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INCURSIONES DE LA METALITERATURA EN LO FANTASTICO:
A PROPOSITO DE LA METALEPSIS EN HISPANOAMERICA

Catalina Quesada Goémez

Université Paris-Sorbonne Paris IV

Es imposible no partir, en un trabajo sobre la metalepsis, de las
consideraciones de Genette sobre la misma. Ya en Figures III (1972) la definia
como una transgresion de niveles: «el paso de un nivel narrativo al otro no
puede asegurarse en principio sino por la narracién, acto que consiste
precisamente en introducir en una situacién, por medio de un discurso, el
conocimiento de otra situaciéon. Toda forma de transito es, si no siempre
imposible, al menos siempre transgresiva» (Genette, 1989: 289)". Cualquier
intromisién del narrador o del narratario extradiegético en el universo
diegético, o de personajes diegéticos en el universo metadiegético, supondria,
pues, un cuestionamiento de los limites, la constatacion de que las fronteras
entre el mundo desde el que se cuenta y el mundo del que se cuenta son
movedizas. De ahi el estupor que nos provoca tal figura: «lo mas sorprendente
de la metalepsis radica en esa hipétesis inaceptable e insistente de que lo
extradiegético tal vez sea ya diegético y de que el narrador y sus narratarios es
decir, ustedes y yo, tal vez pertenezcamos atin a algtn relato» (Genette, 1989:
291).

En Métalepse (2004) desarrolla, in extenso, las posibilidades artisticas
(literarias y cinematograficas) que esta ofrece: «La relation entre diégese et
métadiégese fonctionne presque toujours, en fiction, comme relation entre un
niveau (prétendu) réel et un niveau (assumé comme) fictionnel, par exemple
entre le niveau out Schéhérazade divertit son roi de ses contes quotidiens et
celui o se situe chacun de ces contes: la diégese fictionnelle apparait ainsi
comme “réelle” par rapport a sa propre (méta)diégese fictionnelle» (2004: 25-

26). Y amplia el concepto, a la luz de las practicas literarias contemporaneas, de

L El critico define también lo que se ha llamado metalepsis del autor, que es la figura narrativa consistente
en fingir que el poeta «produce él mismo los efectos que canta». Ver Wagner, 2002.
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lo que en la retérica cldsica no podia haber sido siquiera concebido: la

antimetalepsis.

Puisque la théorie classique n’envisageait sous le terme de métalepse que la
transgression ascendante, de ’auteur s’ingérant dans sa fiction (comme figure
de sa capacité créatrice), et non, a l'inverse, de sa fiction s'immiscant dans sa
vie réelle (mouvement qui, je crois, n’illustre aucune idée classique de la
création littéraire ou artistique), on pourrait qualifier d’antimétalepse ce mode
de transgression auquel la rhétorique ne pouvait guere penser — a condition
de n’y voir qu’un cas particulier de la métalepse.

Ce mode, ou sous-mode, qui va nous occuper maintenant, répond
évidemment mieux a notre conception — disons romantique, postromantique,
moderne, postmoderne — de la création, qui accorde volontiers a celle-ci une
liberté, et a ses créatures une capacité d’autonomie que 1'éthos classique, plus
terre a terre ou plus timide, ne concevait guere : ce qu’on voit, par exemple,
dans le topos, aujourd’hui banal, des personnages de roman échappant peu a
peu a l'autorité de leur créateur, et plus largement de 1'ceuvre rétroagissant

sur l'artiste (2004: 27).

La metalepsis, entendida en sentido amplio, o la antimetalepsis, si
consideramos las anteriores precisiones genettianas, constituira, uno de los ejes
fundamentales de la practica metaliteraria; de hecho, de entre todos los
elementos, figuras o recursos que pueden conferir cardcter metaliterario a una
obra, es la metalepsis el tnico que conduce al texto en cuestién a lo fantastico,
por la imposibilidad real del traspaso de niveles. Sobre el caracter fantastico de
la metalepsis, precisa el mismo Genette lo siguiente: «La métalepse ne serait
donc plus une simple figure (traduisible), mais bien une fiction a part entiere, a
prendre ou a laisser — a cette seule nuance prés que le lecteur, a qui I'on
attribue un réle manifestement impossible, ne peut y accorder sa créance:
fiction certes, mais fiction de type fantastique, ou merveilleux, qui ne peut
guere attendre une pleine et entiére suspension d’incrédulité, mais seulement

