.: 245;

258). Pasando por alto algunas problematicas clasificaciones terminolégicas y te-

6ricas, me centro en la discusion sobre estos dos tipos de novela corta'’. La no-

vela corta surrealista renuncia — asi Blither — a una premeditada elaboracion li-

teraria de posiciones simbolico-filoséficas del autor, al contrario de la novela

corta simbolica, como asi también a la mimesis, y recurre mis bien a la teoria
del inconsciente de Freud, adoptando principios de construccion relacionados
con el suefio y la alegoria. La irrealidad constituye en este subtipo textual algo
natural y evidente, una “realidad textual auténoma”, “que lleva a una total eli-
minacién de la oposicién entre lo verosimil y lo inverosimil”, en base a lo cual
este tipo de novela corta se diferencia en forma fundamental de la tradicional
que se nutre y define a través de esta oposicion (ibid.: 245-246). Aqui se nota
claramente, en particular basindose en el criterio de la ambivalencia de Todo-
rov, por qué Blither renuncia a la aplicacion del término ‘fantdstico’ para los
subtipos textuales que estd discutiendo: también para él constituye la oposi-
cién ‘realidad vs. sobrenatural’ la definitionem regina de lo fantastico, una posi-
cibn que acepto plenamente. De alli que la obra de Kafka se deba descartar de
lo ‘fantastico’, de la posibilidad de transmitir un mensaje dentro de los parame-
tros tradicionales de lo ‘fantistico’ y de la mimesis (si el mensaje esta consciente
o inconscientemente codificado es indiferente). Esta posicion de Blither provie-
ne también de Todorov (1970: 177-184), quien clasifica La metamorfosis como
 perteneciente al campo de lo extraio y de lo maravilloso y excluye una lectura
“alegorica a favor de una ‘literal’ 18 Se podria, quizds, definir la ‘novela corta

: 7 Un evidente problema en el amplio y solidamente documentado trabajo de BLUHER
(1985: 245, 258) consiste en que determinados criterios valen tanto para un subtipo textual
¢omo para otro, de tal modo que estos criterios pierden su fuerza distintiva. En el caso dela
novela corta del siglo XIX afirma que ésta no emplea un procedimiento mimético realista,
hero este criterio vale también para la novela corta de la segunda mitad del siglo XX.

18 Tanto Wiinsct (1991: 38) como Toporov (1975: 152-155, en particular 154) y BLUHER
(1985: 248) excluyen la Metamorfosis de Kafka del género fantéstico porque en este texto fal-
4 un “elemento clasificador” que articule la violacién del concepto de realidad y de la expe-
ncia cotidiana. Esta obra tampoco se puede atribuir — asi Wiinsch — a los géneros de la
encia ficcion o al cuento de hadas o a la utopia por la falta de explicaciones cientificas o
iticas y de proyecciones de mundos negativos/positivos. Asi tampoco se prestan ni la alego-

iia ni la pardbola como géneros adecuados, a pesar de que éstos subgéneros se prestarian
bara la clasificacién. Mas Wiinsch concluye que la Metamorfosis representa un Novum en la
istoria de los géneros, lo cual es justo, pero no aporta nada a la solucion del problema. La
gunta es como definir ese Novum. En todo caso la falta de un clasificador no juega aqui
papel central ya que la estructura textual construye dos mundos, el de los padres de G.
sa y el de este mismo como escarabajo frente al cual el lector reacciona resistentemente.
Ademas, Todorov atribuye La metamorfosis (como subtipo textual de lo fantéstico) sin vaci-
ar a lo ‘extraiio’ y a lo ‘maravilloso’. Que Kafka y Borges sean representantes de una “nueva
yrma” de lo fantastico parece ser hoy en dia un lugar comun en la ciencia literaria. Debe-
108, en todo caso, indicar que entre ambos autores hay diferencias muy marcadas: mientras
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surrealista’ y la ‘simbdlica’ con el término de ‘neofantéstica’ como lo entiende
Finné ya que tienen “una especial acentuacién de una estructura profunda «su-
rreab” (Blither 1985: 247). La posicion de Bliiher aclara ademds por qué él — co-
mo Todorov - excluyen a Borges de sus planteamientos, a pesar de que Bliiher
menciona constantemente una buena cantidad de autores no franceses (en
particular alemanes): Borges no cabe en las definiciones del subtipo textual de
lo ‘fantastico’ ni en las de Bliiher o Todorov .

La categorfa de Bliiher de la novela corta antimimética o de aquélla con
una narracion mitica, caracterizada como un nuevo “ilusionismo semidtico”,
como una concepcion mitica de la narracién como resultado de la descenden-
cia de la recepcion de Saussure, Pierce, Morris, Barthes y Eco, no nos parece te-
ner ningun sentido, como asi tampoco la relacién de los autores mencionados
por Bliiher (Clézio y Tournier) con la semi6tica. Si partimos de otros ejemplos
para este tipo de ‘écriture’, tales como textos del nouveau roman y 7él Quel,
podemos seguir la argumentacién de Bliiher sin problema. Se trata de una es-
critura constituida por una doble estructura textual, por una objeto-textual y
otra meta-textual, en la cual el acto de escribir se encuentra en el centro de la
atencion y la escritura como tal constituye el objeto textual principal (cfr. Bli-
her ibid.: 259-273 y A. de Toro 1986: cap. 2.3; 1987: 31-70; 1992/21995: 145-
184). Se trata pues de una literatura altamente autorreferencial que no persi-
gue la finalidad de antropomorfizar un mundo ficcional, es decir, de modelar el
mundo ficticio segtin el mundo real, ni tampoco de crear un mundo de lo fan-
tastico o de Science Fiction, mundos que estdn siempre situados en lo cotidia-
no o en confrontacién con lo cotidiano. Se trata, en este tipo de literatura, mis

Kafka representa en la metamorfosis un ser humano que se transforma en un insecto como
una nueva realidad carente de legitimacién en el contexto de un mundo ordenado el cual
no es valorizado por los padres de Samsa, sino que lo rechazan, Borges, por el contrario, no
se ocupa mds de la realidad, sino que su referencia es la literatura, y ésta en forma condicio-
nada ya que Borges solamente simula el sistema referencia ‘literatura’ (cfr. A. pE Toro
1992/21995; 1994; 1995). Kafka realiza la transformacién en un mundo racional, pero se ocu-
pa mds de ese mundo racional. Borges emprende la busqueda de signos narcisos centrados
en el yo. Por esto Kafka seria el comienzo de un paradigma que Borges continiia consecuen-
temente, llevandolo a su limite (vid. m4s adelante parte 1I0).

' Buiner (1992) considera a Borges (al parecer siguiendo a Lem) como el fundador
del género ‘neofantéstico’ en la tradicion de la escritura de Kafka. Cudn dificil es para la
ciencia literaria el ubicar a Borges en la tradicién de lo fant4stico lo vemos en el interesante
trabajo de orientacion texto — y tedrico-lingiiistico de Reizs (1982: 161-202). La autora trata
numerosos aspectos del relato “Abenjacin el Bojari, muerto en su laberinto” de Borges, pero
no lo fantéstico, a pesar de que este aspecto se anuncia como principal en el titulo del traba-
jo. Ademds de la constante (mera) mencién del término fantéstico no aprendemos nada so-
bre éste ni de su relacién con Borges ni con el relato mencionado. Un caso similiar represen-
ta el trabajo de WricnT (1989: 29-36) donde el autor deja pricticamente fuera de su investiga-
cion lo fantdstico que anuncia como tema central. Vid. también al respecto ArLazraki (1990: 26,
27) quien también marca una fundamental diferencia entre la definicién tradicional de Io
fantdstico y las obras de Kafka, Borges y Cortazar,
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bien de una practica literaria que acentta los procedimientos de creacion litera-
ria, esto es, la neutralizacion de la realidad a través de la escritura. En este con;
texto argumentativo, Bliiher (ibid.: 260) menciona a Borges como “modelo
de los nouveaux romanciers y de este tipo de escritura en general. Esta cons-
tatacion, en realidad importante, queda eso si, desgraciadamente sin desarrollo
en su trabajo (cfr. A. de Toro 1992/1995: 145-148, 177 nota 4; 1995a: 27-30).

Nuestra posicién — partiendo de Todorov (1970) y Blither (1985) — es
simple de exponer: lo fantistico se puede solamente deﬁr_lir en el contexto de
la oposiciéon ‘realidad vs. sobrenatural/maravilloso/extrano’, y c1'1ando en el
texto haya una instancia implicita o explicita, sea ésta un personaje, u,n na@-
dor o la estructura misma que construya, formule y perciba la oposicion ‘reali-
dad vs. sobrenatural’ %. Si la estructura textual total permite una ambigiiedad o
no es algo que puede ser decidido poetoldgica-teéricamente pero no en for@
histérico-pragmatica, aun cuando opino, con Todorov, que el mejor .sgl,mp(.)
textual de lo fantdstico seria aquel que deje ambos términos de la oposicion vi-
gentes y no se decida por lo extrano o por lo maravilloso. La razép se basa e’n
que la ambigiiedad conserva, por una parte, el principio de la reah(flad a través
de una mimesis que construye una serie de relaciones referencnalejs, .y por
otra, permite que esta mimesis realista sea transgredida por acontecimientos
sobrenaturales o al menos que sea cuestionada. Esta posicion es naturalmente
cientifico-normativa (poetoldgica) y no histérico-pragmatica y por esto n? €es
facultativa. En todo caso, para Todorov (1970) y también, en relacién cor? c?ste,
para Wiinsch (1991: 50ss.), es la indecibilidad de los acaecidos y percibidos
acontecimientos fantasticos una condicién basica para lo fantastico.

Un componente importante de lo fantéstico es, en cualquier caS('), S}.l esta-
do mimético y en este contexto se deberian considerar los aspectos} 51gu1entes.
Mis arriba indiqué que Wiinsch (1991: 17) define la literatura fantastica como
“antimimética”. Esta definicién me parece incorrecta en el caso de que no se

2 Toporov (1970/1975), Finné (1981), Brimer (1985). Especialmente este aspecto y el
confirmar la caracteristica de lo fantdstico en una ambigiiedad estructural de principio de):-
muestra que el trabajo de Wiinsch no aporta nada nuevo en el contexto de la deﬁmcnoq ted-
rica de lo fant4stico o del concepto de realidad ni tampoco respecto de la estructuracion y
empleo del conocimiento cultural si se le compara con los trabajos de Vax, Squ, Toc(i:l(i)rov y
Bliiher, Titzmann, Lotman y con el no mencionado Hofner. El aporte de su trgba]o radica gnl
una clara, limpia y brillante discusion realizada en base a premisas argumentativas dentro de
contexto de la teoria de la ciencia analitica (como ya lo habfa desarrouado Titzrqann en 19_77
para la ciencia literaria y el andlisis de textos literarios), d.istigui.endg'dxferentes niveles dfe Flls-
cusién y argumentacion que le permiten evitar formulaciones intuitivas y confpsas, tan tl(p;lc?s
dentro de la discusién de este género, reemplazindolas por un dlscprso cientifico, de lo
cual WinscH (1991: 9-10, passim) estd plenamente consciente. Perq, sin lugar) a dudas este
trabajo representa en punto de claridad, un valioso aporte a la teoria de los .genittairos y;:l;f:
demuestra que problemas genéricos se pueden tratar en forma sistematico-cientifica y -
fera y que no es un problema tan sélo histérico.
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quiera apuntar a la autorreferencialidad del trabajo literario, sino a la irrupcion
de un acontecimiento sobrenatural, ya que éste “no se da en la experiencia de la
realidad normal” y por esto “no tiene ningun lugar”. Aqui, al parecer, se confun-
de el estatus sobrenatural de un acontecimiento con el contexto narrativo en el
cual se da este acontecimiento. No es que la literatura fant4stica sea antimiméti-
Ca, SN0 que un acontecimiento particular, un elemento de ella lo es. Ademis
se deberia al menos diferenciar cémo un acontecimiento sobrenatural est4
constituido: ése trata de un acontecimiento inexplicable que en el contexto de
una cultura aparece como aceptable, en cambio en otra como inaceptable? (cfr.
también Lotman 1973 y Hofner 1980). ¢Esta modelado este acontecimiento, a
pesar de su extrafieza, segun postulados plausibles de una cultura determinada; o
se trata de algo fuera de esa cultura? También lo mundos lejanos con sus raras
criaturas de Science Fiction, por ejemplo, estin concebidos seglin nuestro mo-
delo del mundo. Con esto quiero decir que esas criaturas y objetos no pueden
ser pensados sin ser reducidos a lo existente y a lo imaginable. Por esto, los
acontecimientos de la literatura fantastica irrumpen en nuestro mundo cot,idia-
no, si.n importar cudnto se desvien de nuestra concepcién del mundo. Se dejan
deﬁr’ur como ‘sobrenaturales’ solamente en el contexto de un mundo natural.
Aqui coinciden las posiciones de Castex (1951/1968); Schneider (1964); Caillois
(1965); Todorov (1970/ 1975); Vax (1970); Jacquemin (1975); Suvin (1979); Finné
(1980); Marzin (1982); Cersowsky (1983); Wortche (1987); Wrigth (1989) y Bli-
her (1985) en la médula definitoria de lo fantéstico: Se trata de una paradoja en
cuanto elementos accionales fantasticos se confrontan con una representacion
de la realidad ilusionista 0 mimética que contradicen a una légica de la verosimi-
litud radicada en el sistema cultural. El subtipo textual ‘literatura fantdstica’ es
por esto naturalmente de cardcter mimético, aunque no se trata de una mimesis
total, ya que el mundo cotidiano con su constelacién de normas es cuestionado
en sus principios fundamentales. Lo fant4stico excluye s6lo momentdneamente
el principio de la realidad con la excepcién de lo ‘fant4stico extrafio’ y lo ‘fantésti-
co-rflaravilloso’. Esto significa que en todos los otros casos lo fantdstico se define
segun conceptos de la realidad y regularidades de la norma cotidiana o de un co-
nocimiento cultural determinado. Precisamente lo fantistico puro se puede defi-
nir a través de conceptos de la realidad y sus regularidades en ambos campos —
realidad e irrealidad — quedan presentes, lo cual es confirmado también por
Wiinsch (1991: 36. Mi traduccién.):

