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Resumen: Dentro del corpus de trabajos tedricos existentes, los intentos por definir y analizar lo
fantastico literario a partir del funcionamiento sus recursos formales son practicamente inexistentes.
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La tendencia dominante se ha centrado en un anélisis de temas candnicos y estrategias narrativas
comunes que, en ningun caso, ha resultado operativo a la hora de individualizar el género. Desde
una concepcion alternativa del lenguaje y la gramatica, la lingtistica cognitiva ofrece un marco
tedrico cuya aplicacion a lo fantastico permite dar cuenta de la cohesion y la continuidad del género
desde sus origenes hasta la actualidad.
Palabras clave: Fantastico, linglistica cognitiva, transgresion, prototipo, recursos semantico-
formales, configuracion

a en su estudio pionero sobre lo fantastico, Todorov concluia que “la funcion social y la funcién

literaria de lo sobrenatural son una misma cosa: en ambos casos se trata de la transgresion de una ley. Ya sea
dentro de la vida social o del relato, la intervencion del elemento sobrenatural constituye siempre una ruptura
en el sistema de reglas preestablecidas y encuentra en ello su justificacion” (TODOROV, 1972: 196).

El interés por abordar esta transgresion-fantastica desde una perspectiva esencialmente lingiistica no ha
pasado desapercibido a la critica. Sin embargo, ésta se ha centrado mayoritariamente en el anélisis de los
temas clasicos del género (aspecto semantico) y en sefialar la predileccion por determinados procedimientos
formales (aspecto gramatical) sin ofrecer alin una vision global que vincule, desde el propio lenguaje y de
manera operativa, la transgresion-fantastica con los recursos para su representacion [1].

La linguistica cognitiva ofrece un marco teérico que permite suplir este vacio. A partir de algunos de sus
postulados y conceptos basicos, quiero proponer un modelo de andlisis que permite dar cuenta de la
continuidad y la cohesion del género fantastico desde sus inicios romanticos hasta sus manifestaciones
postmodernas. Este modelo, que explicaré en las paginas siguientes, puede ser sintetizado en tres puntos:

1) La transgresion es siempre una transgresion desde el lenguaje (la transgresion como elemento
semantico-formal).

2) La transgresion funciona como un elemento que da continuidad y cohesion al género sincrénica y
diacrénicamente (la transgresion como prototipo).

3) La transgresion no se corresponde con recursos lingisticos aislados sino con combinaciones
particulares de los mismos (la transgresion como configuracion).

La transgresién como elemento semantico-formal

El interés dominante por el aspecto semantico de la transgresion es deudor de una vision tradicional de
gramatica con la que ha operado la critica. Ya Todorov establece tres niveles de analisis de todo relato
fantastico -semantico, sintactico y verbal- y propone una serie de recursos vinculados a cada uno de ellos
(temas caracteristicos, estrategias narrativas, figuras retoricas), inaugurando un inventario que no ha dejado
de ser revisitado. No obstante, los estudios posteriores han puesto de manifiesto las limitaciones de este
modelo. Por ejemplo: en la propuesta de Todorov, la transgresion que genera la sola presencia de lo
sobrenatural se concentra en el nivel de los contenidos (nivel semantico o tematico) y no es extendida por
igual a los otros niveles de significacion, algo que es superado de diversas formas en las propuestas de Lord
(1998), Erdal Jordan (1998) y Campra (2001).

Al ocuparse de autores como Borges, Cortazar, Carlos Fuentes o Bioy Casares -a los que Todorov no
incluye en su estudio [2]-, la critica se da cuenta de que la representacion de lo fantastico en el siglo XX
tiende a concentrarse en el nivel verbal y, por ello, a configurarse en el texto mediante recursos
principalmente retéricos: se trata de lo que Campra entiende como el paso de un fantastico
predominantemente semantico a un “fantastico del discurso” caracteristico del siglo XX (CAMPRA, 2001:
189). Partiendo del analisis de la literalizacion del sentido figurado [3] en “Continuidad de los parques” de
Cortazar, Campra plantea que una transgresion esencialmente retorica trasciende los limites del nivel verbal
desde el que parte y tiene consecuencias en el nivel de los contenidos (algo que con otros términos ya hace
Erdal Jordan al analizar el mismo ejemplo). Desde un punto de vista lingUistico, esta idea plantea
implicitamente una relacion entre forma y contenido -significante y significado- que el enfoque cognitivista
de la gramética establece ya como un presupuesto tedrico.

