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1. La parodia en la antigiiedad: repeticion y diferencia!

En su Poética (c. 335 a. C.), Aristoteles consigna a Hegemon de Taso (s. v a. C.)
como el primer autor de parodias y lo incluye en el grupo de poetas, en el
que también figuran los comedidgrafos, que imitan hombres peores que la
media. Asimismo, atribuye a Homero el Margites, un poema épico-burlesco,
probablemente del siglo v a. C., sobre un tonto que todo lo hace al revés, para
agregarlo a la comedia en el comun denominador de la poesia que hace reir
(0 yehoiov), tal como la épica se asocia con la tragedia en la representacion
de acciones grandes y terribles3. Por su parte, en su Banquete de los eruditos
(c. 200), a su vez una parodia del modelo simposiaco, Ateneo cita a Polemoén
de Atenas que, en su Contra Timeo (s. 111 a. C.), considera inventor del género
a Hiponacte de Efeso (s. vi a. C.)4, continuador de Arquiloco —a quien suele
atribuirse la invencion de la satira— y como ¢€l, yambografo.

I Tomo el binomio de Linda Hutcheon, quien en A4 Theory of Parody: The Teachings of
Twentieth-Century Art Forms (University of Illinois Press, Urbana y Chicago, 2000, pags. 32,
37, 65y 101), lo recupera de Gilles Deleuze para referirse en especifico a la parodia contempo-
ranea y, curiosamente, para distinguirla de sus anteriores manifestaciones.

2 1448a, 10-15.

3 Véase 1449a, 1y sigs.

4 Cf. Ateneo, XV, 698b-99a.
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A juzgar por los hexametros que cita Ateneo, la parodia de Hiponacte consistia
en una épica burlesca que evocaba la epopeya homérica, lo que también se deduce
de la Gigantomaquia con la que Hegemon triunf6 en Atenas y de la Deiliada,
compuesta por su contemporaneo Nicocares y mencionada por Aristoteles.
Datada entre los siglos 1 y 111 a. C., la andnima Batracomiomaquia constituye la
muestra mas antigua de esta clase de poemas. Se trata de una breve epopeya
burlesca en hexametros que ridiculiza el modelo homérico y cuyos héroes son
batracios y roedores que, a guisa de armas, utilizan agujas, cascaras de nuez y con-
chas de caracol. En esta gesta, como en la /liada, los dioses del Olimpo conviven
con los seres mundanos: «;Quiénes de los inmortales vais a ayudar a las ranas y
quiénes a los ratones?»s, pregunta al consejo olimpico Atenea, haciendo mofa de lo
arbitraria que resulta la intervencion de los dioses en la gesta homérica.

Sobre el origen del vocablo mapmdia parece no haber desacuerdos, como
tampoco sobre el sentido del radical o1}, que alude al canto. El asunto, empero,
se complica en lo tocante al prefijo mapd que, tal como ocurre en la actualidad,
entre los griegos probablemente atendia tanto a la acepcion aditiva (a partir de,
junto a) como a la sustractiva (en contra de, en oposicion a). En su connotado
articulo «ITAPQIAIA», Fred Householder se refiere unicamente a la primera
acepcion para hablar de la parodia antigua como de un «canto que imita con una
ligera variacion»e, si bien menos de una década después, en su articulo «The
Basis of Ancient Parody», F. J. Leli¢vre hard mencion de la segunda, subra-
yando con ello la ambigiiedad del prefijo’. Independientemente de esta pecu-
liaridad etimologica, lo cierto es que, sin limitarse a los autores de épicas bur-
lescas en hexametros, en su repaso de la parodia, Ateneo incluye a poetas como
Sépatro de Pafos (s. 111 a. C.), autor de vifietas comicas (Daki))é, asi como
a Epicarmo y Cratino (s. vi a. C.) entre los comediografos; a éstos habria
que anadir, ademas, a los responsables de las épicas burlescas en yambos de
las que habla Gilbert Murray®, y también a los autores de silos (ciAAov), especie
de satira filosdfica en hexametros cuya invencion se atribuye a Timon (ss. IV y
m a. C.), y de las amalgamas de citas llamadas centones parddicos a los que
se refiere Margaret Rose!!, y finalmente a Sofron y su hijo Jenarco (ss. vy v a. C.),
creadores del mimo.

5'Vv. 173-174, en Himnos homéricos; Batracomiomaquia (trad. M? Garcia), Akal, Madrid,
2000, pag. 260.