une simulation ludique de crédulité» (2004: 24-25).
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Pero si, gracias a las distintas estrategias metaficcionales, el lector
termina descreyendo del establecimiento tajante de fronteras entre los niveles
real y ficticio —fin dltimo de la metaficcion—, no serd sino la metalepsis del
autor o, en su caso, la antimetalepsis, esto es, la irrupcién de la ficcién en lo que
se ofrece como vida real (la representacion de dicho inmiscuirse de lo ficticio en
lo real) la que siembre realmente la duda de irrealidad. Como consecuencia de
esa capacidad de la metalepsis para franquear los limites demarcatorios de los
niveles de ficcién, queda abierta la posibilidad, insinuada al menos, de que el
que separa realidad y ficcion sea igualmente permeable. Figuras como las de la
cinta de Moébius o la botella de Klein, con una sola cara y un tnico borde, que
representan sendos espacios homogéneos, tinicos y no orientables, serviran
para simbolizar la vialidad del franqueamiento metaléptico.

En la dimensién diegética, la existencia de una pluralidad de niveles
ficcionales, siguiendo una estructura de cajas chinas, ofrece el contexto 6ptimo
para que pueda producirse la metalepsis, aunque la metaliterariedad del
recurso estd condicionada, bien por la ostentaciéon de la multiplicidad de niveles
(hecho que de por si llama la atencién sobre el procedimiento narrativo), bien
por una efectiva transgresion metaléptica que los una. La mera superposicion
de niveles, sin embargo, no constituye metalepsis, a menos que alguien salga
portando su propia flor de Coleridge.

La utilizacion de este recurso en Hispanoamérica ha sido recurrente y
constante entre los mas dispares escritores, desde Macedonio a Piglia, pasando
por Borges, Bioy Casares, Cortazar, Elizondo o Donoso, por citar tan solo
algunos ejecutantes sefieros. En Farabeuf (1965), por ejemplo, el cuestionamiento
del estatus ontolégico de los personajes por parte de ellos mismos (con la
consiguiente proyeccion de la pregunta sobre el lector), unido a la ruptura del
principio de causalidad aristotélico y la mostracion de una realidad insondable,
regida por inextricables leyes, contribuyen a la creacion de un universo
novelesco en el que la metalepsis viene a subrayar las continuas filtraciones que
se producen en lo que se presenta como real y tal vez no lo sea. De forma
similar, recursos como los de la novela dentro de la novela, las representaciones

en abismo o la transgresion metaléptica de los limites entre niveles narrativos
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estan presentes en EIl hipogeo secreto (1967), novela que ostenta la peculiaridad
de, tanto narrativa como discursivamente, girar en torno al motivo de la cinta
de Mobius, auténtico emblema de lo metaficcional. Genette introduce incluso el
concepto de metalepsis reciproca o circular para esas figuras de
complementariedad, pertenecientes sin embargo a mundos diversos, que nos
ofrecen el Borges de «La forma de la espada» o el Cortdzar de «La noche
bocarriba».

Pero si la metalepsis, en su dimensién diegética o puramente narrativa
instaura lo fantastico (el ejemplo de «Continuidad de los parques» de Cortazar
bastard de momento), el postulado no es del todo cierto cuando acontece en el
nivel enunciativo o discursivo. Se trataria, creemos, de una suerte de mutacion
de la tradicional metalepsis. Es lo que nos proponemos demostrar con el
ejemplo de Servero Sarduy, cuyo alejamiento del realismo literario no pasa
necesariamente por una aproximacion a lo fantastico. La transgresion de niveles
reviste en €l un cardcter distinto al de los anteriormente citados: enunciados que
se toman al pie de la letra, cuerpos de textos que se materializan, sin que
podamos recurrir a Mobius como emblema de una historia que, stricto sensu,
no existe.

A mitad de camino entre unos y otros estaria la obra de Macedonio
Fernandez, en cuyo Museo la figura de la metalepsis deviene crucial (Estrade,
2006). La relacion con la pardbasis de la comedia griega de este tipo de
metalepsis (macedonianas, sarduyanas), que pertenecen mas al enunciado que
a la historia, introduce la nocién de digresién, de pausa o paréntesis en el
discurso, vinculadas como estdn, de algtin modo, con el concepto de dénudation
artistiqgue (enmascaramientos y desenmascaramientos), en lo que esta pueda
tener de metaléptica.