En el modelo desarrollado por Langacker (1987), uno de los padres de la linglistica cognitiva, la gramatica
es “un conjunto organizado de unidades simbdlicas” cada una de las cuales es resultado de la asociacion de



un polo fonoldgico y un polo seméntico. La relacion simbélica entre ambos polos implica que cada unidad
simbdlica consta de tres partes: “una representacion fonoldgica, por un lado, una representacion semantica,
por otro, y un vinculo simbdlico bidireccional que asocia e integra estas dos representaciones en una sola
unidad” (CUENCA Y HILFERTY, 1999: 65). Asimismo, la gramatica cognitiva no identifica la unidad
simbdlica con el “signo” o la “palabra”, sino que contempla la existencia de unidades simbdlicas compuestas
identificables con una oracion, sintagma o expresion linglistica de cualquier otro tipo: “En el nivel del
analisis mas bajo, un polo fonolégico minimo puede integrarse con un polo semantico minimo, mientras que,
cuando la estructura se analiza en un nivel superior, el polo fonol6gico en su conjunto, como unidad méxima,
se integra con el polo semantico completo para formar una estructura simbélica compuesta tnica” (lbid., 67).

Esta perspectiva implica que la forma -el polo fonoldgico- no puede ser separada del significado o
contenido -polo semantico- en ningln nivel de organizacién. Por lo tanto, cuando una unidad simbdlica
coincide con un signo, su analisis no puede limitarse a sus fonemas o su estructura morfolégica, pues éstos
poseen ya propiedades seménticas; y de igual forma, el analisis de una unidad simboélica compleja como
puede ser una expresion idiomatica o una narracion, tampoco puede ser analizada sin tener en cuenta sus
propiedades formales. En el caso de estas unidades complejas, el significado global es, ademas, no-
composicional, es decir, no es reducible a la suma de los elementos que la componen sino que surge del
hecho mismo de combinarlos.

Todo esto supone una concepcion no-discreta de los niveles de significacion del discurso que no
contempla la sintaxis o la semantica como aspectos independientes el uno del otro, sino como un continuum
de aspectos interrelacionados (LANGACKER, 1987: 18).

Desde esta concepcion de la gramatica, ni la transgresion localizada por Todorov en el nivel de los
contenidos es exclusivamente semantica, ni la localizada en el nivel verbal por Campra es exclusivamente
retérica (o verbal).

En el primer caso, la transgresion no puede ser reducida a la no-existencia (ausencia de referente
extratextual) del elemento sobrenatural. Si la presencia del fantasma es concebida como imposible es también
porque el término “fantasma” -que es tan sustantivo como los son “arbol” o “Berlin”- provoca una violacion
del uso ordinario del lenguaje que gobierna la lectura del relato, asi como de las relaciones que establece el
término y los sintagmas donde aparece con otras palabras y con otros sintagmas. Esta lectura no puede ser
poética ni alegdrica porque tanto en la poesia como en la alegoria, la combinacion insélita de las palabras
carece de una voluntad mimética: en un poema las relaciones entre las palabras no suponen a priori un
conflicto semantico puesto que se espera -se tolera- la preeminencia del sentido figurado sobre el propio.
Pero cuando dicha combinacion se traslada a la narracion y, mas concretamente, a una narracion que persigue
una verosimilitud realista, la transgresién que provoca el término “fantasma” se relaciona tanto con las
creencias del lector, como con la semantica particular del término y su combinacién con un lenguaje marco
que -este si- posee unas cualidades aparentemente denotativas.

Por otro lado, la idea de que en un ejemplo como “Continuidad...” la transgresion se pueda configurar a
partir de procedimientos exclusivamente retéricos o discursivos que prescindan del aspecto semantico, es
epistemoldgicamente insostenible. Y en este sentido, la exigencia de una lectura referencial del texto
fantastico es una condicién vigente a lo largo de toda la evolucion del género. El texto narrativo -fantastico o
no- no puede prescindir nunca de una idea de realidad puesto que ello eliminaria cualquier posibilidad de
inteligibilidad: “[...] el lector necesita de lo real para comprender lo expresado; en otras palabras, necesita
un referente pragmatico” (ROAS, 2001: 30. Mis cursivas).

La transgresion que define todo relato fantastico queda asi planteada como un elemento semantico-formal
presente en todos los niveles de organizacion del texto y que, si bien puede manifestarse con mayor o menor
evidencia en un polo o en otro, no puede en ningln caso puede darse de manera aislada. De este modo, “[...]
el choque conflictivo de dos formas de contenido, una real y otra irreal, se ve respondida como un eco por la
organizacion de la forma” (LORD, 1998: 14-15).

La transgresion como prototipo

La configuracién por excelencia de lo fantastico moderno puede ser definida como la combinacién de dos
recursos: un lenguaje mimético [4] y un elemento sobrenatural que problematiza las leyes por las que se rige
esa realidad representada en el texto.