¢ En Journal of Classical Philology, 39, 1, 1944, pag. 2.

7En Greece and Rome, 1, 2, 1954, pag. 66 y sigs.

8 Xv, 702.

9 Cf. Historia de la literatura clasica griega (trad. E. Soms), Albatros, Buenos Aires,
1947, pag. 76.

10 Véase «Silloi», en A. Preminger (ed.), The New Princeton Encyclopedia of Poetry and
Poetics, Princeton University Press, Nueva Jersey, 1993, pag. 1148.

11 Véase M. Rose, Parody: Ancient, Modern, and Post-Modern, Cambridge University
Press, 1993, pags. 16-17.

12 Véase A. Melero, «El mimo griego», Estudios Clasicos, 25, 86, 1981-1983, pag. 21. Al margen
de esta tradicion, Benjamin Foster han identificado elementos parddicos en un manuscrito
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De manera adicional, Householder registra el verbo «parodiar» (mapmdém)s,
que aparece en los comentarios de la escolastica aristofanica (s. v a. C. en
adelante) en referencia a la citacion burlesca mediante la que, en su Pluto,
por ejemplo, Aristéfanes alude a Hesiodo4. Asimismo, en las glosas a Los
acarnienses, el término map®dio designa un procedimiento analogo, siendo
Euripides el autor imitado!s. En ambos casos, notese, el modelo consta de unas
cuantas palabras y se lo reconfigura en los linderos de un verso, lo que sig-
nifica que, lo mismo que hoy dia, entre los griegos el sentido de la voz ‘paro-
dia’ admitia asi un género poético como la épica burlesca que una técnica de
citacion comica contenida ora en una frase, ora a lo largo de una obra y, desde
luego, en todas las variantes intermedias.

Esta amplitud semantica la heredara la retdrica latina. Asi, en el primer siglo de
nuestra era, Quintiliano notara que el vocablo griego mapdn se desplaza de la
nominacion de un canto compuesto a imitacion de otros a la designacion de
un procedimiento de citacion en verso o en prosals, procedimiento que el rétor
agrupa entre las agudezas que, mediante la ficcion de las palabras y no de las
acciones, mueven a risa al auditorio, y que puede consistir en la creacion de
versos semejantes a otros conocidos!”. La distincion la toma el de Calahorra
de Cicerdn, quien hacia mas de un siglo habia dividido las fuentes de lo risible
en aquellas compuestas de palabras y aquellas otras ancladas en la situacion:.
Pese a no referirse directamente a la parodia, entre las gracias basadas en la
palabra Ciceron incluye la integracion al discurso propio de un verso ajeno,
«ya tal cual, ya con una ligera modificacion, ya una parte del mismo»'*. Con
dicha amplitud en mente, Jean-Pierre Ceébe observa elementos parodicos prac-
ticamente en todos los ambitos de la expresion cultural de Roma20. En primer
lugar, en la comedia de Plauto (ss. 1y 111 a. C.) y, en menor medida, de Terencio
(s. m a. C.), en la que identifica caricaturizaciones y procedimientos paro-
dicos en diversos niveles de la representacion y, en segundo, en los autores
de satiras, tanto de la vertiente tradicional que propugnan Lucilio (s. 11 a. C.),
Horacio (s. 1 a. C.) y Juvenal (ss. 1y 1), como de la llamada menipea, entre
cuyos exponentes se cuentan Varron (s. 1 a. C.), Séneca y Petronio (s. I).

asirio, procedente de Kanesh, correspondiente a la dinastia acadia de Sargéon (segunda mitad
del tercer milenio a. C.). Véase M. A. Gough, «Historical Perception in the Sargonic Literary
Tradition», Rosetta, 1, 2006, pags. 1-9.

13 Cf. art. cit., pag. 5.

14 Véase Scholia in Plutum, 253.

15 Véase Scholia in Acharnenses, 119.

16 Cf. Institutionis oratoriae, 1X 2, 35.

17 Loc. cit., V1 3, 96-97.

18 De oratore, 11 59, 240.

19 Loc. cit., 11 64, 257, en Sobre el orador (trad. J. J. Iso), Gredos, Madrid, 2002, pag. 321.

20 J.-P. Cébe, La caricature et la parodie: Dans le monde Romain antique, des origines a
Juvénal, Boccard, Paris, 1966.
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2. Edad Media y Renacimiento

Si la Edad Media no abunda en reflexiones teodricas sobre la parodia, cosa
opuesta sucede con la literatura parddica, cuya prolijidad evidencia el floreci-
miento de la cultura popular. En términos estrictamente literarios, cabe subra-
yar el registro del término en la Suda (s. X), en referencia a un «texto en el que
la tragedia se convierte en comedia»?!, entrada que, apegandose a la tradicion
grecolatina, da cuenta de géneros heredados por la literatura medieval, tales
como la épica burlesca y la menipea.