Si al acontecimiento fantéstico le pertenece la presencia de un clasifica-
dor de la compatibilidad con la realidad, luego cada texto que contenga
un acontecimiento fantdstico necesariamente construiri la oposicién de
dos mundos, de uno compatible y de otro incompatible con la realidad.

; También Todorov (1970/1975: 149-150) hace hincapié en el criterio de la
mimesis cuando sefiala que:
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Le lecteur et le héros [...] doivent décider si tel événement, tel phéno-
meéne appartient 2 la réalité ou 2 I'imaginaire, s’il est ou non réel.
C’est donc la catégorie du réel qui a fourni sa base a notre définition
du fantastique. [...]. Loin donc d’étre un éloge de I'imaginaire, la litté-
rature fantastique pose la plus grande partie d'un texte comme appar-
tenant au réel, ou plus exactement, comme provoqué par lui, tel un
nom donné 2 la chose préexistante .

La realidad se puede definir solamente a través de la mimesis, a través

de la imitacién del sistema texto-externo ‘realidad’ en relacién con un concep-
to de la realidad ‘Q’, de una cultura ‘Y’, en una época ‘X’. Por esto, propongo
entender el término de ‘mimesis’ como ‘imitacion de una unidad cualquiera
‘x’ (siendo posibles diversos sistemas referenciales tales como la realidad, li-
bros, etc.) y reservar el término ‘antimimético’ para una literatura autorrefe-
rencial o para aquélla donde domine este tipo de referencia. En este caso es en
un comienzo indiferente cémo se ha venido definiendo histéricamente el tér-
mino de ‘mimesis’ ya que ‘mimesis’ s6lo quiere decir ‘imitacién’, y la forma en
la que la imitacién se pone en practica — ya sea la accion mimética compatible
con una concepcién de la realidad o de la experiencia cotidiana o incompatible
con ella —, es algo que est4 supeditado a variabilidades histérico-pragmaticas
primeramente, sin ser ello en primer lugar un problema de la imitacion. Ade-
mis no alcanzo a comprender — especialmente en el contexto de la construc-
cién teorica-estructuralista — por qué Wiinsch (1991: 23) excluye el nivel narra-
tolégico-pragmitico que es parte del término mimesis desde la Poética de
Aristételes, argumentando que en la literartura fantastica se trata primeramen-
te de fenémenos que se dan en el nivel de la historia y que por esto deben ser
definidos solamente en este contexto. Especialmente el estructuralismo de-
mostr6 que la division hermenéutica entre ‘contenido’ y ‘forma’ no tenia ma-
yor sentido porque ambos niveles se acufian reciprocamente y estan semanti-
zados, son parte de la produccion de sentido, de tal forma que de un tema se
derivan diversas interpretaciones si se narra de diversas formas. Si en la litera-
tura fantéstica un personaje o un yo-narrador o un “clasificador” son necesa-
rios para determinar el estatus de los acontecimientos inexplicables; si para la
clasificacion del subtipo textual de lo fantéstico el nivel de la narracién actta
como criterio distintivo, por ejemplo cuando “el discurso de los personajes
constituyen la parte mas importante del texto como en el caso de la situacion
narrativa en primera persona, o en el caso de la constitucién de un marco no-
narrativo del cual se desprende la situaciébn narrativa para la ‘historia™
(Wiinsch ibid.: 16), luego me pregunto una vez mds por qué razén se excluye
el nivel de la representacion.

21 Cfr. también PENNING (1980/21985: 40).
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1.2. Borges, lo fantéstico y la critica

La literatura de Jorge Luis Borges es una de las expresiones fudamentales
y una de las mds importantes de la cultura y literatura latinoamericana y de la
cultura y literatura occidental del siglo XX. A pesar de todo dudo de la opinién
de Carlos Fuentes (1969: 25-26) — compartida también por otros tantos —
segun el cual Borges ha sido central para el desarrollo de la literatura latinoame-
ricana. Ms bien tengo la impresién de que se trata de darle a Borges, a poste-
riori, el reconocimiento que merece y que Latinoamérica por mucho tiempo
call6. Uno de los problemas radica en que Borges siempre represent6 algo de
por si, fuera de las caracteristicas y tendencias imperantes de su tiempo . Esta
constatacion es relevante en la medida en que hoy en dia se consideran ‘lo real
maravilloso’ y el ‘realismo magico’ como parte integral del subtipo textual fan-
tastico, pero que segiin mi opinién poco o nada tienen que ver con la teoria y
practica de esta estética como se da en Carpentier y en Garcia Mirquez. Y para
complicar las cosas atin mds se considera a Borges el padre de ‘lo real
maravilloso’®. La posicién mas osada y erronea es sostenida por Menton (1982:
411-426), quien califica los textos de Borges como ‘migico-realistas’. Su trabajo
al respecto contiene dos problemas fundamentales: uno, que el critico no expli-
ca lo que entiende o lo que se puede o debe entender bajo ‘realismo m4gico’ ni
bajo literatura fantéstica. El reemplaza, o mejor dicho evita, una descripcion es-
tructural de estos dos subtipos textuales por medio de ejemplos provenientes
de la literatura y de la historia del arte. El segundo problema consiste en que
Sus propios criterios definitorios, asi la atribucién de las “narraciones auténti-
cas” al ‘realismo magico’ y “las narraciones ensayisticas” a lo fantéstico (ibid.:
417), no solamente son difusos y no son explicados, sino que ademas no se

# Las siguientes palabras de Boros (1985: 20) confirman mi opinién: “Yo perdi mi vi-
da de lector el afio 1955, y resolvi releer a los clasicos, a mis clsicos mejor dicho, ya no sé na-
da de lo que ha pasado con la literatura contemporinea, ni espanola, ni argentina, ni ninguna
otra. Soy hombre del siglo XIX. No sé por qué la gente cree que soy moderno. Yo no me sien-
to moderno. Yo me siento bastante perdido”. Seria provechoso para cualquiera la atenta lec-
tura del trabajo de RopriGuEz MonEGaL (1976 188-189) en relacion con el trato y con los juicos
de valor que se le han dado a Borges en Argentina, en Latinoamérica y en la critica literaria.
En éste se demuestra que la nouvelle critique, a pesar de mi critica a ésta por no haber con-
fesado abiertamente su deuda con Borges (A. de Toro 1995a), hizo un importante aporte a la
interpretacion de la obra del autor argentino por el contrario de lo que la ciencia literaria de
origen latinoamericano fue capaz de aportar; cfr. también el libro de Auicia Jurapo (1964) que
me parce de gran actualidad.

Vid. MenToN (1982: 411-426) y los articulos de RODRIGUEZ MONEGAL (1955; 1975;
1976), en el cual ambos autores se ocupan de esta relacion y la rechazan en forma convin-
cente. En un articulo Rodriguez Monegal considera el trabajo de AnceL FLores (1955: 187-
192), que es el primero en postular a Borges como el fundador del ‘realismo migico’, como

el producto de una “imaginacién indocumentada” (R. MonEcaL 1976: 177) a lo cual no tene-
mos nada que agregar.
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ajustan a sus aplicaciones. En el correr de la argumentacion (ibid.: glfﬁ)r,c :L 311:1(:
debe confesar que en el caso de “El jardin de .los senc,ie.ros1 que s; ’ i 'Ster’, *
terminado por él como perteneciente al ‘realismo magico’, ta.m ién ;x; tmbgjo
sajes ensayisticos. Irritantes son ademds todos a(?'uellos.pas.aues e’:n i
en el que las supuestas explicaciones al ﬁn sc.)n 1nexphcz.1c1on'e‘s‘ l;y b
mente se emplean como definiciones, as el gemplo 51.gU}ente.. t feM EZRea-
be better understood in terms of the world view as Styll?t.lC tr.alts o) (;legdeﬁnir
lism” (ibidem). Lo que si nos aporta el autor es un escudlido 1r.1(tfnto Ao
¢l ‘realismo mégico’ como la representacion dfe ur}/mundo coti gtno (cieeﬁmdén
de pronto ocurren cosas que provocan la admiracion d.el lec;?r: s:ia ropserc
- que es completada con la teoria cultural de corte psicoanalitica de Togorov
equivalente con aquélla de Todorov. Menton recurre constantem?nte a dmira:
mas sin mencionarlo ni una sola vez directar}nepte. Por esto es aun r(;lai irzl1 i
ble que Menton use la definicién de lo fantaspco de TodforoY para dis g
subtipo textual del ‘realismo mdgico’ del subano textual @tgstlc?.nmente il
Lo que Menton y alguno de sus segu1dore’s har} dejado ple sl
considerar al aplicar el término del ‘realismo’m.aglco a Borges es gu g
textos del ‘realismo madgico’ el momento magn'co es expenmeg'ta‘ (r)1 agl)meme
personajes como algo cotidiano y, por el contrario, el mundo tradicio
cotidiano como maravilloso (cfr. A. de Toro 1986: cap. 2.I). i o
Otro aspecto histérico-estético se refiere al hech(?,de que precxz i
10 real maravilloso’ o el ‘realismo magico’ es lo q1'1e unié a un g/rgpo eGarda
res latinoamericanos tales como Asturias, Carpentier, Fgentes, Sél : gt(?czmente
Miérquez, al que Borges no pertenecio. Esto no fge posible cron(; 'Cil,-ones YE}
ya que Borges habia escrito y publicado sus d’o.s cnclos‘ de t:iqos, z,ﬂ tprd
Aleph entre 1937 y 1945, mientras que la estética dfe lo re mafa o e
‘realismo magico’ fue desarrollada en la segunc!a mitad de los amosa mb[i)én pir
fo y Carpentier (sin olvidar a Asturias). Se podria argumefxtar queB g
estética fue anticipada por Borges, asi como yo he _sostemdo ;lque org o
p6 la postmodernidad y que es un postmodemo. par exce ch;e,sasg pr
que yo mismo haya posicionado a la postmodernidad a fines 'e o] S
mienzo de los 60. En cualquier caso, entre ambas argur.nenta,(non(;:sle?n i
diferencia fundamental: la estética de ‘lo real maravilloso 0d % rre;tS i
magico’ se diferencia de tal forma de lo que ocurre en la obra le :e gl « ;rn v
su escritura, que resulta realmente absurdo’hacer una c.omparaclzlonl i a]ba-os’
por esto, me conformo con esta observacion y aconsejo cons; tar 5{ (1976)) : ;
de Rodriguez Monegal (1975: 25-37), de Jara Cuadra (1970), eujanaré Wi
la investigacion internacional sobre Borggs. El atento lector eagf, e ég,real
mente a la misma conclusion de que la escritura de Borges no es afin
i ’ 0 al ‘realismo magico’. :
mara‘”lgi)zi Coasares (1940/#1996: 9-15; 1972: 222-’23.0) propone en su egsag;o Clz
troductorio a la Antologta de la literatura fantdstica de 1940 una serie
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terios para la definicién de lo fantéstico que resulta central para nuestra argu-
mentacion. Bioy cita a “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius” de Borges en relacién con
diferentes tipos de plots fant4sticos. Este texto es caracterizado como “fantasia
metafisica” (iy no fantdstico!) y es clasificado como “un nuevo género literario,
que participa del ensayo y de la ficcién [..] [y que est4 destinado a] intelectua-
les, estudiosos de la filosofia, casi especialistas en literatura” (1940//1996: 14).
Sin embargo, en el prélogo a la primera parte de la coleccion de Ficciones, ti-
tulada “El jardin de senderos que se bifurcan”, Borges mismo clasifica a “Tlon,
Ugbar, Orbis Tertius”, “Pierre Menard, autor del Quijote”, “Las ruinas circula-
res”, “La loteria de Babilonia”, “Examen de la obra de Herbert Quain” y “La bi-
blioteca de Babel” como “fant4sticos”. El texto de “El jardin de senderos que se
bifurcan” es calificado como “policial”, es decir, como una narracién de detecti-
ves o algo similar. Ademdis, Borges considera que todas las otras narraciones
del volumen de Ficciones, como aquéllas reunidas en la segunda parte bajo el
titulo de “Artificios”, “no difieren de las que forman el anterior” (OC I: 483). En
El Aleph no existe un prélogo, pero en el epilogo se clasifican todas las narra-
ciones como “fantasticas” (OC I: 629).