En su trabajo sobre la autorreferencia en la novela vanguardista
espafnola, Rédenas de Moya establece, junto a las metaficciones discursiva y
diegética, la que denomina metaficcion metaléptica, «en la que se fractura el
marco o frontera entre los niveles ontoldgicos debido a la irrupcion del
narrador extradiegético, o del autor explicito, en el mundo de los personajes o

viceversa» (1998: 15). Podriamos preguntarnos si esta tercera categoria no seria
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encuadrable en las anteriores, perteneciendo la metalepsis, ora a la metaficcion
diegética, ora a la discursiva, y por tanto, siendo parte o recurso de estas. De
hecho, el mismo Rédenas de Moya parece afirmar esto, cuando hace depender
la intensidad metaficcional de la obra del [ugar en que aparezca la metalepsis,
estableciendo una gradacion de lo metafictivo que atiende a dicha

circunstancia:

La autorreferencialidad de estas obras tiene la comun caracteristica de
eludir la transgresion violenta, de evitar la metalepsis que abre una tronera
entre el mundo ficcional de los personajes y el mundo actual del autor
empirico, en favor de lo que denominaremos metalepsis representada, que
consiste en circunscribir al mundo ficcional la ruptura de los niveles
ontolégicos y el contacto entre un creador y sus criaturas, preservando de
este modo el nivel jerdrquico mds alto, el del origo del discurso y sus
hipéstasis. Las modalidades metafictivas mas habituales son, en
consecuencia, la discursiva y la diegética. El pacto ficcional de suspension
del descreimiento queda menos vulnerado, pues el lector no es inducido a
creer que su mundo (el mundo empirico) estd siendo invadido por criaturas
imaginarias ni se siente increpado desde el texto por instancia enunciativa
alguna. No suele haber solivianto. No obstante esta morigeracion en la
ruptura, la obra sigue encauzando la reflexién sobre si misma y sus
principios regulativos, sobre el oficio de novelar o sobre el sistema social de

la literatura (1998: 19-20).

Consideramos, por nuestra parte, que la metalepsis se circunscribe, bien
al ambito diegético, bien al discursivo y que si dicha vulneracién del pacto
ficcional de suspensiéon del descreimiento es mds intensa cuando aquella se
sitda en el dmbito de la historia es precisamente por su incursiéon en lo
fantastico. La ironia o el distanciamiento que implican todos los procedimientos
tendentes a la dénudation artistique, entre los cuales habria que situar la
metalepsis cuando se desarrolla en el plano discursivo, propician que las
transgresiones sean percibidas de otro modo; esa autoconsciencia exhibida por

el texto imposibilita su caracter fantastico.
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La metalepsis en la obra de Severo Sarduy: el caso de Cobra

La focalizacion del interés en el discurso mismo, que llega a eclipsar los
demds componentes de la narracién, aproxima los textos de Sarduy hacia lo que
se denomina metaficcion enunciativa o discursiva, pues la carga metafictiva de sus
textos reside en la artificiosidad de un lenguaje autoconsciente en grado sumo y
en su esencia parddica’. Ausentes la mayoria de los procedimientos que afectan
a la historia —la novela dentro de la novela o los relatos intercalados—, seran
los recursos parédicos, hipertextuales y de ruptura con los cédigos narrativos
formales, los que vehiculen el elemento metaliterario; en este sentido, la
conversion de la materialidad de la escritura en contenido literario o la
importancia de la espacialidad escrituraria’ contribuyen a la conformacién de lo
que podria ser calificado como «metadigresién textual» (Villanueva y Vinha
Liste, 1991: 390) o metaliterariedad discursiva. Por otro lado, y en la estela
posmodernista, el alejamiento del realismo literario —concebido sensu lato y no
como categoria histérica— revela, como en tantos otros escritores de las
décadas de los sesenta y setenta, la pretensiéon de una ruptura con lo que ya se
siente como técnicas pretéritas.

La vocacién metafictiva en Sarduy hay que rastrearla, antes incluso que
en Cervantes o en la pintura barroca, en La lozana andaluza (1528), de Francisco
Delicado, donde el didlogo del autor representado y los personajes comporta
una temprana metalepsis en la historia literaria hispdnica. La lectura de un
ensayo de Rodriguez Feo, publicado en Origenes, sobre la obra de Francisco
Delicado, habria supuesto la revelacion de un potencial camino que seguir para
aquel joven Severo: «Supe enseguida, con esa certeza que sélo se tiene en los