Al margen de éstos y de otros poemas tradicionales, aparece en los albores
del cristianismo una nueva clase de parodia que toma como modelo los tex-
tos de la liturgia, considerados, como anota Martha Bayless, candnicos y no
ficticios?2. La multiatribuida Cena Cypriani, una breve narracion en prosa (se
sabe de posteriores versiones en verso) que reune una coleccion de personajes
biblicos para la celebracion de unas bodas, constituye el exponente de mayor
resonancia en este marco, lo que seguramente se debe a su temprano origen,
entre los siglos IV y v, si bien junto a ella se produce un catalogo bastante
significativo que incluye titulos como el Apacalypsis Goliae, el Salomon et
Marculfus, ambos de la alta edad media y, en fechas posteriores, el Garcineida
y el Sermo contra abstinentiam?.

De manera paralela, Danuta Shanzer documenta la proliferacion, durante
la Alta Edad Media, de obras que parodian textos relativos a otros ambitos
del conocimiento; obras como los Epitomes y las Epistolas de Virgilio Maro
Gramatico (siglo viI), escritos a imitacion de las gramaticas de la época, como
la Cosmografia de Aethicus Ister (siglos viI-vii), parodia de la geografia y la
etnografia enciclopédicas en la mejor tradicion de Luciano, y como la version
parodica del Pactus legis salicae?, hallada junto a un manuscrito del siglo viit
del tratado salico en materia penal y concerniente a la posesion de sustancias
intoxicantes?.

21 Pi, 715. Los origenes de esta definicion cabe buscarlos en los comentarios de la escolas-
tica aristofanica al respecto de la citacion parddica de Euripides en el verso 8 de Los acar-
nienses. En este punto, la edicion griega de Friedrich Diibner parece mas completa que la de
William Rutherford que, pese a su bilingiiismo, omite el pasaje en cuestion. Véanse, respecti-
vamente, Scholia graeca in Aristophanem, Didot, Paris, 1842, pag. 2, y Scholia aristophanica,
Macmillan, Londres, 11, 1896, pag. 258.

22 Parody in the Middle Ages: The Latin Tradition, University of Michigan Press, Ann
Arbor, 1996, pag. 1.

23 Cf. loc. cit., pags. 13, 19 y sigs.

24 Cf. «Laughter and Humour in the Early Medieval Latin West», en G. Halsall (ed.),
Humour, History and Politics in Late Antiquity and the Early Middle Ages, Cambridge Uni-
versity Press, 2002, pag. 26.

25 Al conjunto de la literatura comica de la Edad Media y el Renacimiento, en el que, entre
otros, comprende el repertorio de la parodia sacra y, desde luego, la obra de Rabelais, Mijail
Bajtin lo bautizé realismo grotesco, un sistema cultural basado en el desplazamiento de lo
sublime y lo etéreo a los terrenos del cuerpo, bajos, sensuales y prosaicos. Para el ruso, no obs-
tante, esta degradacion es al mismo tiempo destruccion y renovacion, en apego a los términos
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Por lo que a la teoria respecta, sin embargo, habra que esperar hasta 1561
para que un humanista como Julio César Escaligero deposite su interés, aunque
brevemente, en la parodia. La novedad del italiano, que no en su vision general
del concepto, andloga a la del Suidae lexicon, se halla en la introduccion de
los términos latinos inverso y ridiculus para referirse al tratamiento parddico
de las fuentes altas y nobles?. Por lo demaés, Escaligero sigue a Aristoteles y,
en particular, a Vincenzo Maggi que, en su De ridiculis (1550), expone una
aproximacion renacentista al universo literario que el estagirita denomina «to
yelolovy»?.