En el ensayo de Borges, “El arte narrativo y la magia” de 1932, como en
el prélogo que escribe a La invencién de Morel de Bioy Casares, obtenemos
varias observaciones con respecto al estatus de lo fantastico. Ambos textos de
Borges fueron magistralmente comentados, analizados e interpretados por
Rodriguez Monegal (1976), de tal modo que me puedo limitar a algunas obser-
vaciones bdsicas. Opino con Rodriguez Monegal que Borges rechaza un tipo de
literatura realista y psicologizante oponiéndose a la literatura fant4stica. Rodri-
guez Monegal entiende ‘arte’/‘artificio’ bajo el término “fantéstico’ (cfr. tam-
bién A. de Toro: 1992/21995;, 1994; 1995). La literatura es entendida como algo
conscientemente fabricado, cuya finalidad no es imitar. El punto medular de
esta interpretacion de lo fant4stico es la negacion tanto de la realidad como sis-
tema de referencia, y con esto la negacion de la causalidad, como de las coor-
denadas espacio-temporales, lo cual Borges, en su prologo a la obra de Bioy
Casares y en conexién a su ensayo “El arte narrativo y la magia”, nuevamente
confirma. ‘Lo fantistico’ equivale para Borges a ficcionalidad, a literariedad,
es decir, a literatura. Esto lo ha reconfirmado Borges claramente en una entre-
vista del afio (Borges 1985: 18) *. Aqui Borges afirma algo que ya habia ex-

% MigNoLo (1985: 481-486) partiendo de los mismos textos que Rodriguez Monegal
sotiene la misma tesis. De alli que llama la atencién que Mignolo no cite este trabajo apareci-
do en el afio 1976 en la tan conocida, reputada y difundida Revista de Literatura Iberoame-
ricana. Ademis se encuentra semejante equivalencia entre literatura y lo fantdstico también
en Toborov (1975: 149) para quien repesenta una caracteristica del canon de lo fantéstico del
siglo XIX. Luego de la evidente observacién que el cuestionamiento de los limites entre la re-
alidad y lo maravilloso sélo puede tener lugar en /a literatura, considera el genéro fantistico
como la “quinta esencia” de la literatura. El cuestionamiento — agrega — “es tipico de toda li-
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puesto en su conferencia de 1945 en Montevideo con el (tiitulco le.ldhtcfatu;i
‘ S oleridge” y
antdstica” » uentra nuevamente en “La flor de .
fantastica” © y que se enc " ; ; i 2
“Magias parciales del Quijote”: “Podria decirse que la htzcgraturalfantajlmatels) lce .
astica” (ibi cual esta
Hgi iteratura es fantdstica” (¢bid.) *°, con lo
tautoldgica, pero toda litera @ ; v i
i fa entre lo ‘fantdstico = literatur: g
sin lugar a dudas una homologia en ant atu :
ta def%micic’m no tiene ninguna importancia si los acontec1mlentosnson de 021
den sobrenatural o no (cfr. también sus observaciones sgbre We Sy Kaefksté
ibid.: 25): éstos no son realistas en el sentido que especialmente tle(rjle it
término en el siglo XIX. Lo expuesto queda definitivamente clarfo cuan o) .
ij iberadamente fantastica; ya
iene: “ nda parte del Quijote es deli ‘
D e ok leido la primera es algo
j la segunda parte hayan lei p
hecho de que los personajes de e iy 5o
magico, o al menos lo sentimos como magico (tbid. 1,8)f c?nillzenzc;o =
pagina ’mas abajo que “la literatura es esencialmente fanta;tlca @ibid.: ).’ .
mo sabemos, Borges se ocup6 intensamente del Quijote ', y la parte égt:Sicllo
] ‘ b » ln
1 transfondo de la novela ‘picaresa’.
mentada por Borges se lee con e et
denados a galera) le cuenta a Do j
de Pasamontes (uno de los con : . / ) ;
Sancho Panza que estd escribiendo su vida y aventuras bajo el titulo La vida d
Ginés de Pasamonte en la tradicion del Lazarillo c.z'e T?rmes. e
Cervantes establece un paralelismo entre vida in actz'A y’la escrltut e
esa vida, deconstruye parédicamente el subtipo textual ‘verista rﬁult'a pre :mre
: i aralelismo
i es. Asi, Cervantes establece otro p: :
representar la vida tal como ) B e
ij onfrontados con su propia historia.
Don Quijote y Sancho que son ¢ - ho i i
i ij egun (]
5 ijote y Sancho Panza (en la
Sansdn Carrasco informa a Don Qu . ot i
i istori ido publicada en un libro con e
itulo II-IV), que su historia ha si ! e
fn‘oso Hidalgo don Quijote de la Mancha, es decir, tenemos una du;;])lllcalcljgrz1 e
: e T e i o
los personajes de imaginarios a re:
dos obras. De pronto han pasado : Lo
3 i6 formé en un libro. Para Don Quijote y
comenzd como ficcion se trans o i £
i s parte de la historiografia.
Panza el libro sobre sus aventuras e ; i
ia histori anson Carrasco
g ; opia historia y discuten con rT
transforman en ‘lectores’ de su pr i . . o
pasajes incorrectos y falsos del cronista. Sanson Carrasco interviene ensenan

isi vez la di-
teratura”, mas en la literatura fantéstica esto es fundz}rpental. Qu1:S}erz=1Brecoer;izlx:J ;);gaona pip
ferencia éntre mi posicion y la de Todorov: segun mi interpretacion, Borg g e
nero fantéstico porque él define lo fantdstico como literatura y asi hai:je e;lcp i it

intencion del término, esto se basa en el hecho fie que Borges se des ;cce a5
3 la ficcién como mimesis y usa los signos como sistema de reff_:rencna o hace iR L
ﬁfiese a otro tipo de signos. Todorov mantiene, por el contrario, la opgzj:;rcl)eme e
ficcion’ en el sentido tradicional de la mimesis y en este sentido es natu
ficcién algo inventado y asi potencialmente fantéstico. il
% Para los detalles véase RODRIGUEZ tl:/[oms;u 197 'éic’m :isr-nilar e A .
i i jo. Una posi
% Cfr. epigrafe al comienzo del trabajo. Un: it
cuentra en Jehmlich (1980/21985: 23-24) sxgunendo.a SCHOLES/RABIKIN ( 9del. Qu)i'ote"- —e
2 Boraes (OC 1: 444-459; 667-669; 799): “Pierre Me:’nard Autor jote”;
parciales del Quijote”; “Pardbola de Cervantes y de Quijote”.
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les que el poeta debe narrar la historia como “si ésta hubiese occurido de esa
forma” y no “como ésta ha ocurrido realmente”, ya que eso es tarea de los histo-
riadores. Es muy facil reconocer que Sans6n Carrasco est4 citando la Poética de
Aristoteles y que trata la relacién entre realidad y ficcién (la verosimilitud).

En “Tlén, Ugbar Orbis Tertius”, los hronir, provenientes del planeta
imaginario Tlon, irrumpen en la “realidad de la ficcién”. En Cervantes, los gra-
femas saltan de la ficcién a lo real, en Borges se trata de objetos, signos (letras
del abedecedario de Tl6n). Por otra parte, Don Quijote proviene de las novelas
de caballerias, una obra ficcional tiene su origen en obras ficcionales. El origen
del origen de Tlon se deriva de un articulo de una enciclopedia en la cual se
describe el pais de Ugbar. He aqui la ruptura, la diferencia con Cervantes: ila
enciclopedia es inexistente! Los autores proceden de forma andloga, pero a la
vez diferente y la diferencia radica en la actitud frente a y en el resultado del
trato que le dan a la relacién realidad/ficcion. Mientras Cervantes considera
ambas unidades como problemiticas y por esto dignas de un sujeto, este bino-
mio no representa ningun problema para Borges. Mientras para Cervantes la
pregunta de si la realidad se puede captar en escritura se encuentra en el cen-
tro de su reflexion, esta pregunta no tiene lugar en el pensamiento de Borges.
Mientras Cervantes fracasa al querer dar una respuesta al problema, debido a la
complejidad de la realidad de su tiempo que se caracterizaba por cotingencia
(cfr. Weich 1989: 95ss.; 159 y passim), Borges se queda en su mundo de signos,
ya que los libros establecen solamente referencias con $ignos y no con otros
sistemas. Por esto Borges considera @ Don Quijote, y con éste a toda la escritu-
ra (literatura) como ficcional, en su terminologia ‘fantéstico @)’

Con respecto a la clasificacion de “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius” divergi-
mos de Erdal (1998: 134, nota 25, a pesar de convergir en aspectos fundamenta-
les, vid. més abajo), en cuanto ella considera este relato como uno de aquellos
“que mantienen la oposicién ‘natural/sobrenatural’ [...] relatos éstos en los que
lo fantdstico contrasta con el mundo cotidiano que enmarca al fendmeno”. Se-
gun mi lectura lo cotidiano (el encuentro de Bioy/Borges y la busqueda de la ci-
ta en el tomo correspondiente de la enciclopedia imaginaria) no se opone al
descubrimiento de la cita y del mundo que allf emerge, no hay una tematizacién
de estos dos mundos como conflicto. Al descubrirse la cita desaparece el
“mundo cotidiano”, Borges y Bioy se diluyen, lo que queda es Tlon y sus obje-
tos. Los mismo sucede en “El milagro secreto”, también mencionado por Erdal
bajo lo fantéstico tradicional. Otra cosas es el caso de “El Aleph” — como indica
la autora -, mds también aqui no hay un confrontamiento entre el mundo coti-
diano y lo maravilloso, m4s bien problema del narrador Borges es uno semidti-
€O ya que el narrador menciona su desesperacién no en relacién a describir el
contenido de lo visto, sino de su traspaso a la escritura que menciona como el
“centro de mi relato” (OC I: 624). El conflicto se da claramente entre percep-
cién y escritura, donde lo percibido es indescribible y en particular por el con-
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flicto (he aqui el verdadero contlicto, el “centro del relato”).entre 'lo' simultdneo
(le la percepcién/vision/ revelacion y la linearidad de.la escn.u’lra (ibid.: 6?5?.