inicios, que ese ensayo iba a marcar todo lo que yo escribiera, que el didlogo

2 Ver el capitulo «Le triomphe de I’artifice», en Marie-Anne Macé, 1992: 95-126.

% Ver Julio Ortega, 1977. La cercania entre ciertas nociones retoricas y geométricas en la gramatica
barroca fueron puestas de manifiesto por el mismo Sarduy en su ensayo Barroco: «la elips(e/is), la
parabola y la hipérbol(a/e) corresponden a los dos espacios, geométrico y retérico. No es un azar si la
tradicion aristotélica nombra y distribuye estas figuras que afirman, en la coincidencia nominal de sus dos
versiones, la compacidad de un mismo logos» (Sarduy, 1999: 1224-1225). Ver Costa, 1991.
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desigual del autor y sus personajes iba a ser el mio, que alli se mostraba el
andamiaje de una ilusién, es decir, de una verdad» (Sarduy 1991: 35)".

Pese al abismo que media entre Cobra (1972) y otras producciones
hispanoamericanas del momento, no resulta, sin embargo, tan innovadora si la
miramos a la luz de la tradicién metaliteraria’. Proliferan en ella algunos de los
recursos tradicionales dirigidos a llamar la atencién sobre la condicion
novelesco-escrituraria del texto, en los que Laurence Sterne fuera pionero. La
espacialidad textual adquiere relevancia mediante alusiones a la escritura y a la
existencia de parrafos, paginas o capitulos a los que el narrador remite: «Iba y
venia pues la Buscona, como les decia hace un pérrafo» (Sarduy, 1999: 429); «A
pesar de los pies y de la sombra —cf.: capitulo V—, la preferia a todas las otras
munecas, terminadas o en proceso» (1999: 455). Y la materialidad de los signos,
el valor meramente fénico de los mismos, se coloca en el punto de mira al
considerar el valor anagramético del titulo de la obra (Aguilar Mora, 1972;
Sollers, 1976). En algtin momento, el discurso persigue una cierta identidad con
lo referido, alcanzando la sinfronia una dimensién metaléptica, en un sentido
similar al que la retdrica clasica concebia la metalepsis de autor, pero aplicada
ahora al texto mismo. Este se adentra en el universo de su propia ficcién,
proyectandose sobre si lo dicho a propésito de aquella; no se trata tanto de que
finja el poeta que produce él mismo los efectos que canta, como de que el texto
se contamine de dichos efectos. Asi, la descripciéon del Maestro pintando a Pup
termina contagidndose de lo descrito, después de que hayamos asistido a una
peculiar escena abismada, con exhibiciéon incluida de la capacidad de lo
representado para influir en la representacion. La equiparacion entre la pagina
y el cuadro se materializa entonces, sustituyendo la palabra a la cosa misma; en

ese instante, el signo lingtiistico firma sirve él mismo de rtbrica:

* Por paraddjico que pueda parecer, piensa Sarduy que es necesario recuperar los origenes del arte
narrativo, como medio para superar la saturacion alcanzada por la instancia narrativa en la literatura del
siglo XIX. La lozana andaluza, seguida del Quijote, constituiria un buen ejemplo de este primitivismo
narrativo (Rodriguez Monegal, 1977: 282-283).

> Gonzélez Echevarria ha apuntado las discrepancias de Cobra en relacién con La muerte de Artemio
Cruz, Rayuela, La ciudad y los perros o Cien afios de soledad (1987: 153-155). Efectivamente, hay en
ella un planteamiento ideoldgico y cultural contrapuesto al de los del boom, por eso la novedad; pero el
modo de presentarlo, mediante un texto que exhibe altisima autoconsciencia, no supone ningln quebranto
para el lector avezado en estas lides.

299



Pup: ;Puedo rascarme la nariz? Y aprovecho la pausa para decirle que me
ponga también algunos pajarillos, que siempre alegran.

Y a los pies de Pup, entre los barrotes de una jaula churrigueresca, se asoman,
mustios y cabecirrojos, unos cardenalillos, que siempre alegran.

Ahora, junto a sus animales favoritos, como desde una estela funeraria, Pup
nos mira.

El Maestro: Estese quieta. Vuelva a colocarse —jqué nacaradas le ha dejado la
cara y las manos! Pup no esta enfermiza ni asustada: es la moda.

Le retoca los 0jos. Un punto blanco en el iris.

Y en la tarjeta que sostiene la urraca, en grisalla y a la carrera, dibuja unos
pinceles, una paleta y quizds un tintero.

Con su escritura regular y florida estampa, abajo y a la derecha,

. 6
su firma’.