Esta idea se encuentra formulada de diversas maneras en todos y cada uno de los teéricos que contemplan
la nocién de transgresion como inherente al género [5]. La presencia del elemento sobrenatural no
problematiza nada por si misma (como en el caso del cuento de hadas o los mundos paralelos consagrados
por el fantasy) y sdlo su irrupcion en un contexto familiar al lector -la combinacidn de ambos recursos- puede



generar el conflicto que define el género. De acuerdo con esto, propongo los términos de fondo y figura para
referirnos respectivamente a los recursos del mimetismo linguistico y del elemento sobrenatural [6].

Segun la relacion figura-fondo (figure-ground) propuesta por Rubin (1915), todo proceso de percepcion
visual remite a un mecanismo basico segun el cual tendemos a focalizar nuestra atencion sobre un objeto o
determinado grupo de objetos (figura) destacandolos del resto de los objetos que los envuelven (fondo). Al
extrapolar esta ley al &mbito de la percepcién del fendmeno fantastico, la eleccion de un lenguaje realista
funciona como la estrategia [7] que permite destacar un elemento que, de acuerdo con el conocimiento
enciclopédico del lector, provoca un conflicto en la coherencia del universo reproducido en el relato. Esta
estrategia no funciona como simple soporte del elemento sobrenatural (figura) sino que tiene un papel activo
como recurso en la totalidad del proceso de extrafiamiento, es decir, una funcién agente en la configuracion
de la transgresion resultante. Al igual que en el ambito general de la percepcion, “La figura depende, en
cuanto a sus caracteristicas, del fondo en el que aparece. El fondo actlia como el armazén en que la figura
esta suspendida y en consecuencia determina a la figura” (KOFFKA, 1973: 220). En otras palabras, la
comprension de la figura depende de su posicién en relacién a un fondo: la superposicion de ambos es
precisamente lo que constituye la forma (gestalt) percibida.

Ahora bien, uno de los problemas fundamentales que ha enfrentado la critica es como trazar una linea de
continuidad entre una modalidad tradicional del género (Hoffmann, Maupassant) y el cultivo que de él hacen
autores como Cortazar, Borges o José Maria Merino; algo que ha derivado en la distincién entre un fantastico
de percepcion y un fantastico de lenguaje o del discurso en relacién con las concepciones del lenguaje
vigentes en cada periodo literario.

La modalidad de percepcion aparece vinculada a una concepcion del lenguaje caracterizada por la
confianza en sus propiedades iconicas y sus capacidades representacionales, una confianza comdn al
romanticismo, a la escuela realista y a otros movimientos posteriores como el simbolismo, el surrealismo o la
prosa modernista (ERDAL JORDAN, 1998: 10). El cambio de paradigma viene dado por la ruptura de esa
confianza en la relacion lenguaje/mundo tal y como aparece formulada en la linguistica de Saussure y dotada
de argumentacion filoséfica en la obra del primer Wittgenstein y Derrida (Thiher, 1984; Steiner, 1998; Erdal
Jordan, 1998). A partir de sus trabajos lo que es puesto en duda es la capacidad misma del lenguaje para
significar una realidad que es postulada, en Ultima instancia, como ajena e inalcanzable; una transformacion
que es entendida por la filosofia como la inauguracién de una auténtica “crisis del lenguaje” o sprachkrise
(STEINER, 1998: 117).

La vinculacién de ambas modalidades con la manera en que cada etapa conceptualiza la relacion
lenguaje/mundo explica que, en cada caso, la representacion de la transgresion sea més evidente en uno u otro
nivel de organizacion del texto. La modalidad de percepcién es deudora de una vision que identifica el
significado de la palabra con su referente. De ahi que en ella, la transgresion se desarrolle narrativamente
como “acontecimiento” y se manifieste en el aspecto del discurso donde es mas evidente el conflicto entre la
realidad representada (lenguaje) y la realidad extratextual (mundo), es decir, en el aspecto seméntico. En el
caso de la modalidad de lenguaje, la ruptura de esa confianza o, al menos, su cuestionamiento, explica que la
transgresion se manifieste en el aspecto verbal y, por ello, mediante mecanismos considerados
tradicionalmente como retérico-formales.

La modalidad de percepcién es vinculada generalmente con lo fantastico decimondnico porque las
posibilidades del lenguaje literario de la época modelizan (Erdal Jordan) los resultados de la combinacion
fondo/figura dentro de unos limites epistemoldgicos concretos. En ella, la figura se identifica con los motivos
consagrados del género como el aparecido, el vampiro, el doble, el objeto maldito, o las distorsiones del
tiempo y del espacio. La modalidad de lenguaje es localizada en la postmodernidad literaria precisamente
porque en ella esos limites epistemol6gicos han sido re-elaborados, posibilitando que la figura tienda a perder
su caracter fenoménico y su dimension visual. “Axolotl” de Cortazar, donde la transformacion del personaje
es percibida intelectualmente a partir de la reflexion del narrador, es un ejemplo claro de esta tendencia.

