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Representación y 
presentación en la 

literatura metaficcional
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Escritor
Docente universitario

L a propuesta plantea una reflexión 
teórica-crítica de la novela metafic-
cional, en la que se traza la idea de 

autorreflexividad y la cuestión de la investiga-
ción, apoyado en conceptos tales como mundo 
posible, el juego y presentación; este último in-
tenta mostrar que, si ya no es posible hablar de 
representación (mimesis), lo que nos queda es 
argumentar la idea de la presentación en la no-
vela posmoderna, específicamente en la meta-
ficción, como escritura que se piensa a sí misma 
en el proceso de construcción ficcional. 

En cuanto a la investigación, argumento que 
tal “investigación” posee un carácter muy parti-
cular dado que la ficción se construye en mun-
dos posibles en los que el juego tiene un papel 
preponderante. Para comprender lo dicho, hago 
un recorrido de la novela desde la moderni-
dad hasta el presente actual, en la necesidad de 
averiguar por las epistemes de los momentos 
históricos y el modo como la novela ha sido 
consecuente con tales epistemes. 

En la modernidad, la novela tiene varios 
momentos; uno, corresponde a la novela deci-
monónica, que se expresa en un mundo donde 
las palabras clave son orden, progreso, simplici-
dad, unidad, dominio. 

La ciencia tiene que ver con la construcción 
de tales conceptos. Se entiende que el conoci-
miento cierto (ciencia) es distinto del conocimien-
to imaginado (lo que no es ciencia). Ello da como 
resultado la necesidad de racionalizar los cambios 
y los componentes del conocimiento sobre bases 
positivas, estables. En este sentido la modernidad, 
como episteme, aúna los presupuestos filosóficos 
de la Ilustración, el racionalismo cartesiano, la base 
social de un estado burgués centralizado y demo-
crático y el fundamento científico del progreso de 
la tecnología y el capitalismo.

Las narrativas asociadas a este período bus-
can extender los métodos de la revolución cien-
tífica a la aplicación del mundo social y artístico 
como parte de un esfuerzo más amplio del ser 
humano por extender el control racional sobre 
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el entorno. Se trata de aprehender la realidad, y 
de paso la verdad y no inventarla o intuirla. Es con 
Descartes donde encontramos más claramente la 
ruptura con el pasado, en el sentido de que se ha-
lla en él una teoría autoconsciente y reflexiva de 
la modernidad; el cogito exterioriza la reflexividad 
como característica fundamental; el cogito como 
representación de la consciencia y la subjetividad. 

En consecuencia con lo anterior, el arte 
equivale a una búsqueda de la pureza, del or-
den, de la proporción, la simetría; el ideal es la 
perfección. Belleza significa perfección, lo per-
fecto es lo que merece llamarse bello. Se crean 
símbolos o normas convencionales, que, al ser 
observados, garantizan la categoría “representa-
tiva” de la creación artística. 

La novela correspondiente a este período 
tiende a la descripción y representación de la 
realidad social y su lenguaje al formalismo, con 
el propósito de proyectar coherencia y signi-
ficado. Intenta describir la realidad para darle 
cierto orden moral y espiritual basado en las 
fórmulas del realismo y el naturalismo. Al enca-
sillar a la novela en una categoría estable, con 
formas definibles, se está diciendo que la novela 
es considerada un documento social. Es un tipo 
de novela que se define por la necesidad de re-
flejar una visión del mundo tal como el mundo 
aparece a nuestros sentidos, es decir, se funda-
menta en el concepto de mimesis.

Pero la novela, una vez ha adquirido tales pre-
misas, en cierto modo fijas, en las cuales basar su 
fisonomía, empieza a desmoronar el aparato re-
presentativo. Hace de la duda el motor impulsor 
de su avance o exploración. Ya en el siglo XIX, el 
mundo no se considera un ente transparente y 
comprensible de manera clara para los sentidos; 
se da el cuestionamiento de la capacidad del ser 
humano para entender la realidad externa a la 
consciencia; entonces se ofrece la introspección 
que se basa en el “conócete a ti mismo”, paso pre-
vio para el conocimiento del sentido de la vida. 