Si volvemos al texto de Gérard Genette sobre la metalepsis, encontramos
que el procedimiento anterior se corresponde en cierto modo con la hipotiposis,
tal y como la define Dumarsais: «on montre, pour ainsi dire, ce qu’on ne fait
que raconter; on donne en quelque sorte I’original pour la copie, les objets pour
les tableaux» (Genette, 2004: 11)". El discurso aqui, parafraseando a Genette,
reproduce los mismos efectos que canta, rayano en la representacién en abismo;
pero se trata, mds que de una transgresion ascendente del autor o del texto
inmiscuyéndose en la ficcioén, de lo contrario, de la ficcion expandiéndose hacia
la realidad textual, de aquello que Genette denomina antimétalepse y que, como
él subraya, responde mucho mejor a la concepcién contemporanea de la
creacion (2004: 27).

Con el titulo de «Las apariencias engafnan» dedicaba Sarduy unas
péaginas dentro de Escrito sobre un cuerpo a la reivindicaciéon del valor de la
materialidad de la escritura, a subrayar la importancia de los significantes,
habida cuenta del significado de que, al margen de todo simbolismo, eran

portadores’. Lo que denomina la supuesta exterioridad de la escritura —supuesta

® Sarduy, 1999: 459.

" El texto de Dumarsais, Des tropes, data de 1730; Genette toma la cita de la edicion de Flammarion
(1988: 151).

¥ Ver Barthes, 1967, y Jill Levine, 1976.
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porque la marginalidad es céntrica para él, el continente es también contenido;
de hecho sera él mismo el contenido— resultaria engafiosa, por invitarnos a
creer que se esconde algo detrds, cuando ella misma es todo lo que hay. Citando
a Jean-Louis Baudry, consigna que la exterioridad —la pégina, los blancos, la
misma escritura—es madscara que oculta su esencia simuladora: «La mascara
nos hacer creer que hay una profundidad, pero lo que esta enmascara es ella
misma: la méscara simula la disimulacién para disimular que no es mas que
simulacion» (1999: 1150)’. La coincidencia absoluta entre las palabras y las cosas
del ejemplo anterior vendria a concretar tal preocupacién tedrica.

Pese al predominio de una metaficcion discursiva, no queda exenta Cobra
de fogonazos metalépticos o antimetalépticos, en el sentido que Genette le
confiere a la antimetalepsis; ademas de ciertas escenas dialdgicas entre el autor
representado y algunos personajes rebeldes ante el discurso narrativo, es
posible rastrear elementos que franquean el umbral del nivel ficticio para

proyectarse sobre el real, el discursivo, e instaurar nuevas escenas:

La Sefiora habia descubierto al indio entre los vapores de un bafio turco, en los
suburbios de Marsella. Quedé tan estupefacta cuando, a pesar del vaho
reinante, distinguié las proporciones con que Vishnd lo habia agraciado que,
sin saber por qué —con estos jeroglificos, y sin revelarnos que lo son, nos
asombra el destino— pens6 en Ganecha, el dios elefante.

Aprovechemos esos vapores para ir disolviendo la escena. La siguiente se va
precisando. En ella vemos al pugilista en plena posesiéon de su pericia
escriptural, «que vela sin vestir y orna sin ocultar», aprestando para el

espectaculo a las modelos del Teatro Lirico de Mufiecas (1999: 435).

La hipotiposis, segtin la acepcién mds tradicional del término, es clara en
el fragmento anterior: «C’est lorsque, dans les descriptions, on peint les faits
dont on parle comme si ce qu'on dit était actuellement devant les yeux»
(Genette, 2004: 11)". La peculiaridad de la escena, desde el punto de vista que

nos interesa, radica en el componente metafictivo (metaléptico en este caso), en

% Toma la referencia de Jean-Louis Baudry, «Ecriture, fiction, idéologie», Tel Quel, nim. 31.
19 Toma la cita de Dumarsais, 1988: 151.

301



la utilizacién que el narrador hace de un elemento del nivel diegético en el
extradiegético.

Las metalepsis textuales de Sarduy buscan, més que provocar el mareo del
lector (efecto tipicamente metaléptico), la descreencia y suspicacia lectoras, asi
como el alejamiento de la historia realista con pies y cabeza (con cada uno de
ellos, claro, en su sitio). De ahi que nociones como las de dénudation artistique
(un dejar ver las estructuras que sostienen la representacién) o suspension de la
credulidad (en los antipodas de la suspension de incredulidad que reclamaba el
tradicional pacto ficcional) surjan preferentemente en sus pdaginas, sin que

encontremos atisbo alguno de fantasia.
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