Cervantes no se ocupa del estatus de su escritura, si €sta es .far?t.astlca o
no, sino que trata de liberarse del poder dela ml’rpesw y dela ver951m1htud; lu-
¢ha todavia con la realidad, pero toma modelos literarios como sistema de re-
ferencia para la controversia con ella. Cervantes inaugura e’:l debate que lx.Jego
en la Epoca Moderna Sterne, Fielding y Diderot continuardn, esto es, la discu-
si6n sobre la oposicién entre ‘realidad vs. ficcion’. En este CaS(? no se trata d(? la
oposicién ‘realidad vs. sobrenatural’, sino de un problema eplstemolloglco-hte-
rario. Cervantes tampoco explica como sus imagmados.y fant:'alsmagoncos per-
sonajes de pronto se transforman en reales, en personajes serlos., qign?s ;:lodn;z
tema para la historiograffa. Cervantes s€ despnl*ende .(?e la opos.1c1or.1 re ,1
vs. imaginario’ a través de la no-explicacion: la irrupcion de la historiografia en
la realidad queda como adivinanza. ‘ o ;

La comparacién con Cervantes ha quendo. contribuir a' explicar gue
Borges bajo el término ‘ficcion’, entiende un trabajo textual‘ ant}r’re,ferenlcxal y
de ninguna manera construye una oposicion cuando define ‘ficcién’ en el sen-
tido de ‘lo fantéstico’. Esto lo vemos claramente cuando ’Borg.es', e.n su confe-
rencia sobre “la literatura fantdstica”, menciona categorias distintivas .para.l ,la
definicién de lo fantéstico tales como “el libro en el libro”, “la cor:tammaaon
de la realidad a través del sueno”, “el viaje en el tiempo” y el “doble . Mgs, enla
entrevista de 1985, se resiste a definir ‘lo fantdstico’, dejando este término a la
deriva: “Todo es posible [...] no sé, por ejemplo, en el caso de.Wells tenemos
un hecho fantéstico entre muchos hechos cotidianos; en cambio er.l el mundo
de Kafka no, todo parece fantéstico. Todo puede enszEya.rse, pero lo importante
es que el resultado sea feliz” (Borges 1985: 17). Lo mas importante para Borges
son la imaginacion y el suerio. Como respueta a la pregunF'fl que “Arthur Nfia-
chen [...] afirma en su libro, Los tres impostores, que la funcién del hombrej e
letras es inventar una historia maravillosa y contarla de .una manera maravillo-
sa” (ibid.), Borges afirma “que lo importante €s sofiar smcera.mentf:, creo que
si no hay un suefo anterior la escritura €s imposible. Yo empl?zg siempre por
sofiar, es decir, por recibir un sueio” (#bid. y 22) ante§ de escr1b1r.'

La conferencia de Borges de 1945 y la aqui citada entrevista de ,19.85
corroboran la opinién de Borges sobre el Quijote y que la literatura fantastica
sea la m4s antigua y la realista la mds joven (Borges 19?5: 2/5). Pero efltr'e am-
bas existe una diferencia en la funcién que Borges le atribuy6 a lo fantasu/co en
ese entonces: él considera la literatura fantéstica “[...] como verdaderos simbo-
los de estados emocionales de procesos que se opf:rgn en todos lo§ h(?’r;bres.
Por eso, no es menos importante la literatura fantastica que la realista” *°. Los

214 cita se encuentra en RODRIGUEZ MONEGAL (1976: 188).
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procesos y estados emocionales representan percepciones subjetivas de cierta
forma misticas. A la pregunta que si él ha sido influenciado por la mistica,
Borges responde, en la entrevista mencionada, que casi no la ha leido, excep-
tuando al iluminsita Swedenborg, a Blake y algo de los sufies, lo cual natural-

mente es una gran ironia de Borges ya que uno de sus temas ma4s apreciados
era la mistica.

2. La negacion de lo fantdstico. simulacién rizomdtica o el ‘azar dirigido’

2.1. La eliminacién o la despedida de la mimesis

En diversos trabajos que he publicado sobre Borges desde 1990 (por
ejemplo, 1990: 71-100; 1992/1995: 145-184; 1994: 5-32; 1995; 1995a: 11-44),
me he ocupado de describir cémo Borges inaugura un nuevo paradigma en la
literatura del siglo XX o que al menos tiene una participacion decisiva en ella.
Este nuevo paradigma lo he visto y lo veo fundado en una concepcion literaria
que conoce dos actitudes primordiales: una consiste en que Borges no consi-
dera el trabajo literario como una ‘mimesis de la realidad’ (y es indiferente
qué definicion le dé la critica), y asi su literatura nada tiene que ver con realis-
mo. Borges postula mas bien el trabajo literario como ‘mimesis de la literatu-
ra/ficcion’, en el sentido de un juego con referencias literarias, en un entrelaza-
miento de relaciones que aparecen como intertextualidad. Borges cita la topica
oposicion de ‘realidad vs. ficcion/mimesis de la realidad’ para luego reemplazar
el término ‘realidad’ por ‘mimesis de la ficcién/literatura vs. literatura’, con lo
cual queda claro que el mundo, la realidad est4 constituida por signos. El autor
se desliga asi de la categoria ontolégica de la ‘realidad’.

La segunda actitud primordial representa una radicalizacién de la prime-
ra en cuanto la oposicién ‘mimesis de la ficcién vs. literatura’, como condicién
del trabajo literario, también es reemplazada por una oposicién de mayor
transcendencia: ‘mimesis de la ficcién/literatura’ vs. ‘pseudo-mimesis de la fic-
cién/literatura’. El término ‘realidad’ ha sido entonces reemplazado por el de
‘mimesis de la ficcién/literatura’ y el término ‘ficcién’ por el de ‘pseudo-mime-
sis de la ficcion/ literatura’. Con lo expuesto no solamente cuestiono y niego la
presencia de lo fantéstico en gran parte de la obra de Borges, sino también
aquélla de la intertextualidad que le es tan afin a Borges, como se cree comun-
mente. Los textos de Borges — podemos aceptar — establecen en el mejor de
los casos relaciones con otros textos, pero no con la realidad. Esta aparece so-
lamente como cita y cuando es evocada, proviene de otros textos. La relacién
Con otros textos es aparentemente éntertextual, si bajo este término entende-

mos una prdctica intertextual como la definen Genette (1982) y la critica en
general (Lachmann 1982; Pfister/Broich 1985). Borges confiesa solamente que
crea sus textos partiendo de otros textos (Als-Ob-Prinzip), pero él no practica
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la intertextualidad, ya que el ‘pretexto’ ® no es usado como tal en forma con-
textual, ademas Borges inventa/imagina textos. La literatura de Borges es un
gran ‘simulacrum’, es hiperreal (vid. mas abajo) porque en su discurso los limi-
tes entre realidad y ficcion no existen. Semejantes limites — si es que aun exis-
ten — se encuentran solamente entre los libros y también en este caso son di-
luidos por Borges. Esto esta representado en forma ejemplar en “Pierre Me-
nard, autor del Quijote”. 1a literatura es instalada en el lugar de la realidad, ella
es realidad, ella hace realidad, y por esto es hiperreal.

La aclaracion del estatus ontoldgico y epistemolégico del discurso bor-
geano es esencial para el trato del fenémeno de lo fantdstico, que considero
como inexistente en una buena cantidad de sus textos. Lo fantéstico es citado
por Borges (asi como cita los procedimientos intertextuales), simulado, pero
no practicado, sino relativizado y literarizado, pasa a ser un tema de la literatu-
ra. En el caso de Borges estamos constantemente lidiando con una literatura
de tercer grado, con un sistema modelizante ternario (si consideramos, si-
guiendo a Lotman, como sistema primario la realidad, como secundario el arte
y finalmente la literatura como tercer sistema), con una literatura que se funda
en signos autorreferenciales que se desligan de toda mimesis y trasciende en el
nivel del pensamiento puro, hasta el no-pensamiento de la percepcion pura.

Muchas citas en los textos de Borges se descubren como estructuras
generales motivantes. A menudo, éstas se encuentran sin ninguna (o en una li-
mitada) relacién con las otras o en una débil relacién con el nivel significante
de los textos. El ‘pretexto’ no es introducido en el campo semdntico, muy por
el contrario, por lo general ese texto lleva a otros semantemas o estructuras
significantes o se concretiza en meros significantes. Lo que si relaciona a Bor-
ges con los autores citados es una afinidad intelectual y de alli resulta una simi-
litud discursiva que se caracteriza por ocuparse de textos eclécticos, fragmen-
tarios y esotéricos; por una mezcla entre diletantismo y erudicién, entre len-
gua coloquial y cientifica, entre juego y metafisica, entre ficcion y ciencia, etc.
En mi trabajo “El productor ‘rizomorfico’ y el lector como ‘detective literario’:
la aventura de los signos o la postmodernidad del discurso borgesiano (inter-
textualidad-palimpsesto-rizoma-deconstruccion)” (1992: 145-184) creo haber
demostrado que Borges se refiere al fin siempre a textos, o dicho de otra for-
ma toda narracién se concretiza en libros que aparentan representar la reali-
dad. En mis trabajos siguientes “Borges y la ‘simulacién rizomatica dirigida’:
percepcion y objetivacion de los signos” (1994: 5-32) y “Die Wirklichkeit als
Reise durch die Zeichen: Cervantes, Borges und Foucault” (1995: 243-259)
describi que los ‘pretextos’ empleados por Borges no contribuyen a la inter-
pretacion porque no estan conectados ni semantica ni pragmaticamente con el

» Segun mi definicion en de A. e Toro (1992).

129



‘posttexto’. Dos breves ejemplos pueden ilustrar estas dos afirmaciones. Pri-
mero uno con respecto a la realidad aparentemente representada. El relato
“El sur” es bien conocido. El relato gira en torno a Dahlmann, un argentino de
origen alemdn quien tiene una idea romdntica de sus antepasados argentinos;
gira también en torno a una pampa literarizada a través de la lectura de las Mil
¥ Una Noches, de Martin Fierro y de Paul et Virginie. El relato comienza
cuando Dahlmann se apresura, ansiosa e impacientemente, a llegar a su depar-
tamento para leer una nueva ediciéon de las Mil y Una Noches de Weil. En vez
de esperar el ascensor sube a grandes pasos y se golpea la cabeza contra la
punta de una ventana abierta, hiriéndose una ceja. A consecuencia del percan-
ce, Dahlmann cae en un estado de delirio producido por la fiebre, provocan-
dole visiones provenientes de las Mil y Una Noches y del Martin Fierro. Su si-
tuacion es tan precaria que se interna en una clinica. No sabemos si muere o
no, solamente sabemos que se “cree en el infierno” y que, con las Mil y Una
Noches, el Martin Fierro y Paul et Virginie en mano, emprende un viaje a la re-
gion de sus antepasados, a través del cual no solamente ¢l experimenta una
transformacion, sino también el tren en el que viaja y el paisaje que recorre.
Aquel lector que esperaba recibir una historia costumbrista es decepcionado,
ya que se trata de un viaje a través de la literatura, de la transformacion de lite-
ratura en iméagenes. El viaje de Dahlmann al origen se descubre como un viaje
a través de y con Martin Fierro, pero ademas como un viaje a la nada.

Este relato se podria considerar sin mas como ‘“fantdstico’, segun la defi-
nicion de Todorov, si no estuviesen los libros de por medio, que deconstruyen
y recodifican este subtipo textual. Decisivo es que la transformacién que expe-
rimenta Dahlmann en su viaje al pasado* se nos revela como un viaje al infier-
no dantesco, el cual ¢él, Dahlmann, quiere ignorar. Con la literatura quiere cu-
brir y borrar esta nueva realidad, lo fantastico:

Acomodo en la red la valija; cuando los coches arrancaron, la
abrio y sacd, tras alguna vacilacion, el primer tomo de las Mil y Una No-
ches. Viajar con este libro, tan vinculado a la historia de su desdicha,
era una afirmacién de que esa desdicha habia sido anulada y un desa-
fio alegre y secreto a las frustradas fuerzas del mal.

A los dos lados del tren, la ciudad se desgarraba en suburbios; esta
vision y luego la de jardines y quintas demoraron el principio de la
lectura. La verdad es que Dahlmann leyé poco; la montafia de piedra
iman y el genio que ha jurado matar a su bienhechor eran, quién lo
niega, maravillosos, pero no mucho més que la mafiana y que el hecho
de ser. 1a felicidad lo distraia de Shahrazad y de sus milagros super-
fluos; Dahlmann cerraba el libro y se dejaba simplemente vivir.

) * “También el coche era distinto; no era el que fue en Constitucion, al dejar el an-
dén; la llanura y las horas lo habian atravesado y transfigurado” (OC I: 527).
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[...] vi6 zanjas y lagunas y hacienda(s], vio largas nubes luminosas
que parecian de marmol, y todas estas cosas eran casuales, como sue-
flos de la llanura. También creyé reconocer arboles y sembrados que
no hubiera podido nombrar, porque su directo conocimiento de la
campana era harto inferior a su conocimiento nostélgico y literario.