Asimismo, el recurso fondo es compartido tanto por las modalidades de percepcion y de lenguaje, como
por los textos del siglo XX que combinan ambas modalidades. Tan realista es el lenguaje utilizado por
Hoffmann o Cortazar, como el utilizado por Merino en “Las palabras del mundo”, donde lo lingistico y lo
perceptivo conviven.

El escritor fantastico del siglo XIX no puede elegir entre ambas modalidades, algo que si puede hacer el
escritor del siglo XX porque, ademas, el contexto sociocultural y el horizonte de expectativas del publico
lector también han evolucionado. Es frente a esta evolucion diacrénica donde el concepto de “prototipo”
adquiere operatividad.

De la misma forma que los colores presentan limites difusos entre las distintas categorias que constituyen
el espectro cromatico -¢ddnde acaba el verde y donde empieza el azul?-, Rosch (1977) postula que nuestra
categorizacion de los objetos y entidades que conforman la realidad posee también fronteras difusas, y que
este hecho se refleja en el lenguaje. Las categorias mediante las cuales codificamos la realidad -madre, coche,
casa, peligroso, comida, etc.- constituyen grupos abiertos de miembros que se organizan alrededor de una



imagen central -el prototipo- con la cual establecen relaciones de semejanza analogas a las que se establecen
entre los miembros de una familia [8]. De los miembros que comparten con el prototipo mayor cantidad de
rasgos se dice que poseen un alto grado de prototipicidad; cuanto menor sea esa cantidad de rasgos
compartidos, menor sera ese grado. Asimismo, las fronteras entre categorias son consideradas difusas (no-
discretas) y vienen marcadas por miembros periféricos compartidos con otras categorias. Existiria pues en
toda categoria un prototipo que funciona como el ejemplar mas representativo, por ser el que comparte mas
rasgos con el resto de miembros de su categoria y menos con los miembros de otras. El ejemplo de la silla es
ya un clasico (mis cursivas):

“A prototypical chair, for us, has a well-defined back, seat, four legs, and (optionally) two
armrests. But there are nonprototypical chairs as well: beanbag chairs, hanging chairs, swivel
chairs, contour chairs, barber chairs, etc. We understand the nonprototypical chairs as being
chairs, not just on their own terms, but by virtue of their relation to a prototypical chair. (...) We
understand beanbag chairs, barber chairs, and contour chairs as being chairs, not because they
share some fixed set of defining properties with the prototype, but rather because they bear
sufficient family resemblance to the prototype” (LAKOFF & JOHNSON, 2003: 123).

La version original de Rosch ha sido desarrollada posteriormente mediante la introducciéon de nuevos
conceptos y la aplicacién a distintos ambitos de estudio. Una de estas aportaciones define la propia nocién de
prototipo como un concepto prototipico en si mismo (Geeraerts citado por Cuenca y Hilferty, 46), lo cual
evita -como pudiera invitar a pensar la simplificacion extrema de la teoria que estoy presentando- que
prototipos y categorias sean entendidos como conceptos “universales”. Todo lo contrario: tanto las fronteras
categoriales como los prototipos y todos los conceptos dependientes de ellos “son dindmicos y variables
seglin el contexto, lo que no afecta de manera esencial a su definicién y caracterizacion, pero si que hace
necesario entenderlos de manera flexible” (Ibid., 46). Asi, los dominios -representaciones mentales de como
se organiza el mundo- y las categorias que operan en ellos estan siempre sujetos al contexto cultural (de
naturaleza social y colectiva) y al conocimiento de cada individuo concreto (de naturaleza psicolégica e
individual).

De acuerdo con todo lo anterior, el prototipo de lo fantastico se corresponderia con la combinacion de los
recursos fondo y figura; combinacidn que provoca un conflicto semantico-formal sujeto a la evolucién del
contexto y el conocimiento de los lectores. Este planteamiento no solo identifica al prototipo con la
transgresion fantéastica en cada etapa concreta (sincronia) sino que, dado los recursos que lo integran son
histéricamente variables (la nocién de prototipo es en si misma prototipica), permite extenderlo a la totalidad
del género dando cuenta de su evolucion diacronica. Coincidiendo con Campra, todas las consideraciones
anteriores presuponen, ademas, “una historizaciéon del concepto de fantastico, que ve expandirse la
transgresion del nivel semantico a los otros niveles del texto” (2001: 189).