3. Las lenguas nacionales: parodia y atribucion

La entrada del término «parodia» (parody, parodie...) a las lenguas nacio-
nales data de entre finales del siglo xvi1 y principios del xvil. Su ingreso al
espafiol no parece estar documentado, pero en inglés figura por primera vez en
Every Man in his Humour, de Ben Jonson, drama escrito en 15982, mientras
que en 1614 se autoriza ya su uso en francés®. En este contexto, la semantica
del vocablo se amplia hasta llegar a comprender, apenas en el siglo Xvil, un
amplio rango de procedimientos que Henryk Markiewicz agrupa del siguiente
modo: (1) el empleo comico de un fragmento serio mediante su remodelacion o
su incorporacion a un contexto nuevo; (2) la remodelacion de una obra seria

del carnaval, que identifica como su origen primigenio. Cf. La cultura popular en la Edad
Media y en el Renacimiento. El contexto de Francois Rabelais (trad. J. Forcat y C. Conroy),
Alianza, Madrid, 2003, pags. 7-34. Cabe, a prop0sito, reprochar a Bajtin el desliz de catalogar la
cultura popular de la Edad Media y el Renacimiento, y con ella su fuente materna, en el orden
de lo no oficial, cuando es un hecho que, a pesar de su antiguo origen, el carnaval se liga a la
liturgia, en los dias previos al miércoles de ceniza, como reverso y antesala de la cuaresma.
Caso atipico, en este sentido, resulta el del indiano Pedro Suarez de Mayorga. Procesado por
la traduccion de un tratado de quiromancia y condenado, en 1584, por la Inquisicion novohis-
pana, a Suarez de Mayorga le fue incautado el manuscrito de un ordculo parodico, escrito a
imitacion de otros muchos que a la sazéon gozaban de popularidad entre los juegos de salon.
Sin constituir el ilicito impugnado, se sabe que la posesion del Mofarandel fue uno de los
elementos probatorios que encausaron la condena por supersticion, hecho que aun hoy, a la
luz del texto y su contexto, se antoja inexplicable. Véase M. Pefia, «Prologo» a Mofarandel
de los ordculos de Apolo, Universidad Nacional Auténoma de México/El Equilibrista, 1991,
pags. 9-30.

26 «Est igitur Parodia Rhapsodia inversa mutatis vocibus ad ridicula sensum retrahens:
Poetice, 142.

27 «Para reir»: Poética, 1449a, 1. Véanse, al respecto, Rose, op. cit., pag. 9, y J. C. Pueo,
Ridens et ridiculus: Vincenzo Maggi y la teoria humanista de la risa, Universidad de
Zaragoza, 2001. En adelante, sobre todo en el marco de la teoria contemporanea y a causa de
sus connotaciones peyorativas, el calificativo «ridiculo» y su variante verbal «ridiculizar»
socavaran el consenso a proposito de las filiaciones comicas de la parodia, alimentando mas
de una polémica bizarra y estéril, lo que también debe decirse de «inverso» y «travestiy».

28 Véase Y. Ikegami, «A Linguistic Essay on Parody», Linguistics, 55, 1969, pag. 20.

2 Apud D. Sangsue, La parodie, Hachette, Paris, 1994, pag. 16.
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con propositos satiricos destinados a ridiculizar, no el modelo, sino las cos-
tumbres contemporaneas; (3) el traslado de una obra seria a otra obra seria
de distinto contenido, como en el Kontrafaktur (musica religiosa compuesta
a semejanza de canciones paganas), y (4) cualquier imitacion de una obra sin
coloracion comicas.

Con todo, una de las primeras definiciones modernas, por lo comprensiva y
precisa, se halla, redactada en latin a propdsito del mote griego, en el 7esoro
de la lengua griega (1676), de William Robertson. El lexicografo comienza
por consignar, apoyado en Ateneo, la acepcion mas antigua del término: canto
compuesto a imitacion de otros pero con variaciones, para luego citar a Quin-
tiliano e incluir la imitacion de cualquier clase de discurso; en seguida, no
obstante, agrega de su cosecha un valioso punto cuando se refiere a la parodia
como «alteracion jocosa de un verso con una transferencia distintiva de la
argumentacion»?2, nocion que, pasando casi desapercibida para la escolastica
contemporanea, sobresale por sus implicaciones en el marco de la teoria mo-
derna sobre el fenomeno. Asi, sera recogida en 1730 por Du Marsais quien,
siguiendo a su maestro puntualmente, empleara el término francés ‘raillierie’
ahi donde aquél habla de «jocose»®. Du Marsais da un paso adelante en dos
sentidos: incorpora, por un lado, la nocion de «originaly» para referirse al mo-
delo parodiado, situando el placer de la parodia en la percepcion del contraste
entre éste y su réplica y, por otro, toma en cuenta la atribucion del texto paro-
dico a un sujeto menos serio que el original. En adicion, al identificar el radical
mapd con el prefijo latino juxta, el francés aporta una solucion anticipada a la
polémica que mas tarde mediara entre Householder y Leli¢vre.