[...] Dahlmann pudo sospechar que viajaba al pasado y no sdlo al
Sur. De esa conjetura fantastica lo distrajo el inspector [...].

Los de la otra mesa parecian ajenos a él. Dahlmann, perplejo, de-
cidié que nada habia ocurrido y abri6 el volumen de las Mil y Una No-
ches, como para tapar la realidad (OC: I, 527-529).

Estos ejemplos demuestran que Dahlmann se encuentra en una mezcla
entre suefio y modelos literarios o en una situacién de impotencia. En los ulti-
mos minutos de su vida construye una historia como cumplimiehto de sus
deseos y nostalgia romantica (esto ocurre independiente de las tres posibles
lecturas de las que habla Borges; cfr. Barnstone 1982), que se basa en modelos
literarios canonizados. Precisamente la indicacién que Dahlmann es incapaz
de denominar la naturaleza y que él se vale de la literatura para poder descri-
birla en una forma nostalgica, literarizada/ficcionalizada, romantizada e idealiza-
da, muestra que se trata de un viaje literario a sus antepasados. Mientras las
Mil y Una Noches ponen la esctructura laberintica y los saltos entre los distin-
tos niveles a disposicion, el Martin Fierro, por el contrario, lo hace con una es-
tructura heréico-aventurero-romantica, reemplazando la realidad por una hipe-
rrelidad.

El segundo ejemplo lo tomo del prélogo de la seccion “El jardin de sen-
deros que se bifurcan” en Ficciones (OC 1: 429), donde Borges cita a Sartor Re-
sartus The Life and Opinions of Herr Teufels dréckb (1833/34) de Thomas
Carlyle (1795-1881), una obra que segin Borges representa un perfecto ejem-
plo de un autor que no solamente ha resumido y comentado libros, sino que
los ha simulado. Borges escribe también sobre libros imaginarios, por ejem-
plo, The Anglo-American Cyclopaedia, donde como sabemos se encuentra
un articulo sobre Ugbar y alli dentro, uno sobre Tlon, que es un planeta imagi-
nado dentro de una cultura de lo fantastico. Si preguntamos qué hemos
aprendido de la lectura del libro de Carlyle para la interpretacion de estos rela-
tos, tenemos que responder: nada. Algo semejante experimentamos con el
mencionado Johannes Valentinus Andreae (1586-1654), quien en 1616 publica
el libro Chymische Hochzeit Christiani Rosencreutz anno 1459 en Estrasbur-
g0, una obra totalmente ficticia que fue considerada seria y verdadera hasta el
punto de someterla a un proceso por herejia. Borges le adscribe al te6logo de
Wiirttemberg la obra Lesbare und lesenswerthe Bemerkungen iiber das Land
Ukkbar in Klein-Asien (1641). Mientras el autor es real y a la vez un personaje
histérico, la obra es imaginada como el relato “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”. La
obra escrita por Andreae no es citada por Borges, sino que el nombre del autor
lo toma al parecer de De Quincey (1785-1859), Writings, vol. XIII (OC I: 433).
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De hecho, en esa obra se encuentra un largo resumen sobre la persona y la
obra de Andreae. Tampoco en este caso hemos ganado nada, o casi nada con
respecto a la constitucién tradicional de la significacién. Lo que aprendemos se
reduce a la banal constatacién de que los autores y las obras citados por Bor-
ges pretenden reemplazar la realidad por los libros y ademas simular esos li-
bros. Esto nos indica que Borges no procede intertextualmente, sino que
“imita” la intertextualidad, hace como si emplease esos textos, nos parecen si-
milares, pero no son reconocidos en su lugar originario. La pregunta es, por
qué Borges procede de esta forma.

Si bien entiendo, la intertextualidad es el resultado de un principio de
mimesis que consiste en que un postexto entra en didlogo con un pretexto,
obteniéndose de alli un intertexto. Se toman determinadas estructuras estilisti-
cas o semdnticas >'. De esta forma, Cervantes emplea las novelas de caballeria
para su Don Quijote como base dialogal-textual-hiperreal con una evidente y
fuerte codificacion. En este caso se puede describir en forma precisa con qué
funcién se ha tomado un modelo determinado como referencia y ¢c6mo ha si-
do transformado. Mas también en las obras en las que constatamos solamente
una actividad hipotextual, es decir, alli donde la dialogicidad literaria no es tan
evidente, es posible describir, con claridad, el subyacente palimpsesto a través
de un duro y paciente trabajo asi como sus cambios funcionales durante el
traspaso de un contexto a otro. Me explico: si hablamos de intertextualidad,
debemos partir de un actividad mimética donde el procedimiento intertextual
recurre a sistermas débilmente o fuertemente codificados, que a su vez pueden
ser parcial o totalmente descodificados. Si no se parte del concepto de mime-
sis no podemos hablar de intertextualidad, ya que esta interaccién no podria
ser reconocida y de tal forma seria inexistente. No se trata pues de imitar todo
un sistema o una cadena de sintagmas, ya que incluso pequefias estructuras —
por ejemplo, un lexema, un género (soneto) — tienen la fuerza de imitar o m4s
bien de evocar todo un sistema o toda una tradicién genérica. Para mi es im-
portante la funcionalidad de semejantes estructuras y el valor de conocimiento
de una dialogicidad intertextual semejante.

Borges cita de hecho una enorme cantidad de textos, por ejemplo en
“Tl6n, Ugbar, Orbis Tertius”, pero estas obras no se ‘emplean’ ni tampoco se
‘usan’ ni como un todo ni como parte en el nivel del objeto textual. Borges no
le adjudica a las particulas citadas del pretexto en el post-texto un cambio de
funcién sintagmitico-semdntico. Por esta razén no se produce un intertexto Y,
afirmamos, no se practica la intertextualidad — al menos como se ha venido de-
finiendo hasta el momento —, sino que Borges simula la intertextualidad. Si la
escritura de Borges no fuese otra cosa que una forma elitista del /'art pour

*! Con respecto a estos términos, vid. A. bk Toro (1992//1995: 145-184).
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l'art, del juego literario — contra lo cual 1no tengo ninguna objecién — vy si a esd
escritura se le ganase cualquiera signifijacion ‘l6gico-racional’, luego tf:ndna-
mos que preguntarnos por qué Borges ssimula. La respuesta la encontré en un
nivel epistemolégico, es decir, mds alld - de la literatura funcional, en el campo
de los signos puros, esto es, en una ideza del mundo como signos absolutos y
de la literatura como un trabajo gnosttico-semiético como resultado de un
profundo escepticismo y de la concienctia que el mundo vy la realidad nf) pue-
den ser captados, sino que son percepyciones subjetivas y fragmentarias del
mundo. Con esto Borges elimina el ‘yo’ ccomo centro, se vuelca hacia la simula-
cién y comienza a desarrollar un penssamiento rizomdtico. Esta postura.de
Borges alcanza incluso la calidad de un rmisticismo semiético en el cual se lite-
rariza el discurso gnostico, empleandosse al mismo tiempo como un tipo de
significacion. De alli que la verdad no piueda existir para Borges, gxcepto co-
mo un significado vacio que va a la derivza, se desplaza, se pierde y diluye como
en el relato “Undr” y “La escritura del Dyios”. La verdad se puede tan s6lo pre-
ver 0 entrever por un minusculo momemto y se puede experimentar en una vi-
sién, en un suefio, en un trance mistico y por esto no es transn’qisible. Al ﬁn,
Borges niega la posibilidad exclusiva ‘del conocimiento cienFlﬁco (empiri-
co/positivista o l6gico) como ya Flauber:t lo habia hecho en el siglo XIX en su
novela inconclusa Bouvard et Pécuchet. .
Me parece como si la motivacion literaria de Borges consistiera en el in-
tento de literarizar y de convertir en sigmos esos estados de revelacion. Este in-
tento que se concretiza en un procedimijento literario lo he denom.inado ‘per-
cepcién rizomdtica dirigida’ que significa la representaciéon de la dificultad de
transmitir percepciones Unicas, subjetivas a través de signos. Se trata de la
transformacion de la percepcién en escritura:

Entonces ocurrié lo que no puedo) olvidar ni comunicar. Ocurrié la
unién con la divinidad, con el univeerso (no sé si estas palabras difie-
ren). El éxtasis no repite sus simbolts; hay quien ha visto a Dios’ en un
resplandor, hay quien lo ha percibidio en una espada o en los c1rculo.s
de una rosa. Yo vi una Rueda altisirna, que no estaba delante de mis
0jos, ni detras, ni a los lados, sino en todas partes, a un tiemPo, I.Esa
Rueda estaba hecha de agua, pero también de fuego y era [...] infinita.
[...] Ahi estaban las causas y efectos y me bastaba ver esa Rueda para
entenderlo todo, sin fin. iOh dicha de entender, mayor que la de ima-
ginar o la de sentir! |[...] alcancé también a entender la escritura del ti-
gre. (OC I: 598-599) **

Pero retornemos a nuestra pregunta inicial: ¢En qué relacién se en-
cuentra la argumentacion desarrollada con lo fantastico? Lo fantistico se puede
definir como una dialogicidad entre signos textuales y la realidad, o entre un

3 Cito de “La escritura del Dios” en El Aleph.
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subtipo textual que se entiende como fantdstico y la tradicién de la ‘literatura
fantastica’. La literatura fantastica es — como indicamos — un sistema mimético
bar excellence, ya que a través de procedimientos ilusionistas construye una
r§alidad, un sistema que se define por medio de la confrontacién entre aconte-
cimientos inexplicables y la realidad. Esto tiene como consecuencia que fodos
los textos que son definidos con el predicado de ‘fantistico’ son de naturaleza
mimética. Ahora bien, si Borges no produce una literatura mimética porque

como hemos demostrado, nunca o casi nunca se refiere a la realidad, ysila es:
critura de Borges simula la mimesis literaria, luego los textos de Borges no
pueden ser, per definitionem, calificados de fantdsticos, Borges se deshace de

cualquier 'tipo de mimesis frente a la realidad o frente a la literatura y reempla-
za este prmqpio por el principio de la simulacién de tercer grado, en el senti-
do de Baudrillard (1981), y de rizoma, en el sentido de Deleuze y Guattari :

(1976) %,

Antes de ilustrar estas observaciones teéricas con algunos ejemplos es
necesario aclarar algunos puntos. He reiterado que Borges se deshace de la

realidad, esto, creo, es un hecho irrefutable 3 Si esto es asi, luego Borges pue-

de dificilmente producir textos fantdsticos porque a un buen nimero de textos

le falta un término genérico determinante y constituyente: la REALIDAD, sin el
cual la confrontacién con el término ‘sobrenatural’ resulta obsoleta. P(;r esto
no podemos clasificar los textos de Borges ni en lo fantdstico puro, ni en lo I
maravilloso. Si retomamos los pares opositores expuestos por Todorov, donde
el término ‘ficcién’ se confronta a aquel de ‘poético’ y ‘alegérico’, ﬁccié;n signi-
Qca siempre una literatura de construccién referencial, al contrario de la alego-
rica o poetica, es decir, al contrario de otra forma del procedimiento literario.
Esta constatacién nos obliga a reconsiderar nuestras propias oposiciones.
Indicaba que Borges reemplazaba la oposicion binaria de ‘realidad vs.,
ficcién’ finalmente por la de ‘mimesis de la ficcion’ vs. ‘pseudo-mimesis de la
ficcién’. Debo ademis aclarar mi terminologia con respecto a mis publicacio-
nes anteriores: en el caso de la oposicién binaria ‘realidad vs. ficcion’ debemos
entender bajo ‘ficcion’, en un primer momento, un tipo de literatura miméti-
co-referencial. En el término ‘mimesis de la ficcién’, “ficcion’ significa una acti-

* Baudrillard califica el discurso de Borges como una simulacién de segundo grado
He tratado de demostrar que Baudrillard se €quivoca en este caso, ya que en el caso de Bor: '
ges se tr;ta de una simulacién pura; cfr, A. be Toro (1992/°1995; 1994; 1995; 1995a).