La transgresion como configuracion

La teorfa de los prototipos permite asociaciones conceptuales que una vision tradicional de la gramatica no
contempla. De ahi que posibilite definir el género a lo largo de su evolucion a partir de la combinacion de sus
recursos. Pero puesto que la transgresién no puede ser Unicamente reducida a sus partes integrantes de
manera aislada (podriamos decir que su “significado” transgresivo es no-composicional), el prototipo se ha
servido de otros recursos para completarse narrativamente. Segun Lord, en este sentido, “[...] un género
literario no se define por medio de algunos detalles aislados, sino en virtud de la forma de disponerse
formalmente los maltiples aspectos del contenido” (1998: 40).

Propongo para estos recursos la denominaciéon de periféricos Unicamente en el sentido de que se
relacionan tanto con el prototipo de la categoria “fantastico” como con otras formas del hipergénero [9] o,
incluso, de otros géneros literarios. La relacién con el prototipo presenta grados de prototipicidad, por lo que
un mismo recurso periférico puede desempefiar una funcién distinta en una modalidad y en otra, o incluso, en
textos distintos pertenecientes a una misma época y modalidad. En otras palabras: la funcién de un recurso
periférico respecto al prototipo determina su grado de prototipicidad y su pertinencia dentro de la
configuracion de la transgresion [10].

Quiero detenerme brevemente en algunos de los mecanismos mas analizados en las modalidades de
percepcion y de lenguaje respectivamente: los vinculados a la instancia narrativa y los derivados de la
literalizacién del sentido figurado.

En el primer caso, la presentacion del fendmeno fantéstico es inseparable de la eleccion de un tipo de
narrador concreto (focalizacion) y su caracterizacion, es decir, de su fiabilidad, su posicién o no de testigo
directo de los hechos, su propia actitud frente a lo narrado, sus caracteristicas psicoldgicas, etc. De ahi que



hayan sido destacadas cuestiones como la predileccién por la narracion homodiegética o la vacilacién
(localizada en el protagonista o en lector real, como via de creacion de la ambigliedad interpretativa).

La predileccion por la narracion homodiegética presenta grados segln el enfoque de cada autor. En
cualquier caso, la postura general es que funciona como un mecanismo de verosimilizacion y autentificacion
de los hechos narrados. Pero su uso sistematico no puede ser desligado de la evolucion diacrénica del género,
y en este sentido, es necesario tener en cuenta la modalidad donde es utilizado y con qué finalidad.
Ciertamente, en su contexto original la modalidad de percepcion muestra una predileccion clara por un tipo
de narrador protagonista y testigo de los hechos. Pero a medida que el género avanza y con él la necesidad de
sorprender a un publico cada vez méas acostumbrado a este tipo de literatura, el recurso busca reforzarse
mediante su combinacion con la actitud y caracterizacion psicoldgica del narrador. Asi, en los cuentos
fantésticos de autores como Edgar A. Poe 0, mas tarde, Maupassant -publicados en periodos donde prolifera
el pensamiento positivista y su obsesién con el criterio de verificacion empirica- se impone un tipo de
narrador homodiegético que se presenta ademas como escéptico frente a lo sobrenatural.

La voluntad de crear la incertidumbre en el lector de la época que se manifiesta en este tipo de focalizacion
se relaciona directamente con el recurso figura, en tanto que lo presenta como hecho factual o posible,
reforzando de este modo la paradoja semantico-formal establecida por el prototipo. Se trata por tanto de un
recurso relevante y largamente extendido hasta el cultivo postmoderno del género, pero en ningln caso puede
ser entendido como generador per se de la transgresion sino como potenciador de la misma y constituyente de
sus configuraciones mas representativas.

El uso del narrador homodiegético en la modalidad de lenguaje modifica su relacion con la configuracion
prototipo presentando un grado de prototipicidad igualmente alto, pero desempefiando una funcién distinta a
la que tenia en el periodo romantico y realista. Esta circunstancia hace que los recursos vinculados a la
instancia narrativa tiendan a presentar una funcién conformadora que los distingue de su uso en lo fantéstico
decimonénico. No se trata de que el recurso pierda su funcién verosimilizadora, sino de que ésta pase a un
segundo plano para dar prioridad a otra: la de poner en relacion la transgresion prototipo con el nuevo
contexto estético en el que se inserta, configurandola como fenémeno de lenguaje [11].

Algo similar ocurre con la literalizacion del sentido figurado: ninguno de los estudios que se ocupan de él
atiende a las distintas maneras en que funciona el recurso en cada modalidad [12].

Esta literalizacion -en las variantes posibles que pueda presentar dependiendo de la figura retérica
(metafora, metonimia, sinécdoque, etc.)- es sin duda un recurso central en el caso de la modalidad de
lenguaje, precisamente porque funciona dentro de un contexto estético-literario que permite, por ejemplo, la
imposicion de la realidad lingistica sobre la realidad empirica representada en el texto. De este modo,
desempefia una funcién conformadora y presenta un grado de prototipicidad alto. Podemos remitir al ya
citado “Continuidad de los parques” y a “Tlén, Ugbar, Orbis, Tertius” de Borges, donde la transgresion
prototipo es configurada o conformada como fendmeno de lenguaje mediante este procedimiento.