En una linea paralela se halla, en 1823, la definicion de Isaac D’Israeli, para
quien la parodia consiste en una «obra compuesta sobre otra obra pero trans-
ferida a un sujeto distinto mediante una sutil alteracion de las expresiones»3+.
El movil de la alteracion, dice el britanico, puede ser «a sport of fancy, the
innocent child of mirth; or a satirical arrow drawn from the quiver of caustic
criticism»3s. He aqui una distincion que, olvidando, como hace, que todo cambio
se traduce en una separacion y que esta ultima se halla en el origen mismo de
la palabra «crisis», traera problemas a la teoria contemporanea, empefada,
hasta ahora sin éxito, en establecer diferencias claras y positivas entre satira
y parodia. A diferencia de Robertson, D’Israeli es bien conocido por los aca-
démicos contemporaneos y, empero, éstos se han fijado en la en apariencia
excluyente dualidad Iudico-critica de la parodia y no en otro aspecto, para mi

30 «On the Definitions of Literary Parody», en To Honor Roman Jakobson. Essays on the
Occasion of his Seventieth Birthday, La Haya y Paris, Mouton, 1967, 11, pag. 1265.

3t Ct. «llopwoéwn, en Thesaurus Graecae Linguae, Johannes Hayes, Londres, 1676, s. n. p.

32 «[Quum alterius Poétae versus, jocose in aliud argumentum transferuntury»: loc. cit.

33 Cf. Des tropes, David, Paris, 1757, pag. 273 y sigs.

34 Curiosities of Literature, Routledge, Londres, 11, 1858, pag. 454.

35 Loc. cit., pags. 454-455. Conservo el original por las dificultades que encierra la traduc-
cion de «fancy».
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de mayor jerarquia, que habita en la transferencia del texto de un sujeto a otro.
Como se vera en adelante, la problematica de la atribucion parodica rara vez
ha merecido atencion por parte de los tedricos del siglo xx, siendo, como es,
una cuestion de primordial interés.

Por su parte, en su Essai sur la parodie chez les Grecs, chez les Romains
et chez les modernes, de 1870, Octave Delepierre recupera de un tratado de 1747
sobre la poesia francesa una definicion, con la que conviene, de la que D’Israeli
parece haber tomado la suya punto por punto: «La parodia —cita Delepierre—,
hija primogénita de la satira, es tan antigua como la poesia misma. Es parte de
su esencia sustituir por un nuevo sujeto a aquel que parodia; en lugar de los
sujetos serios, nuevos sujetos ligeros y bromistas que emplean, en lo posible,
las expresiones del autor parodiado»3. Asimismo, sefala Gerard Genette, el
propio Delepierre omite la referencia a su fuente cuando especula, en una nota
al texto, sobre un hipotético ptblico aburrido de la /liada y la Odisea y un
rapsoda que, para captar la atencion, recita breves poemas compuestos mas o
menos con los mismos versos del modelo homérico pero con variaciones de
sentido que divierten al publico?’. Al margen de la omision (Genette da con
la fuente en la edicidén de 1759 del diccionario de Richelet)®, el cambio de
sujeto luce tan importante para Delepierre que a ¢l atribuye la clave de la pa-
rodia, descartando de su dominio obras, a las que denomina burlescas, como
el Virgile travesti, de Scarron, y la Henriade travesti, en las que personajes
tomados de obras anteriores intervienen en contextos ajenos#. En un sentido
teorico, el historiador belga da en el clavo al poner de relieve el caracter atri-
butivo de la parodia, pero deja de observar, sin mas, que el Eneas de Scarron,
con su socarroneria y su vulgar contexto, dista mucho de ser el de la épica
fundacional de Roma; ni se comporta ni se expresa como éste, por lo tanto,
ambos no son el mismo personaje.