Cfr. la siguiente aclaracion de Borges en un entrevista: “Creo que un escritor o to-
dos los horpbres pueden pensar que todo lo que le ocurre es un instrumento, todos esos ca-
sos le han sido dados para un fin, y esto tiene que ser mi fuerte (o suerte) en ei caso de un ar-
tista. Todq lo que le pasa ... las humillaciones, los bochornos, |...], todo eso le ha sido dado
como arcilla, como material para su arte, [-..] tiene que abrochar todo eso. Por eso yo hablé
€n un poema que el antiguo alimento de los héroes es la humillacién, la desdicha, la discor-
d}a. Todo eso nos ha sido dado para que lo transmutemos, para que hagamos de las’ circustan-
cias de nuestra vida cosas eternas (Video Borges el eterno retorno) (Las cursivas son mias)”,
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vidad antirreferencial y antimimética, es decir, autorreferencial. Si estamos de
acuerdo con gran parte de la critica que en los textos Borges bajo ficcién no se
entiende una referencialidad texto externa, sino escritura, y que literatura o li-
terariedad para él significa ‘lo fantastico’, tenemos una profunda transforma-
cion del término fantdstico como lo veniamos defininiendo y describiendo *.
Genette (1964: 323-327) opinaba — con respecto a Borges — que erudicién era
una condicion para el género fantistico moderno y Chiacchella (1987: 103), si-
guiendo a Genette, comparte este punto de vista.

En un aspecto fundamental difiero de Genette y Chiacchella: en que
erudicion esté aqui establecida como intertextualidad. Borges hace uso de su
erudicién, pero no solamente simula la intertextualidad, sino que ademds
emplea el procedimiento del rizoma. Bliher (1992: 431-549) define la obra de
Borges como “neofantastica” partiendo del fenébmeno de la paradoja®; lo que
tampoco es una gran ayuda para aclarar el problema por dos razones: la prime-
ra porque el término ‘neofantdstico’ implica intencional y extensionalmente
aquél de lo ‘fantastico’. Se trata de un tipo de lo fintastico que funciona de
otra forma que el del siglo XIX, pero que después de todo forma parte del
subtipo textual de lo fantdstico, de lo contrario seria errado el término de
‘neofantéstico’, y éste es, precisamente, el caso de Bliiher. En su libro sobre la
novela corta francesa (1985: 208-273), éste desiste acertadamente de utilizar el
término ‘fantdstico’ en relacién con el ‘relato fantdstico’ del siglo XX por la
sencilla razon de que la literatura moderna se distancia del género tradicional
de lo fantastico; de igual manera procede con aquellas formas literarias que se
desvian de la “realidad”, calificindolas como relatos “psicoldgicos”, “simboli-
cos”, “surrealistas” o “antimiméticos”, ordenando a Borges en esta Gltima cate-
goria, como ya he indicado mds arriba. Al respecto un ejemplo: el descubri-
miento del inconsciente y del psicoandlisis por Freud revela el Es (‘ello’) o el
Unbewufste (inconsciente) como una experiencia real que se manifiesta como
una dimensién mds para la literatura que no es referencial y por esto se con-
cretiza en una escritura antimimética y autorreferencial que nada tiene en co-
mun con el relato fantdstico tradicional, ya que aquél parte de una referenciali-

% Lem (1974: 112-114) es plenamente consciente de esta transformacion de lo fantds-
tico en la obra de Borges y del novum que ésta representa; conecta a Borges y a Kafka en es-
te contexto como parte del “paradigma kafkiano” y como parte de una “nueva literatura fan-
tastica” de esta época. Mas Lem no consigue — como habiamos indicado en la nota 8 — con su
término de la “filosofia fantdstica” determinar el estatus genérico-tedrico y epistemologico
del discurso borgeano. El trabajo de BLuner (1985: 531 y passim) adolece del mismo proble-
ma. Blither reconoce (incluso en forma mucho mas licida que Lem) lo nuevo en Borges, pe-
ro no alcanza una descripciéon de esta transformacion y cae ademds en aporias; JEHMLICH
(1980/71985: 26) y PenNING (1980/°1985: 40) también le atribuyen a Borges una nueva dimen-
si0n a sus textos.

3 Con respecto a mi interpretacién de la paradoja en Borges vid. A. be Toro (1999b:
170-200).
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dad mimética. Ademis, no alcanzo a comprender del todo la cualidad cientifica
de esta definiciéon de “neofantistico” cuando Blither (1992: 531-532) afirma:

Por el contrario, el relato neofantdstico se caracteriza bisicamente en
que la totalidad del texto rompe desde un principio las normas de lo
verosimil del discurso mimético, constituyendo lo fantdstico en parti-

cula;a través de procedimientos lingiiisticos para la composicion tex-
tual®’.

Si lo fantdstico se define en el nivel de estructuras miméticas y narrati- |
vas, es decir, en base a la oposicién de ‘realidad vs. sobrenatural’ — y al respec-
to hay consenso tanto en la critica como en la opini6n de Bliher —, luego la de-
finici6én citada no puede ser para lo neofantastico, ya que ésta se despliega so-
lamente en el nivel de los procedimientos literarios, es decir, no en el nivel del |
objeto textual, sino en el nivel metatextual, con lo cual nada tiene que ver con
mimesis. Fuera de lo ya dicho, Bliiher (ibid. : 532) agrega como una “de las ca-
racteristicas mds importantes de la narracién neofantastica [...] el empleo de la
paradoja”, un criterio que éste ya habia considerado, en el libro mencionado,
como una caracteristica fundamental de la narraci6n fantastica del siglo XIX (y‘
no del XX).

Por las razones descritas, la definicién de Bliiher de “un nuevo género
fantastico” o de lo “neofantdstico” es arbitraria, imprecisa y se trata de una f6r-
mula vacia, lo cual se ve a m4s tardar cuando Blither (#bid.: 545-547) clasifica e
relato de Borges “El sur” como una “paradoja neofantdstica”, a pesar de que
alli no hay paradoja y que este relato — como “Pierre Menard, autor del Quijo-
te” — se podria considerar, incluso, como un tipo clésico del relato fantéstic
En “Pierre Menard, autor del Quijote” Bliiher interpreta como paradoja 2
absolutamente explicable, como lo es la transformacién histérico-pragmatic
de la significacién: cuando Menard reproduce aquella famosa férmula de ,

Quijote que reza ‘la historia es madre de la verdad’, una férmula que Menat
lee en el horizonte del conocimiento del siglo XX y en la obra de William J;

%7 Con esto Blither declara — sin quererlo — el final del género literario fantéstico, |
que -y repito — lo “reo-” puede solamente existir en base a lo fantistico. La refere cia
Fr/eud y al psicoandlisis — que encontramos también en Todorov — confirma que una dim
sion del individuo considerada como inexistente hasta el descubrimiento del Es por Freud
encuentra oculta, pero es igualmente una realidad. Partiendo de este hecho — si reco
mos — Toporov (1970: 169) fundamenta el final de lo fantéstico en el siglo XX: “[...] le psych
nal}fse a remplacé (et par la méme a rendu inutile) la littérature fantastique”. Se unen a ¢
posicion PennING (1980/°1985: 40) quien ademds menciona a “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”
mo perfecto ejemplo para “esta nueva cualidad de la escritura”. Ya ALazraxt (1983: 15-8 )
particular 75) como el primero emplea el término “neo-fantastico” en relacién a la

corta de Cortdzar y lo precisa en (1990:30) definiéndolo como “metéforas epistemoldg
en el sentido de “nombrar lo innombrable”, ¥
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mes. Desgraciadamente Bliiher interrumpe su andlisis alli donde quizas se hu-
biesen podido nombrar algunas paradojas en la obra de Borges *.

Mis afin nos es el empleo ya mencionado que hace Alazraki del término
‘neofantdstico’ que en su definicién coincide en gran parte con nuestra posi-
cion frente a la obra de Kafka y Borges, distinguiéndonos en que yo no empleo
el término por razones historicas. Una posicion casi idéntica a la que habiamos
porpuesto en A. de Toro (1992, 1994, 1995, 1998a) y que elaboramos en este
lugar es la de Erdal (1998: 109-134) quien en su agudo trabajo califica las narra-
ciones de Borges — partiendo del lenguaje y de explicaciones metaficcionales —
como producto del lenguaje y relacionadas a la percepcién calificindolas de
“fant4stico modernas”, distinguiéndolas asi del tipo de lo “fantéstico tradicio-
nal”. A pesar de divergir de los conceptos (un aspecto secundario), existe una
gran convergencia en los criterios para la descripcion de una buena cantidad
de textos de Borges.

2. Simulacién rizomdtica y ‘azar dirigido’

2.1 Simulacién rizomatica o la literatura virtual de Borges

Respecto del término ‘rizoma’ se reconoce ficilmente que me baso en
Deleuze/Guattari quienes lo describen en base a seis principios (la ‘conexion’
‘beterogeneidad’, la ‘multiplicidad’, la ‘ruptura asignificante’, 1a ‘cartografia’
y la ‘decalcamonia’; G. Deleuze/F. Guattari 1976: 11-34 y A. de Toro
1992/421995; 1994) como un procedimiento ad libitum de proliferacion, donde
no existe ni centro ni origen, que niega y termina con dualismos tales como su-
jeto/objeto, yo/tt, y donde los diferentes elementos no son reducibles a un sis-
tema superior. El rizoma permite la reunién de diversos sistemas (aconteci-
mientos histéricos, individuos, grupos sociales, teorias, etc.) en un lugar conti-
guo: las diversas formaciones funcionan ajerdrquicamente. El'pensamiento tizo-
mitico tiene la capacidad de ‘desterritorializar’ y ‘reterritorializar’ sistemas. En
el concepto de rizoma no hay ni mimesis ni similitud, sino la conjuncién de
dos o m4s sistemas heterogéneos. El cocodrilo toma la forma de.un tronco, no

o imita sino que “hace tronco con el tronco”, es tronco y ocupa $u lugar. A tra-
vés de este proceso de ‘mimicra’ — término tomado de la biologia, descrito por

3 El trabajo de Bliiher se reduce a un estudio tradicional de “fuentes” en el cual se ha
propuesto demostrar que Borges estd “influenciado” por Valéry y Kafka. Al parecer Bliiher no
ha asumido las consecuencias de la lectura del “Pierre Menard”. Al tema de la paradoja se le
dedica tan s6lo media pagina. Concuerdo con la interpretacién de Bliiher que la obra de Bor-
ges se deshace de la mimesis e introduce procedimientos deconstruccionistas como lo he
demostrado en varios trabajos (vid. A. e Toro 1992; 1993; 1994; 1995; 1999; 1999a). Al res-
pecto de las supuestas paradojas de Borges vid. mi trabajo 1999b.
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Lacan (1964: 85-96) y Bhabha (1994: 9) y aplicado por ellos al psicoandlisis y a la
postcolonialidad respectivamente-, el cocodrilo le roba al tronco (a pesar de su
desigualdad) su realidad para crear otra realidad: un tronco que es un cocodri-
lo, o viceversa, un cocodrilo que es un tronco.

e Todo esto tiene mucho que ver con la realidad virtual y con la simula-
cion que se establecen como realidad. Aqui yace un punto de conexién entre
la te’on’a del rizoma y la de la simulacién. Baudrillard (1981) entiende por simu-
lacién una realidad virtual, una realidad que no es la empirica y por esto no co-
noce ninguna referencia; se trata de una realidad inventada que reproduce
aquéllo que no existe, la simulacién consiste en una realidad virtual que se im-
planta como LA REALIDAD en si, como HIPERREALIDAD:

Au.iourd’hui I'abstraction n’est plus celle de la carte, du double, du mi-
roir ou du concept. La simulation n’est plus celle d’un tem’toil,'e d’'un
Etre reféremiel, d’une substance. Elle est la génération par les mc;déles
d’un réel sans origine ni réalité: hyperréel. Le territoire ne précede
pl}Js 'la carte, ni ne lui survit. C’est désormais la carte qui précede le te-
rritoire — précession des simulacres —, c’est elle qui engendre le territoi-
re et 8'il fallit reprendre la fable (Baudrillard 1981 10).