Le otorgo una mayor relevancia a los dos recursos anteriores por considerar que ilustran la variabilidad de
sus funciones en las modalidades representativas de uno y otro siglo, pero es necesario insistir en la
denominacion de periféricos por ser mecanismos comunes al hipergénero narrativo. La narracion
homodiegética o la vacilacion del personaje protagonista pueden aparecer en cualquier novela no-fantastica,
tanto en el siglo XIX como en el XX. Lo mismo ocurre con la literalizacién del sentido figurado, cuya
presencia en el surrealismo, por ejemplo, es indiscutible. En este sentido, su funcién se convierte en un
aspecto clave: las consecuencias que tiene la opcion de un narrador intrahomodiegético en un cuento de Poe
no son equiparables a las que puede tener en un relato no-fantastico, puesto que éste no persigue presentarle
al lector un acontecimiento sobrenatural como realmente acaecido.

Por otro lado, los tedricos se han referido a otros recursos que no quiero dejar de mencionar. Los considero
recursos periféricos con un grado de prototipicidad menor que los anteriores, algo que no les resta
importancia en la configuracién de la transgresion fantastica como totalidad (gestalt), pero si muestra una
relacion menos directa con ella. En primer lugar, porque se trata de recursos cuya funcion principal es la
potenciar una transgresion ya establecida y extenderla a la totalidad de niveles del texto (sintacticos y
verbales, narrativos y sintagmaticos, dependiendo de la terminologia de cada autor); y en segundo lugar,
porque comparten -mucho mas que los dos anteriores- una relacién similar con otras formas narrativas del
hipergénero.

Puesto que no puedo detenerme aqui en la propuesta de cada autor, me limito a dar un listado general (y
provisional) de los recursos sefialados por la critica -incluyendo los ya mencionados- y hacer una serie de
aclaraciones:

a) Relacionados directamente con la instancia narrativa: narracion (intra)homodiegética, vacilacion o
ambigiedad interpretativa, parabasis.



b) Vinculados con aspectos sintacticos y de organizacién narrativa: temporalidad particular de la
enunciacion, el detalle/indicio, desenlace regresivo, ausencia de causalidad y finalidad, usos de la
mise en abyme, metalepsis metaforica.

¢) Vinculados a aspectos discursivos o del nivel verbal: literalizacion del sentido figurado, adjetivacion
connotada, nivelacion narrativa de lo natural y lo sobrenatural, elusién del término designativo,
antropomorfizacion de la sinécdoque.

En primer lugar, este listado es simplemente orientativo y no pretende, en ningln caso, ser una
clasificacion exhaustiva de procedimientos semantico-formales. En los estudios donde figuran no son
planteados como tales y los incluyo aqui Unicamente para distinguirlos de aquellos que la critica ha
establecido como tematicos.

En segundo lugar, ninguno de los trabajos existentes comparte de manera explicita el enfoque cognitivista
que propongo, por lo cual considero que existe una confusion terminolégica importante que provoca: por un
lado, que sean contemplados como recursos formales lo que realmente son efectos semanticos de los mismos;
y por otro, que se distingan como recursos distintos lo que realmente es un solo procedimiento analizado
desde puntos de vista diferentes (pongamos, el sintactico y el verbal).

Desde la perspectiva que planteo, todos los “procedimientos” recogidos en la lista se corresponden con el
polo fonolégico o con el polo semantico de un mismo recurso, y su denominacion concreta responderia a la
dimension que cada autor considera més relevante en cada caso. Por ejemplo: los “indicios” constituyen, en
tanto que secuencias fonoldgicas correspondientes a una palabra o a una secuencia mayor (un fragmento o
toda una macroproposicion), las marcas en el discurso de esa “temporalidad particular” que, ademas, es
responsable de que interpretemos un desenlace retrospectivo. Asimismo, la presencia textual de la vacilacion
-una duda localizada en el protagonista explicita o implicitamente- es responsable de que hablemos de una
“ambigiiedad interpretativa”.