Hay un tono artístico aristocrático, elitista, 
que defiende la originalidad de la obra desde 
una perspectiva sicologista en la que prima la 
interiorización de la experiencia personal. Se 
concibe la mente del artista como columna de 
una mente organizada, lo cual permite la trans-
parente distinción entre el horizonte de reali-
dad y el horizonte de ficción. Los artistas temen 
a la entropía y quieren, a través de la metáfora y 
el mito, un orden o un más allá de la experiencia 
del mundo moderno.

La novela que viene a continuación desa-
fía la estabilidad para reflejar, más que el con-
tenido, la apariencia de la realidad, donde la 
estructura, el lenguaje, la sintaxis, manifiestan 
precisamente la descomposición del sujeto. Se 
experimenta una forma superior de conscien-
cia respecto de la mera comprensión discursi-
va suministrada por el conocimiento científico. 

El arte es, entonces, un rechazo de “la ra-
cionalidad instrumental de la cotidianidad bur-
guesa”, el distanciamiento frente a un mundo 
social invadido por el fetichismo de la mercan-
cía; el resultado es otro arte mirado desde su 
misma esfera. Se escriben obras autorreflexi-
vas que exploran los límites de la ficcionalidad 
como principal tema de preocupación.

El que todo fuera posible a partir de reglas 
fijas no aguanta el impacto de la estética en el 
arte. La estética en el arte nos da noticia de que 
las reglas pueden cambiar, que la creación pue-
de mutar en formas casi infinitas, por lo mismo 
no es necesario ni deseable mantener el rigor 
de reglas fijas o más estables. El mundo del or-
den fijo y eterno como mundo normado, estalla. 
Todo principio de orden es puesto a juicio bajo 
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la crítica y la creatividad sin límite. De modo 
que en este caso no es el tono enfático de la 
certeza, sino el horizonte de la incertidumbre, 
la indeterminación, entendidas estas no como 
vaga imprecisión o nebulosidad envolvente, sino 
como imprecisión en los modelos y el lugar de 
las múltiples posibilidades.

Al problematizar la representación, la se-
gunda modernidad tiene como imperativo in-
novar o “hacerlo nuevo”. Expulsar el pasado en 
nombre de la búsqueda de la innovación en y 
por sí misma. El telos modernista reproduce el 
telos de la moda; en éste se inscriben los rit-
mos propios de la producción de mercancías. 
Los artistas, en su necesidad de diferenciarse de 
este telos, buscan la objetivización de la obra, 
una substancialidad que no pueda ser absorbida 
por la lógica de la mercancía. La obra artística 
es cada vez más autorreferencial o autodesigna-
tiva; se ve implícita o explícitamente, como ale-
goría de su propia producción. En tal sentido se 
vuelve cada vez más inclasificable y comienza a 
resistirse a las categorías comerciales de los gé-
neros, en el esfuerzo de separarse de las formas 
de la mercancía; inventa reivindicaciones míticas 
e ideológicas de un estatus formal único sin re-
ferentes sociales, artísticos y políticos, lo que la 
lleva socialmente a no ser aceptada fácilmente. 

El lenguaje ya no se piensa solo como ma-
terial, sino también como objeto de la reflexión 
y práctica poética; el texto se convierte en ob-
jeto autoreferencial. Deviene un arte paradójico, 
en el sentido de que se sabe temporal y mortal. 
En su lucha por encontrar lo nuevo recupera lo 
antiguo. Destruye el concepto tradicional de mi-
mesis como representación, al tiempo que destru-
ye la presencia misma. Conceptos como belleza y 
representación son atacados y sustituidos por la 
experimentación. De este ataque deviene la frag-
mentación, la descomposición, la quiebra al tratar 
de recomponer el arte por el yo del artista. Es el 
momento en el que la obra es misterio a desvelar. 