La simulacién digital nos ofrece un buen ejemplo para la creacién de
una r'ealidad virtual. En un programa de television, en el afio 1996, en el canal
alemdn ARD se demostr6 en un reportaje sobre economia de la revista televisi-
va WISO semejante procedimiento. Un moderador se encontraba €n un espacio
vacio del estudio televisivo, donde solamente se podia ubicar en ciertos puntos
que le estaban indicados. Después se proyecta un estudio de Maguncia que si-
mzitla Su nuevo espacio. El espacio vacio del estudio de Hamburgo se transfor-
mo en el estudio de Maguncia. Luego el periodista se “desplaza” digitalmente
en un ascensor digital a una estacién del metro. Sin embargo, el periodista no
habia dejado ni un segundo el estudio de Hamburgo. Todas las imagenes eran
proyecciones computarizadas por ordenadores que se instalaban en vez de la
realidad como realidad (el cocodrilo “hace tronco con el tronco”).

; Incluso se podria haber reemplazado al periodista por medio de una

comunicacion interactiva”, un tipo de comunicacién que se ha desarrollado
en forma fulminante en el medio de la pornografia. El peligro de esta técnica —
cuyo desarrollo es imparable y promete ganancias sin limites — fue también
tratado en ese programa. Este consiste en que el mensaje (las noticias) puede
ser manipulado en una forma infinitamente m4s radical y facil de lo que hasta
la fecha era posible con los medios de comunicacién tradicionales. El proble-
ma se produce cuando el consumidor no alcanza a captar la manipulacién. La
realidad del mundo est4 amenazada por el reemplazo de un mundo digital—'vir-
tu?.l. Por esto, Baudrillard (1981: 12-13) opina QUe la simulacion es la elimina-
cion de la referencia y que ésta es altamente libre y combinatoria. No se trata
de una mimesis en forma de una parodia, sino llanamente del reemplazo de la
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categoria ontolégica de la realidad (dissuasion du réel). La simulacién ofrece
todos los signos de lo real, pero de facto simula/reemplaza (no reproduce).
La simulaciién niega la diferencia entre realidad y ficcién, entre verdadero vy fal-
so, entre orrigen y efecto, y elimina las relaciones causales, propagando el juego
en forma radical. Este es precisamente el caso mds comun en la obra de Bor-
ges: una literatura virtual.

Estie fendmeno es simple: existen signos que insindan esconder algo,
otros que simulan algo que no existe. El primer tipo representa la tradiciéon de
lo verdadero y de lo secreto, el segundo inaugura la época de la simulacion
(Baudrillard 1981: 16-17). El medio de transporte se transforma en mensaje
(Baudrillard 1981: 41), con lo cual el medio devora el mensaje. La creciente
cantidad die informacion reduce el contenido a cero.

2.2 El ‘azar dirigido’

El término ‘azar dirigido’ lo he acunado (A. de Toro 1987: 33-34) en rela-
cioén con la obra de Robbe-Grillet y la musica serial-aleatoria de Boulez. Mien-
tras la musica serial se caracteriza por la (pre)determinacion de su material, la
aleatoria se define como un procedimiento durante el cual los movimientos se
determinan en forma general y algunos de ellos se liberan al azar. Boulez exige,
en todo caso, una restriccion de las posibles modificaciones en su implicacién
en la partitura. Asi, a través de esta tension, se introduce la “necesidad del
azar” que Boulez llama el “azar dirigido”.

La diferencia entre el término de Boulez y mi aplicacién a textos de
Borges consiste en que el primero hace oscilar este término entre una estruc-
tura abierta y una cerrada, mientras que este procedimiento en el segundo se
realiza en base a una estructura rizomatica, esto es, absolutamente virtual. De
esta forma se literarizan y determinan suefios, visiones misticas, es decir, ellos
son ‘dirigidos’.

Frente a este procedimiento debemos realizar otra transformacion o
mas bien una ampliacién de nuestras oposiciones binarias, comentadas y defi-
nidas mds arriba, que se refiere a la de ‘mimesis de la ficcién’ vs. ‘pseudo-mi-
mesis de la ficcién’. La pregunta que ahora debemos hacer es: ¢por qué Borges
inventa y simula libros? Se nos ofrece como respuesta momentdnea que Bor-
ges intenta expresar un proceso de percepcion en el contexto de un ‘suefio
semidtico’, es decir, de un sueno transcodificado con signos. Partiendo de esta
reflexion, podemos construir una nueva oposicion: la de ‘pseudo-mimesis de
la ficcion’ vs. ‘percepcidn/sueno/experiencia mistica’. Se trata de una transcodi-

ficacion de significantes que no buscan significados o referencias, sino que se
convierten en simbolo desesperado, en cifra de suefios que intentan comuni-
car aquéllo que solamente es posible vivir en la total subjetividad e intimidad
de una experiencia virtual. En este contexto, aquella explicacién de Borges re-
cibe una central importancia: que el sueno debe preceder a la literatura, al acto
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d.e’ escritura. Esta organizacion signica de los textos se eéncuentra en una ten-
S10n entre una apertura rizomdtica de la percepcién (‘azar’) y el direccionismo

o finalismo de la literatura que se manifiesta en la tria
lidad de la escritura®,

5 .Este’procedimiento del ‘azar dirigido’ es lo que he llamado ‘simula-
¢ton rizomatica’ y caracteriza actos literario-rizomaticos. También he calificado
como el intento de recodificar $ignos que por su re-

este tipo de literariedad

corrido durante la historia han perdido su significancia irremediablemente
(como es el caso en Pierre Menard)” (cfr. también Schulz-Buschhaus 1991
390-391). Agrego que Borges va mis all4 de la literatura en ¢ .
el limite de lo pensable (por ejemplo en la clasificacién de 1
enciclopedia china en “El idioma analitico de John Wilkins”
a los signos del significado y los transforma en significantes
absolutamente virtuales, capaces incluso de evocar una re
por ejemplo en “Undr”) %,

.Las. transformaciones operativas aqui presentadas se pueden resumir
de la siguiente forma:

uanto éste alcanza
0s animales en una
) 0 en cuanto libera
misticos, magicos y
velacion mistica (asi

Oposiciones
‘realidad’ vs. ficcién’
‘realidad vs. ficcion’ vs. ‘mimesis de la ficcién’
‘mimesis de la ficcién’ vs. ‘pseudo-mimesis deé la ficcién’
Desintegracion de las oposiciones
‘pseudo-mimesis de la ficcién’ — ‘actividad literaria rizomdtica-dirigida’

‘percepcién/sueiio/experiencia mistica’
RIZOMA/SIMULACION/VIRTUALIDAD

3. Resumen: Borges y la negacién de lo Jfantdstico

Lo fantéstico significa para Borges deshacerse de la realidad, como Ia li-
te@tura 0 la ficcién por lo general se consideran como ilusionistas, él debe eli-
minar la realidad. Borges termina con el subtipo textual fantaisticc; que segun
Todorov y Bliiher se caracterizaba por una “paradoja texto interna” conectada a

% Con respecto al término ‘azar’
sos..tlene que Borges tematiza tanto el pri
rativo) de un sistema.

“ Este aspecto de que la escritura d
: e Borges se encuentra “mads all4 de la literatura”
en lo virtual, lo he tratado en extenso en A. bk Toro (1999: 129-153, 1999a: 137-1621).61.al G

y quges, cfr. Schuiz-Buscrnaus (1991 390ss.) quien
ncipio del azar como el de la necesidad (de lo impe-
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da semidtica y en la linea-

una “representacion ilusionista de la realidad” y a “elementos accionales fantas-

ticostd?

Como los signos estan prenados de significacion, Borges tiene que re-es-
cribirlos (usamos aqui un término de Lyotrad). En este intento Borges alcanza
el limite del pensamiento, de lo pensable, de lo imaginable. Es asi como Borges
crea “monstruosidades lingtisticas” (Foucault), y en ello radica lo fantdstico de
su escritura, en un sentido semiotico-epistemolégico. Lo ‘fantdstico’ radica en
su pensamiento y en los limites que €l toca, radica en pensar aquéllo que él
piensa y llevarlo al papel, lo cual, siguiendo a Foucault, creo haber reconoci-
do 2. Borges crea ese tipo de lo fantastico en cuanto él “n’altére aucun corps
réel, ne modifie en rien le bestiaire de 'imagination”(Foucault 1966: 7), es
decir, estamos describiendo la simulacién rizomatica, en cuanto Borges bace ‘li-
teratura con la literatura’, como el ‘cocodrilo hace tronco con el tronco’. Lo
que en la idea y en el pensamiento tradicional aparece como irritante y como
transgresion en la clasificaciéon de animales, es sencillamente el hecho de que
campos semantico-pragmaticos muy diversos y aparantemente Opuestos o sin
relacién alguna son conectados por Borges a través de una arbitraria contigii-

1 Avazraki (1990: 31) sostiene una posicién similar cuando afirma que “El relato neo-
fantastico prescinde también de los bastidores y utilerias que contribuyen a la atmdsfera o
pathos necesaria para esa rajadura final. Desde las primeras frases del relato, el cuento neo-
fantéstico nos introduce, a boca de jarro, al elemento fantdstico: sin progresion gradual, sin
utileria, sin pathos”.

2 A, pE Toro (1992/21995; 1994; 1995). Me refiero a los siguientes pasajes respectiva-
mente de Borges y Foucault: “En sus remotas paginas estd escrito que los animales se divi-
den en (a) pertenecientes al Emperador, (b) embalsamados, (¢) amaestrados, (d) lechones,
(e) sirenas, (f) fabulosos, (g) perros sueltos, (h) incluidos en esta clasificacién, (i) que se agi-
tan como locos, (j) innumerables, (k) dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello,
(I) etcétera, (m) que acaban de romper el jarrén, (n) que de lejos parecen moscas. (“El
idioma analitico de John Willkins”, en: Inquisiciones, OC I: 708)”. Dans I’émerveillement de
cette taxinomie [d’une certaine encyclopédie chinoise citée par Borges], ce qu’on rejoint
d’un bond, ce qui, a la faveur de I'apologue, nous est indiqué: I'impossibilité nue de penser
cela. [...]. La monstruosité ici n’altére aucun corps réel, ne modifie en rien le bestiaire de
'imagination; elle ne se cache dans la profondeur d’aucune pouvoir étrange. [...]. Ce qui
transgresse toute imagination, toute pensée possible, c’est simplement la série alphabétique
(a, b, ¢, d) qui lie a toutes les autres chacune de ces catégories. [...]. La monstuosité que
Borges fait circuler dans son énumération consiste au contraire en ceci que I'espace com-
mun des rencontres s’y trouve lui-méme ruiné. Ce qui est impossible, ce n’est pas le voisina-
ge des choses, c’est le site lui-méme ou elles pourraient voisiner. Les animaux [...] ou pou-
rraient-ils jamais se rencontrer, sauf dans la page qui la transcrit? Ou peuvent-ils se juxtapo-
ser sinon dans le non-lieu du langage? mais celui-ci, en les déployant, n’ouvre jamais qu’un
espace impensable. [...] ce serait le désordre qui fait scintiller les fragments d’'un grand
nombre d’ordres possibles dans la dimension, sans loi ni géométrie, de I'hétéroclite; et il
faut entendre ce mot au plus pres de son étymologie: les choses y sont “couchées”, “posé-
es”, “disposées” dans des sites a ce point différent qu’il est impossible de trouver pour eux
un espace d’acceuil, de définir au-dessous des uns et des autres un lieu commun” (Fou-
cault 1966: 7-9).

141



dad de términos que se excluyen los unos a los otros. La “monstruosidad” de la
escritura de Borges no radica en primer lugar en la enebracion y en la vecindad
de los términos, sino primordialmente en que se retinen en un espacio comun
(=texto, hoja escrita) que deshecha cualquier lazo semantico o pragmatico co-
mun. Asi se destruye el lenguaje habitual y se reemplaza por signos absolutos,
esto es, virtuales. Aqui vemos claramente que no existe un logos comun. Aqui
nace el ‘terror’ que inspiran los textos de Borges, aqui se abre el abismo de lo
incomprensible, del no-poder-entender. Este es el lugar de lo fantastico par ex-
cellence como ficcién puramente virtual (como escritura y literatura), como
Finné lo postula para este subtipo textual, mas sin un transfondo mimético.
Aqui tenemos el lugar de lo ludico, de lo artificial (del rizoma), de lo virtual de
la autorreferencia que contradice a lo fantastico tradicional. Borges crea

le désordre qui fait scintiller les fragments d'un grand nombre
d’ordres possibles dans la dimension, sans loi ni géometrie, de
I'hétéroclite; et il faut entendre ce mot au plus pres de son étymolo-
gie: les choses y son «couchées», «posées, «disposées» dans de sites 2
ce point différents qu'il es impossible de retrouver pour eux un espace
d’accueil, de définir au-dessous des uns et des autres un lieu commun
(Foucault 1966: 9).