En tercer lugar, todos estos recursos se relacionan y se solapan entre ellos de manera no-excluyente, al
tiempo que se relacionan con el prototipo. La simultaneidad de este vinculo con la totalidad del conjunto -esta
red de relaciones- hace que ninguno de ellos pueda ser analizado de manera realmente aislada, sino de
acuerdo con su funcién dentro de la totalidad. Asi, por ejemplo, es poco productivo hablar de una funcion
verosimilizadora a partir Gnicamente de la narracién homodiegética, sin tener en cuenta otros aspectos como
la actitud del narrador frente a los hechos (algo que puede variar mediante el simple uso de ciertos adjetivos)
o la presencia efectiva de la vacilacion (de nada sirve la identificacion narrador-protagonista si el fenémeno
es finalmente racionalizado). Ademas, la vacilacion estaria relacionada con la instancia narrativa cuando se
encuentra localizada en ésta, pero pasaria a vincularse también con la organizacion narrativa al ser delegada
en el lector, afectando de forma mas evidente a la ambigliedad interpretativa. Lo mismo ocurre, por ejemplo,
al hablar de elusion del término designativo, un recurso que no puede ser separado de la voz narradora, de un
uso caracteristico de la adjetivacion o de la propia localizacion del fenémeno fantastico (interna o externa al
individuo).

La conspiracion fantastica: hacia un modelo de analisis

Desde el enfoque propuesto, la transgresion-fantastica se configura textualmente a partir de lo que he
llamado prototipo y que, en su nivel mas bésico, se reduce a la combinacion de dos recursos: un lenguaje
mimético (fondo) y un elemento (figura) que rompe la coherencia epistemoldgica de lo narrado. La ruptura es
provocada por las implicaciones semantico-formales de dicha combinacion, no por la naturaleza linglistica
de cada recurso por separado; por lo tanto, ambos desempefian desde el lenguaje un papel activo.

Para desarrollarse narrativamente, el prototipo se complementa con otros recursos que denomino
periféricos. Puesto que tanto éstos como los que integran el prototipo evolucionan en relacién con las
posibilidades de experimentacion de cada periodo, todas las relaciones establecidas entre ellos son
susceptibles de un cambio en su funcion y en su presencia textual. No obstante, siempre hay tendencias y
textos representativos de ellas; asf, las modalidades de percepcién y de lenguaje se corresponderian con
tendencias configuracionales representativas de las dos grandes etapas del género.

La configuracion fantastica mas representativa de la modalidad (decimonédnica) de percepcion puede ser
planteada como sigue: El prototipo se desarrolla narrativamente en conjuncién con un conjunto de recursos
periféricos que desempefian, respecto a la primera, una funcion esencialmente verosimilizadora.



En el caso de la configuracion fantastica méas representativa de la modalidad (postmoderna) de lenguaje, el
prototipo se desarrolla narrativamente como fendmeno de escritura a partir de la funcién conformadora de
los recursos periféricos con los que se combina.

En ambas modalidades, cada configuracion concreta puede presentar también variaciones sincronicas; ain
asf, los distintos grados de prototipicidad de los recursos periféricos activos en el texto -sus funciones
respecto al prototipo- son coherentes con la concepcion del lenguaje que gobierna la praxis literaria en cada
periodo [13].

El modelo configuracional que he esbozado integra muchas de las conclusiones de los estudios existentes,
pero participa de una vision holistica del lenguaje y la gramatica que se aleja de las concepciones
estructurales dominantes en ellos. Desde un enfoque linglistico-cognitivo, este modelo permite explicar
cémo la transgresion puede configurarse en cada modalidad de una manera distinta sin abandonar la categoria
de lo fantastico, y dar cuenta de las relaciones que establecen entre si sus recursos sincronica y
diacrénicamente.

El diccionario ofrece dos acepciones del término “conspiracion” que sirven como sintesis de las ideas
presentadas anteriormente a la vez que como punto de partida para analisis venideros: 1) Dicho de varias
personas: unirse contra un superior o soberano; y 2) Dicho de dos 0 més cosas: concurrir a un mismo fin.
Ambos sentidos encuentran un referente en la configuracion de la transgresion fantastica tal y como la
planteo. Propongo pues la idea de configuracién fantastica como conspiracion de un conjunto de recursos
linglisticos que se unen en el texto contra una norma establecida y con una finalidad comun. En lo fantastico
de percepcidn, esa norma es una vision mecanicista y racional del mundo heredada de la Ilustracion; en lo
fantastico de lenguaje esa misma realidad ha sido asimilada como texto y su percepcion identificada con el
sentido de lo narrado. La finalidad en ambos casos continda siendo la misma: la transgresion.

NOTAS

[1] Para una introduccion a los estudios sobre el género y el concepto de “transgresion”, remitimos a
Roas (2001). Para una panoramica sobre los trabajos que han abordado el vinculo entre fantéstico y
lenguaje, véanse principalmente Todorov (1972), Bellemin-Noél (1972), Lord (1998), Bozzetto
(1990) Erdal Jordan (1998) y Campra (2001).