A esta progresion de ideas en la que alternan francos y anglosajones se
suma otra cuyo origen se debe al romanticismo aleman y en cuyo centro brilla
el complejo filosofico expuesto por Friedrich Schlegel en sus multiples frag-
mentos. En los del Liceo (1787), por ejemplo, califica la ironia socratica de
«autoparodia», una licencia, la mas libre de todas, que mediante la conjuncion

36 Delepierre, Triibner, Londres, 1870, pag. 10. La traduccion es mia.

37 Cf. loc. cit., pag. 8 n.

8 Cf. G. Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado (trad. C. Fernandez),
Taurus, Madrid, 1989, pag. 23. Delepierre recoge la definicion de Escaligero de la edicion de
Richelet de 1732, pero cuando cita ésta, lo hace de manera indirecta a través del diccionario
francés de Littré. Véase Essai sur la parodie, pags. 7-8.

3 Para este autor, el burlesque, la caricatura, el grotesco y la parodia constituyen expre-
siones distintas, todas ellas al servicio de la satira.

40 Cf. loc. cit., pags. 10-11. Una perspectiva totalmente opuesta se lee, en 1915, en la obra de
un académico como Francisco de Icaza, quien en £/ Quijote durante tres siglos (Renacimiento,
Sevilla, 1918, pag. 29) asienta: «En el Quijote no hay, en rigor, parodia; no es el héroe puesto
en ridiculo; no es el propio Rolando o Amadis de Gaula pasando aventuras ridiculas con prin-
cesas ridiculas tambiény.
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paraddjica de fingimiento y sinceridad, de burla y seriedad, permite al sujeto
ir mas alla de si mismo*. En otros sitios, no obstante, desplaza la nocion al
ambito de la estética y, en especial, de la literatura, para referirse al incesante
distanciamiento ironico del creador para con su obra —condicion, opina el fi-
losofo, sine qua non del arte— como «parodia potenciada», donde «la parodia
es realmente la potenciacion misma [y] la ironia es meramente el equivalente
del deber ir al infinito»*. Es en este distanciamiento infinito, que observa en
autores como Shakespeare y Cervantes, donde el menor de los Schlegel sitia
el ingenio de la poesia romantica, una cualidad que viaja de los pequenos de-
talles a la construccion general de la obra, y que se comprende a la luz de un
original que, pese a toda transformacion, alumbra el sentido de lo que parece
disparatado; esto, a la manera de aquellos experimentos teatrales, populares
en su €poca, «en los cuales a menudo el método y las maximas del procedi-
miento artistico son mas importantes que el resultado»++.

Son estos experimentos dramaticos los que, en oposicion a Delepierre, per-
mitiran a Gustave Lanson asociar parodia y burlesque. Para Lanson, quien en
su articulo «La parodie dramatique au Xviir® siécle», de 1895, revisa un signi-
ficativo catdlogo de obras teatrales y dperas comicas, la parodia constituye la
«forma dramatica del género burlesco»*. Depositando su rasgo distintivo en
la degradacion ridiculizante de los personajes y las acciones imitadas, el francés
subraya el caracter progresista y contestatario del drama parddico del siglo xviirs,
al que asigna la funcion de defender el arte libre y realista mediante el sefiala-
miento de los defectos y clichés del teatro oficial, caso de la tragedia clasica
y la opera¥. En este sentido, sefiala Sangsue, Lanson se anticipa a la teoria
contemporanea, y en especial a los formalistas rusos quienes, un cuarto de
siglo mas tarde, otorgaran a la parodia un papel protagoénico en el marco de la
evolucion literaria“.

41 Lyceum, CVIIL.

42 Citado en las notas de D. Sanchez y A. Rabade a Poesia y filosofia, Alianza, Madrid,
1994, pag. 53.

4 Conversacion sobre la poesia (trad. L. Carugati y S. Giron), Biblos, Buenos Aires, 2005,
pag. 67.

4 Loc. cit., pag. 91.

4 En G. Lanson, Hommes et livres, Oudin, Paris, 1895, pag. 266. Citado en G. Genette, op. cit.,
pag. 176. Mias las cursivas.

46 Lanson liga esta tradicion del teatro francés a la feria y a la comedia italiana, muchos
de cuyos exponentes triunfaron en Francia durante el siglo XVIil. Se trata de un extenso re-
pertorio travestista que comprende titulos como los Troyennes de Champagne, de Vadé,
el Philoméle, de Piron, la Agnes de Chaillot, de Dominique, y el Alceste, de este ultimo y
Romagnesi, ademds de un gran nimero de Arlequines y Travestis en referencia a personajes
como Rolando, Faeton, Belerofonte, Perseo, Edipo... Véase G. Lanson, op. cit., pag. 265 y sigs.