Esperamos que lo expuesto haya aclarado que Finné se encuentra muy
distante de haber interpretado adecuadamente a Borges cuando clasifica su
obra como ‘neofantastica’, como expresion, por una parte, de lo simbdlico, y
por otra, de un pensamiento relativista, haciendo de Borges un metafisico —
como algunos lo han querido hacer de Derrida — que est4 en busca de Dios y su
escritura, estando por eso determinado a priori. Precisamente el concepto de
la biblioteca en el macro nivel y el de la enciclopedia en el micro nivel, repre-
senta plasticamente lo que Borges pone en prictica y Foucault comprende: la
creacion de un desorden constituido por fragmentos de un infinito nimero de
posibles 6rdenes que se reproducen rizométicamente. Borges evoca aparente-
mente un discurso como si estuviese establecido a priori, pero de hecho lo
desarticula, lo deconstruye y le roba su logos. Que en este vacio metafisico la
obra de Borges se pueda denominar como un tipo de lo fantdstico como resul-
tado de una actividad antimimética, desordenada y ltdica *® que a su vez articula
el deseo de un orden, no debe confundirse con un discurso que opera contra el

“Vid. “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius” en Ficciones (OC I: 436): “Los metafisicos de
Tl6n no buscan la verdad ni siquiera la verosimilitud: buscan el asombro. Juzgan que la me-
tafisica es una rama de la literatura fantdstica”. Borges repite lo mismo en una entrevista
(1985: 23): “Son el dpice de la literatura fantastica. El Dios de Spinoza, por ejemplo, supera a
todo lo inventado por Kafka o Poe. Y no lo digo contra la teologia o filosofia, al contrario, es
una exaltacion de ellas. Una obra como la Etica de Spinoza o El mundo como voluntad y
representacion, de Schopenhauer, o el sistema del Buda son obras maestras de la imagina-
cion, si”.
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orden con un efecto trascendental (o un significado transcendental) como lo
estima Finné. El efecto de este procedimiento consiste precisamente en lo in-
concebible y en su percepcidn subjetiva, acoplado a la representacion de la rela-
tividad de lo real como vacio de donde resulta la fascinacion de lo infinito-atroz
y en ningun caso una “consoladora harmonia” (Finné 1980: 10), sino su nega-
cién concretizada en deseo. De alli se desprende ademads lo antiteleoldgico de
la escritura de Borges que precisamente a través del relativismo (iconizado en el
simbolo del “laberinto rizomatico”) es llevado hasta su disolucién (el descifra-
miento del enigma “Undr” es “Und”). Borges (1985: 25) mismo responde a la
pregunta sobre el simbolo del laberinto como cifra de lo fantastico que

Quizi el fin del laberinto — si es que el laberinto tiene un fin —, sea el
de estimular nuestra inteligencia, el de hacernos pensar en el misterio,
y no en la soluciéon. Es muy raro entender la solucién, somos seres
humanos, nada mds. Pero buscar esa solucion y saber que no la encon-
tramos es algo hermoso, desde luego. Quizi, los enigmas sean mas
importantes que las soluciones |...],

con lo cual Borges abandona la experiencia habitual del lenguaje, mundo y co-
nocimiento; hace explotar la finalidad como meta y asi nos transporta a la ab-
soluta autorreferencialidad, sin preguntar de dénde y hacia dénde. La escritura
de Borges va mis alla que la teoria de la similitud y de la diferencia de Foucault
en cuanto Borges la destruye; lo que queda es el rizoma y la simulacién (cfr. A.
de Toro 1994: 243-259).

Si conservamos el término fantdstico para un buen ndmero de textos de
Borges, luego debemos decir que en Borges lo fantistico se realiza en la nega-
cién de lo real, en la especulacion intelectual absoluta y de alli se comprende
por qué Borges considera que la “metafisica es una rama de la literatura fantasti-
ca” (OC I: 436). El mundo es producto de la fantasia, de la percepcion y de sig-
nos autorreferenciales que para ser recibidos se tiene que transformar al mun-
do en signos. Estos signos no tienen la funcién de confirmar o explicar el mun-
do, sino de hacerlo perceptible a través de los signos para asi creario virtual-
mete. Lo fantastico serfa pues el mundo como signo inscrito en un sistema de
signos autorreferenciales. Por esta razon la imitacién de Borges es la simula-
cién de un mundo de signos inventados como literatura virtual/fractal (iy no de
una realidad virtual!). Este mundo de signos virtuales se mueve en un no-espa-
cio y no-tiempo absolutos, en el campo de la percepcion, del suefio y de un
mundo no-significante *. éQué leemos en “El Inmortal”?:

“En este contexto quisiera mencionar a Horrmann (1982: 313ss.) quien desarrolla
en un notable trabajo sobre lo fantdstico y sobre la ficcion postmoderna un catdlogo de ele-
mentos caracteristicos del discurso postmoderno, basandose en obras de Pynchon, Feder-
man, Barth, Brautigan, Coover, Sukenick, que corresponde en gran medida a nuestras inter-
pretaciones sobre la obra de Borges (A. e Toro 1991: 155-156; 1992/°1995: 145-184; 1994: 5-
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Estaba tirado en la arena, donde trazaba torpemente y borraba una hile-
ra de signos, que eran como las letras de los suefios, que uno est4 a
punto de entender y luego se juntan. Al principio, crei que se trataba
de una escritura barbara; después vi que es absurdo imaginar que
hombres que no llegaron a la palabra lleguen a la escritura. Ademis,
ninguna de las formas era igual a otra, lo cual excluia o alejaba la posibi-
lidad de que fueran simbdlicas. El hombre las trazaba, las miraba y las
corregia. De golpe, como si le fastidiase ese juego, las borré con la pal-
ma y el antebrazo. Me mir6, no parecié reconocerme. [...] esa noche
concebi el propésito de ensenarle a reconocer, y acaso a repetir, algu-
nas palabras. Inmévil, con los ojos inertes, no parecia percibir los soni-
dos, que yo procuraba inculcarle. A unos pasos de mi, era como si estu-
viera muy lejos. Echado en la arena, como una pequefa y ruinosa esfin-
ge de lava, dejaba que sobre €l giraran los cielos, desde el crepusculo
del dia hasta el de la noche. [...] Pensé que Argos y yo participdbamos
de universos distintos; pensé que nuestras percepciones eran iguales,
pero que Argos las combinaba de otra manera y construia con ellas
otros objetos; pensé que acaso no habia objetos para €l sino un vertigi-
noso y continuo juego de impresiones brevisimas. Pensé en un mundo
sin memoria, sin tiempo; consideré la posibilidad de un lenguaje que
ignorara los sustantivos, un lenguaje de verbos impersonales o de inde-
clinables epitetos. [...] Todo me fue dilucidado, aquel dia. Los troglodi-
tas eran los Inmortales. [...] Con las reliquias de su ruina erigieron, en
el mismo lugar, la desatinada ciudad que yo recorri: suerte de parodia o
reverso y también templo de los dioses irracionales que manejan el
mundo y de los que nada sabemos, salvo que no se parecen al hombre.
Aquella fundacioén fue el dltimo simbolo a que condescendieron los In-
mortales; marca una etapa en que, juzgando que toda empresa es vana,
determinaron vivir en el pensamiento, en la pura especulacion. Erigie-
ron la fébrica, la olvidaron y fueron a morar en las cuevas. Absortos, casi
no percibian el mundo fisico (OC I: 538, 539, 540).

De esta forma pasa a ser para Borges la “irrealidad de lo imaginario el
Gnico auténtico acontecimiento” (Schulz-Buschhaus 1984: 100) y “parece ser
que el dltimo refugio del hombre postmoderno es la fantasia (la percepcion
subjetiva propia) que representa el tinico acontecimiento posible porque sabe-

32; 1995; 1995a: 1-35) con la diferencia de que a raiz de los argumentos descritos no conside-
ro este tipo de discurso como fantastico. Importante son los criterios elaborados por Hoff-
mann y la categoria “Disruption of Situational Logic” (aqui pertenecen la representacion de
una historia en diversas variaciones y sus posibles existencias sin favorecer a una determina-
da, también la proliferacién de posibles finales de una historia o acontecimientos simultdne-
0s que se excluyen o son inverosimiles desde un punto de vista logico, o por ejemplo su des-
contextualizacién pragmitica, la extrapolacién de algunas unidades constitutivas que niegan
cualquier orden combinatorio o jerarquia racional); la categoria del “Contrast between Situa-
tion and Linguistic Representation” (a la cual se le atribuye la transformacién de la triada se-
mibtica) como asi también la “Abstraction of the Narrative Situation” (donde el espacio, el
tiempo, los personajes y la accién son objeto de un particular trato como laberinto de tal for-
ma que son destruidas en su significacién tradicional a través del leguaje).
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mos que percibimos. Si esto fuese asi luego podriamps ente.nd.er el .dis‘curso de

Borges como la desesperada busqueda de percepciones significativas y de su

concretizacién en signos o el deseo de comunicacién” (A. de Toro 1994: 258),

un intento que fracasa en la organizacion signica tradicional en Cl{anto significa-

cién y comunicatividad se resisten y se desenmascaran como autismo e incertl-

dumbre epistemoldgica, como un relativismo absoluto (cfr. tarr}bién Olsen
1986: 35-43; 1987: 124-132). Este relativismo o virtualidad le permite a Borges
superar aquello que él deconstruye, como Barth (1967: 32) en los anos 60 acer-
tadamente indica: “by doing so he transcends what had appeareq to be his refu-
tation, in the same way that the mystic who transcends finitude is said to be en-
abled to live, spiritually and physically, in the finite world"’. Ya que para Borges
tanto la realidad como la mimesis de la literatura ya no estan mds a disposicion,
decide “escribir notas sobre libros imaginarios” (expresion que representa una
doble tautologia) como producto de suefos y especulaFignes, creando a la vez
textos unicos, textos que excluyen la mimesis y la repeticion:

Desvario laborioso y empobrecedor el de componer vastos hbro‘s;. el

de explayar en quinientas piginas una idt?a cuya perfecta exposicion

oral cabe en pocos minutos. Mejor procedimiento es s'1mula{ que ezci)z

libros ya existen y ofrecer un resumen, un comentario. Asi proce

Carlyle en Sartor Resar tus; ast Butler en The Faire Haven, obrgs que

tienen la imperfeccion de ser libros tambiép, no menos tautolo.gm?sa

que los otros. Més razonable, mds inepto, mas haragan, k'}e preferido

escritura de notas sobre libros imaginarios. Estas son Tlon, Ugbar, Or-

bis Tertius y €l Examen de la Obra de Herbert Quain (OCL: 429). ;

Si siguiésemos empleando el término fantdstico para un buen numero
de textos de Borges, éste no se podria seguir comprendiendo en la forma ge-

éri ici Asti icari iminacion de la rea-
nérica tradicional, y lo fantéstico radicaria entonces en la elimina d

x

lidad y en el rechazo de un didlogo con signos automatizados. .
Como quisiera seguir empleando el término fantdstico en un sentido ge-
i itica i i ida inten-

nérico como se ha establecido en la critica internacional con su conocit

cién y extension, para no hacerlo completamente inutil, considero la literatura de

]
Borges en gran parte como una negacion de lo fantastico y agrego que Borges

mds bien funda un nuevo subtipo textual, una ‘literatura de la percepcion’, o de Lz}

iteratura virtual’, en base a los procedimientos del rizoma y de la simulacion.

¢Ha muerto la literatura fantéstica en el siglo XX, a mas tardar después de
La Metamorfosis de Kafka como Todorov asegura para el enojo fie Iiem? Semejan-
te pregunta puede ser decida con seguridad en un Fqntexﬁo cxe'n.uﬁco y allenc:(g,
cualquier polémica. Implicarfa, en todo caso, una revision sxstemaucg de las teori-
as actuales sobre la literatura fant4stica. Que lo fantdstico haya expenmentadp un
profundo cambio en el siglo XX y que se haya incorporado en otras formas litera-
rias, a las virtuales, es, para mi — basindome en mi andlisis sobre la obrfi de Borges
o en parte de ésta y en un buen nimero de oponiones —, un hecho irrevocable.
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