[2] Es necesario sefialar que para Todorov el efecto transgresor de lo fantastico desaparece en el siglo
XX con el desarrollo del psicoanalisis, de ahi que el autor no contemple la continuacién del género
mas alla de la obra de Kafka. Para una critica de su propuesta, véase Barrenechea (1972).

[3] Tal y como es propuesto por Todorov, este recurso consiste en el volverse efectivo -real dentro de la
historia- el sentido propio de una expresién figurada (1972: 94-96).

[4] Utilizo aqui indistintamente los calificativos de “realista”, “mimético”, “figurativo” y “referencial” en
un sentido muy laxo para referirnos a un tipo de lenguaje que coincide con lo que Fisher define como
version ampliada de realismo: un lenguaje comin a “toda literatura que reconoce la existencia de la
realidad objetiva y con los medios y estilos mas diferentes intenta representarla” (FISHER, 1972:
131).

[5] Es esta localizacion del elemento fantéastico en un espacio/tiempo cercanos al lector (tal y como
aparece en la poética fantéstica de E.T.A. Hoffmann) la que inaugura la modernidad del género: “El
relato fantastico se ambienta, pues, en una realidad cotidiana que construye con técnicas realistas y
que, a la vez, destruye insertando en ella otra realidad, incomprensible para la primera” (Roas, 26).

[6] Los conceptos de “fondo” (ground) y “figura” (figure) proceden realmente de la psicologia, de los
trabajos de Edgar Rubin sobre la percepcion. Son adoptados y popularizados por la psicologia de la
gestalt y, mas tarde, introducidos en la linglistica cognitiva como “perfil” y “base” (Cuenca y
Hilferty, 76-79). Puesto que el cambio terminolégico no afecta a su funcionamiento, prefiero utilizar
los primeros a causa de las connotaciones visuales que presentan y que considero mas atractivas para
su aplicacion a lo fantastico.

[7] Entiendo el uso de un lenguaje mimético en el relato fantastico moderno en un sentido similar al que
propone Barthes para la descripcion, es decir, como “eleccion estética o retérica” (BARTHES, 1972:
150).



[8] La nocién de “semejanza de familia” (family resemblance) es tomada de las Investigaciones
filosoficas de Wittgenstein: “Trasladando en concepto de semejanza de familia a la teoria de los
prototipos resulta que las lineas de asociacién entre los miembros de una categoria no se establecen
necesariamente entre los ejemplares de la entidad y el prototipo, sino que es posible que un elemento
se integre en la categoria por su semejanza con otro que, este si, tenga un atributo comdn con la
imagen mental del prototipo” (Cuenca y Hilferty, 38).

[9] “[...] el discurso fantastico pertenece a un hipogénero (subgénero) que toma forma, en primer lugar,
en los géneros, como la novela, el cuento y la novela breve, recurriendo a los procedimientos propios
del hipergénero, que es la base de datos de los procedimientos de composicion en el campo de la
narracion” (Lord, 14).

[10] En el &mbito de la lingliistica cognitiva, la relacion que establecen los elementos periféricos de una
categoria con el prototipo se define -al menos en la version estandar de Rosch- por la presencia de
rasgos semanticos compartidos. En el caso de lo fantastico y de sus recursos, la analogia no es
completa. No se trata de que los recursos periféricos compartan “rasgos” semanticos o formales con
los recursos fondo y figura, sino de que se relacionen con ellos de manera que desempefien una
funcidn pertinente en la configuracion global de la transgresion.

[11] He elegido la denominacion de funcién “conformadora” de acuerdo con dos de las acepciones que le
otorga el DRAE al verbo “conformar”: ‘Ajustar, concordar algo con otra cosa’, ‘Dar forma a algo’.

[12] La Unica excepcion a esto se encuentra en el trabajo de Erdal Jordan. La autora ofrece un analisis
ejemplar de los dos recursos que estoy comentando, pero adscribiéndolos a una u otra modalidad de
configuracion sin relacionarlos diacronicamente. En el caso de la instancia narrativa, se limita a los
tipos de focalizacion en lo fantastico del XIX; y en el caso de la literalizacion del sentido figurado, al
uso del procedimiento en los autores del siglo XX (véanse los capitulos Il y 111 respectivamente).

[13] Aplicando este modelo configuracional, la comparacién de dos textos del XIX como “Historia de
fantasmas” (E.T.A. Hoffmann) y “El monte de las animas” (Bécquer) -comparacion para la cual no
tenemos espacio en este articulo- ilustra la variabilidad sincrénica de los recursos vinculados a la
instancia narrativa en la modalidad de percepcion. Por otro lado, una comparacion analoga entre
“Axolotl” (Cortazar) y “Las palabras del mundo” (Merino), ambos del siglo XX, ilustra la
variabilidad sincrénica de esos mismos recursos en la modalidad de lenguaje.
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