Manifestaciones artísticas, que tienen el 
sello de la hibridación, sustituyen las estéticas 
cerradas y sistémicas de la primera modernidad. 
Se anula cualquier criterio jerárquico o canóni-
co. Se tiene clara conciencia de que la estética 
es, entonces, producto histórico.

El yo como ideal de unidad y elemento re-
ferencial del texto se pierde o se disuelve para 
llegar a subjetividades fragmentadas. El mundo 
es desmembrado e incoherente en lugar de 
unitario. Un mundo así, al ser llevado al arte, 
no puede ser captado más que por la parodia, 
el pastiche, la ironía como técnicas desmitifica-
doras del canon estético. La fusión de lo he-
terogéneo y contrapuesto; la destrucción de la 
realidad objetiva como referente inmediato y 
obligado del texto; la importancia dada al ritmo 
y a la musicalidad como elementos prioritarios 
donde reside la belleza artística, nos dice que 
ya no estamos frente a formas racionales puras. 

Es el momento en el que se apunta a la 
resolución de problemas donde el problema a 
resolver es la elaboración de las posibilidades 
del material estético. Los autores representati-
vos de este período son: Marcel Proust, James 
Joyce, Virginia Wolf, William Faulkner, Vladimir 
Nabokov y Samuel Beckett.

Ahora, si en la modernidad el problema a 
resolver es averiguar por las posibilidades del 
material estético, la posmodernidad problema-
tiza la realidad y no el proceso de significación, 
problematiza la realidad misma dentro del texto. 
Si el arte moderno privilegia el mito, el símbolo, 
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la temporalidad, la forma orgánica y el universal 
concreto, la identidad del sujeto y la continuidad 
de la expresión lingüística, la ficción posmoderna 
emerge, desde su comportamiento esquizofréni-
co, como cultura que acentúa la discontinuidad, la 
alegoría, lo mecánico, la brecha entre significante 
y significado, la desaparición del significado y la 
reducción en la experiencia del sujeto. En este 
sentido es un arte que se constituye a sí mismo 
como una de las muchas realidades alternativas, y 
cada realidad posee su propio acervo de supues-
tos tácitos, de procedimientos y mecanismos 
para su afirmación y autenticación. 

Al poner en tela de juicio y socavar cual-
quier forma de consenso existente y de transi-
toriedad admitida, socava también cualquier po-
sibilidad de llegar a cualquier acuerdo universal. 
Entonces se produce una ontología de nosotros 
mismos y del presente en el sentido de que sólo 
cuenta el presente y lo vivido subjetivamente 
con actos de disensión solitaria. En consecuen-
cia, el acto de creación es único, carece de pre-
cedentes. Las normas son únicas, no se vuelven 
a repetir. Toda norma, en este sentido, se busca y 
se encuentra y su perpetuidad es la instantanei-
dad. La norma, una vez encontrada o compuesta 
ad hoc, no será vinculante para nuevas lecturas, 
para nuevas escrituras, de modo que es descu-
brimiento que nunca descubrirá del todo lo que 
hay que descubrir.

El arte posmoderno no se ocupa de la “re-
presentación”, más bien está interesado en la 
presentificación y en la presentación. Presenti-
ficación en el sentido de imagen de una imagen, 
donde todo referente real ha desaparecido; y 
presentación en el sentido de que une arte y 
vida. En este orden de ideas el arte de la pos-
modernidad es subversivo: No porque busque 
un orden de grado más elevado; sino porque se 
niega a cualquier autoridad e insiste en intro-
ducir el desorden en su propio diseño. Es sub-
versivo porque “realza la libertad manteniendo 
los credos en estado líquido, para que no pue-
dan petrificarse y convertirse en certidumbres 
muertas y cegadores”, como lo expresa Z. Bau-
man en su artículo “El significado del arte”. 