47 Cf. loc. cit., pags. 271 y 277.

48 Véase D. Sangsue, op. cit., pags. 27-28.
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4. Los formalistas rusos: parodia y evolucion literaria

Los primeros en reparar en las funciones propiamente literarias de la parodia
y en situarla en el marco de un modelo de analisis de la literatura fueron, no
es un secreto, los formalistas rusos. No de un golpe milagroso sino a lo largo
del desarrollo del llamado «método formaly, ellos le otorgaron el estatuto del
que hoy goza en el ambito de los estudios literarios. Por cuanto al desarrollo
del concepto mismo de parodia en el seno del formalismo, resulta significativo
que el famoso ensayo de Victor Shklovski de 1921, intitulado originalmente
«Tristram Shandy de Sterne y la teoria de la novela»#, haya sido rebautizado, en
su Teoria de la prosa, de 1925, como «Una novela parddica. Tristram Shandy
de Sterne»s. Cierto, en ninguna de las dos versiones Shklovski hace hincapié
en el término «parodia» para referirse a los procesos de transformacion del
material literario mediante los que Sterne edifica su obra; sin embargo, los hechos
coincidentes, por una parte, de que el titulo de 1925 califique de «parodicay la
novela de Sterne, donde el término hace referencia a un dispositivo de aliena-
cion, de desplazamiento, y de que, por la otra, el texto describa como la novela
expone sus procedimientos con el objeto de transformar el material, hacen
suponer que, para Shklovski, la parodia constituye un dispositivo de trans-
formacion que pone al descubierto los procedimientos literarios.

En contraste con sus primeros afios, el formalismo de los afios veinte estara
marcado por la reflexion sobre la evolucion literaria. Asi, la primera edicion
del articulo de Shklovski, misma que, mas que otra cosa, subraya la denuncia
de los procedimientos formaless!, coincide con la publicacion de «Dostoievski
y Gogol (una teoria de la parodia)», donde, amén de proponer que en La alque-
ria de Stepanchikovo y sus vecinos Dostoievski parodia la polémica Corres-
pondencia de Gogol, Yuri Tinianov sugiere, como sefiala su contemporaneo
Boris Eichenbaum, «toda una teoria de la imitacion como procedimiento esti-
listico (la estilizacion parddica) y como manifestacion de la sustitucion dialéctica
que opera entre las escuelas literarias»s2. En este estudio, Tinianov situa la esen-
cia de la parodia en la mecanizacion de un procedimiento especifico, meca-
nizacion que se hace visible s6lo cuando el procedimiento mecanizado es co-
nocido, y le asigna una funcion doble: la mecanizacion en si, y la organiza-
cion del nuevo material al que el viejo procedimiento mecanizado se incorporass.

49 En L. Lemon and M. Reis (eds.), Russian Formalist Criticism: Four Essays, University
of Nebraska Press, Lincoln, 1965, pags. 25-57. De hecho, el titulo que aparece en la pagina
inicial del articulo es «7ristram Shandy de Sterne. Comentario estilistico».

50 Véase Theory of Prose (trad. B. Sher), Dalkey Archive, Elmswood Park, 1990, pag. 147 y sigs.

I Aunque de manera marginal, en su estudio sobre Rosanov, de ese mismo afio, Shklovski
expone algunas consideraciones sobre la importancia decisiva del cambio literario. Véase
V. Erlich, Russian Formalism: History-Doctrine, Mouton, La Haya, 1980, pag. 93.

52 «La teoria del método formal» en T. Todorov (ed.), Teoria de la literatura de los forma-
listas rusos (trad. A. M* Nethol), Siglo xx1, México, 2007 (1970), pag. 49.

53 Cf. M. Rose, op. cit., pag. 119.



256 AnMal, XXXIX, 2016-2017 JUAN CAMPESINO

Emplea, asimismo, el concepto ‘palabra mascara’ para referirse al revesti-
miento mediante el que el viejo procedimiento adquiere una nueva funcion
al pasar de un plano a otro, toda vez que, para Tinianov, la parodia, como la
estilizacion, consta cuando menos de dos planos, siendo que ésta supone una
continuidad entre ambos planos, cuando que «en la parodia la falta de conso-
nancia disloca un plano del otro»s. La mecanizacion y el refuncionamiento
que Tinianov percibe en la parodia acusan particular relevancia en el marco
de su teoria de la evolucion literaria, ya que, para ¢€l, todo elemento literario
entra simultaneamente en relacion con la serie de elementos semejantes per-
tenecientes a otras obras, a otros sistemas signicos e incluso a otras series, y
también con los demas elementos de la serie a la que se incorpora, de modo
que el cambio literario dependeria de estas dos funciones, autbnoma y sinéonima
o, mejor dicho, del traslado de un elemento de una a otra. Dependeria, pues, de
la nueva funcion que se asigna al elemento dado, en cuya distincion residiria
su cualidad literariase.