En este sentido no acepta ningún método 
preestablecido, el método se crea en la medida 

de la marcha, cuando considera necesario llegar 
a nuevos significados. Su caso es el poder de la 
“experimentación”, pero experimentación que 
torna sobre sí misma para desinstitucionalizarla, 
desheredarla. Es una experimentación que traza 
mapas de territorios aún no certificados e igual-
mente nada garantiza que vaya emerger el mapa 
ahora trazado. En este sentido el artista está 
obligado a liberar las propias posibilidades de 
vida, que son infinitas, de la tiranía del consenso 
privativo e incapacitador, y, en esta tarea involu-
cra al espectador, oyente o lector en el proceso 
de comprender-interpretar y crear significados.

En el campo de la novela, las narraciones 
están signadas por la incertidumbre, la indeter-
minación, por contradicciones. Son textos que 
socavan las jerarquías de los acontecimientos, a 
cambio dignifican cada instante, legitiman cada 
impresión; por ello el individuo puede parecer 
personalizado, es decir, fragmentado, disconti-
nuo, incoherente. Las novelas de Beckett, Pyn-
chon, Barth, Roobe-Grillet, Cortázar, E. Pacheco, 
S. Pitol, S. Elizondo, P. Sandoval. N. Suescún, entre 
otros, no ofrecen personajes retratados, etique-
tados, dominados por el novelista. Ahora los 
personajes están abandonados a sus reacciones 
espontáneas. Los contornos rígidos de lo no-
velesco se disuelven, lo discursivo da paso a lo 
asociativo, la descripción objetiva a la interpre-
tación relativa y cambiante, la continuidad a las 
rupturas brutales de las secuencias. Se liquidan 
las referencias fijas y la oposición exterioridad-
interioridad, para llegar a puntos de vista múlti-
ples, a veces indecidibles.

Lo dominante de la novela posmoder-
na, metaficcional, autorreflexiva, es afrontar la 
cuestión de ser en el mundo que ha deconstrui-
do; esto supone un salto de lo epistemológico 
a lo ontológico. La episteme de la modernidad 
clasifica para atribuirle significado lógico a las 
cosas, los hechos. Este tipo de clasificación da 
sentido al mundo a través de la epistemología. 

Hoy, desde la fenomenología, comprende-
mos menos por la lógica epistemológica y más 
por medio de la ontología. Comprendemos, expe-
rimentamos e interrogamos a personas y cosas 
teniendo en cuenta el significado lógico como su 
significado existencial. De modo que estamos en 
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el mundo de la vida donde el conocimiento se 
construye a través de un sujeto entendido como 
vida (cuerpo, intereses de clase, inconsciente, vo-
luntad de poder). El sujeto, al ubicarse con las 
cosas, en el mundo, y no por encima de ellas, se 
sitúa en el ámbito de lo ontológico. 

Ello exige del lector, privado de la signifi-
cación estable, una participación dinámica en la 
historia que se desarrolla en la novela; debe es-
forzarse por entender y descifrar, es decir, debe 
ser cómplice y copartícipe de la escritura.

La novela posmoderna al preguntarse qué 
es el mundo, qué clases de mundo hay, en qué se 
distinguen, cómo se relacionan, también se pre-
gunta sobre la esencia del propio texto, sobre 
la cuestión de la escritura y es, en este sentido, 
como aparece la novela metaficcional, donde 
se destaca el carácter lúdico, marcado por su 
grafía experimental. Las ficciones aquí invierten 
el tiempo y el espacio, reelaboran convenciones 
tradicionales, al tiempo que hacen referencia al 
placer de la creación artística y al renacimiento 
de la imaginación frente al realismo tradicional; 
exploran la relación entre ficción y realidad. 

Se rechaza a la “falacia mimética”, basada en la 
complacencia epistemológica de aceptar sin cues-
tionar lo real como dado. Este alejamiento radical 
de la estética realista acarrea, implícitamente, la 
preocupación de la duda en torno a la naturaleza 
de la realidad, lo que lleva a la novela a mirarse a 

sí misma como lo que realmente es, ficción. Este 
tipo de novela trata más de ella misma y menos de 
la realidad exterior, es decir, lo que construye son 
otros mundos posibles a través del juego, cons-
cientes de ser construcciones imaginarias, fabri-
cadas arbitrariamente, situadas fuera del alcance 
de la realidad, cuya coherencia, sentido y verdad 
habrá que buscar al interior de la novela misma y 
no fuera de ella; por ello, más que hablar de verdad 
en la novela lo que debemos entender es el grado 
de verosimilitud en el cual hay un acuerdo tácito 
entre el autor y el lector, donde el lector puede 
decir, “ya lo sé, pero aún así”.

El mundo actual tiene conciencia de que los 
mundos se construyen, no son dados de ante-
mano: ya no se trata solo de cómo puedo yo co-
nocer, penetrar, categorizar, organizar el mundo, 
sino de cómo hacerlo inteligible a través de la 
ficción que se piensa a sí misma. 

Desvanecida la realidad factual, el texto fic-
cional convierte esta realidad en realidad otra, 
autónoma, es decir, convierte esta realidad en 
presentación, en donde lo que se ofrece no es 
real pero es verosímil. Si tenemos en cuenta la 
ontología como pragmática de la existencia, es 
decir, no como entidad que se descubre, las reglas 
de juego, en este tipo de ontología de la creación, 
se construyen. En este sentido, debe compren-
derse como una entidad común y compartida de 
un dominio común, comunicable a la comunidad 

La metaficción es un estilo de narrativa que le recuerda al lector que está inmerso en una obra de ficción y que presenta un conflicto entre ésta 
y la realidad.
Foto: www.letralia.com/128/ensayo01.htm
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creativa literaria. Es decir, una ontología concreta, 
enfocada a la realización de una tarea concreta, 
dentro de un ámbito bien definido, aunque no 
impide una cobertura de conceptos generales 
(sin considerarlos genéricos).

Ahora, si miramos el texto de la novela au-
torreflexiva como mundo posible y como jue-
go; entendiendo mundo posible no como lugar 
independiente y anterior del acto de creación, 
pues la tarea del escritor es construirlo, no des-
cubrirlo, la semántica aquí es específica del mun-
do ficcional, por lo mismo el valor de verdad 
de los asertos están dados en el propio mundo 
ficcional; sólo de esta manera los contenidos o 
universos textuales se pueden entender como 
realidades autónomas y no necesariamente vin-
culadas al mundo actual. 

El fundamento de la verdad ficcional está 
en la función autentificadora propia de los actos 

de habla del narrador, no en los personajes; de 
modo que una frase narrativa resulta verdadera 
si presenta una situación de mundo ficcional solo 
si tal situación se da en el mundo del texto. 

En el caso del juego, entendido como pre-
sentación de la interioridad de un sujeto crea-
tivo, abierto, que lleva a destacar la experiencia 
estética como flujo de significantes apoyados en 
el juego, tales significantes están lejos de la repre-
sentación monológica; esto nos dice que el juego, 
como la presentación, son dialógicos y el artista 
aquí funda mundos posibles sobre la base “actos 
de habla”, no de manera reflexiva en su totalidad, 
sino también de manera irreflexiva, movido por 
el habitus, es decir, la actividad natural. 

Una vez el artista adopta una actitud reflexi-
va todo movimiento se entorpece y el diálogo se 
torna rígido, se frustra el juego. Se produce ar-
tísticamente cuando se está lo más alejado de la 
subjetividad estética trascendental que tiene que 
ver más con la actuación que con la presentación, 
con el juego.

Es en este sentido como, la investigación 
que se realiza en el mundo actual, con las reglas 
propias de este mundo, no es operable en el 
mundo posible no actual, pues las reglas aquí 
son las del juego cuya libertad excede cualquier 
tipo de regla; reglas llenas de desinterés y aleja-
das de significados fundados e inamovibles.

Lo que propongo, en últimas, con nociones 
como juego, mundo posible y presentación es 
que no es dado establecer la idea de investi-
gación como una actividad reglada, desde pará-
metros establecidos previamente, sino que las 
reglas, las herramientas y métodos de “inves-
tigación” para los mundos ficcionales se cons-
truyen en la medida en que se navega; es decir, 
se hace la barca bajo nuestros pies mientras se 
rema por el mar. 
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