En atencion al efecto que suscita el refuncionamiento parddico, sin em-
bargo, ni Shklovski ni Tinianov van demasiado lejos. Sin precisar del todo
los conceptos en turno, el primero argumenta, en un estudio de 1923 sobre
Pushkin y Sterne, que toda obra literaria, parodica o no, puede ser calificada
de comica en una época determinada y de tragica en otras’, mientras que, en
el marco de su analisis del refuncionamiento cdmico de los procedimientos
gogolianos efectuado por Dostoievski, el segundo asegura que, si la parodia
de una tragedia resulta en una comedia, puede entonces que la parodia de una
comedia resulte en una tragediass. A lo mas que llega Tinianov es a ver en la
parodia una estilizacion que, o bien obedece a una intencién comica, o simple-
mente acentua su propio contraste®. En este sentido, la concepcion de Boris
Tomachevski parece, de buenas a primeras, la mas completa. En 1925, este autor
recuperara las nociones sobre la puesta al descubierto del viejo procedimiento y
su refuncionamiento en el marco de un nuevo material, pero tendra la certeza de
establecer la siguiente distincion: «Si la puesta al desnudo de un procedimiento
literario ajeno asume, al realizarse, un valor comico, tenemos la parodia».
Hasta aqui, todo bien. El malentendido aparece, empero, a continuacion, pues
inmediatamente después de afirmar que son muchas y muy variadas las fun-
ciones de la parodia, Tomachevski las reduce a una sola: ridiculizar la escuela
literaria opuesta con el objeto de desenmascararla y destruir asi su sistema
creador. No para ahi pues, pese a lo dicho, unas lineas mas abajo libera a la

s4 Citado en loc. cit., pag. 122. Traduzco del inglés.

55 Cf. «Sobre la evolucion literaria», en T. Todorov (ed.), op. cit., pag. 91.

56 Loc. cit., pags. 92-93.

57 Véase M. Rose, op. cit., pag. 114.

58 Cf. «Destruction, parodie» (trad. L. Denis), Change, 2, 1969, pag. 68.

% Loc. cit.

60 Teoria de la literatura (trad. M. Suarez), Madrid, Akal, 1982, pag. 210. Las cursivas, en
el original.
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parodia del imperativo satirico y le otorga la posibilidad, que halla en Sterne
y sus contemporaneos, de constituirse como «un arte autonomo de la puesta al
desnudo del procedimiento»s!, argumento en el que, muy a su pesar (y de sus
colegas), las nociones de puesta al descubierto y refuncionamiento se desligan
por completo de la postura formalista a propdsito de la evolucion literaria.
Para terminar, y ahondar en la confusion, el tedrico atribuye un efecto comico
a todo procedimiento que se hace perceptible a pesar de los esfuerzos del autor
por mantenerlo oculto, con lo que el desnudamiento intencional (estéticamente
motivado) se convierte en una suerte de anticipacion al efecto jocoso y, por
ende, también en su aniquilacion.

Con todo, la concepcion de la parodia como puesta al descubierto de un pro-
cedimiento literario ajeno que, a la luz de su nueva funcion, asume una valo-
racion comica o, en pocas palabras, «como refuncionamiento comico de un
procedimiento mecanizado», concuerda, como ninguna otra, con las implica-
ciones epistemolodgicas del «método formaly, ya que ofrece una valiosa herra-
mienta de identificacion para el analisis de las formas y sus mutaciones.

5. Mijail Bajtin: parodia y heteroglosia

A pesar de que, en términos lingliisticos, Bajtin desplaz6 el interés de los
estudios literarios de la forma a la sustancia, su modelo abunda en coinciden-
cias con los planteamientos de los formalistas. Si éstos «consideraban que toda
obra literaria se define en relacion con otras obras —sefnala Daniel Sangsues2—,
Bajtin opina, de manera muy amplia, que ningin enunciado se comprende si
no es con referencia a otros enunciados»s. En ello radica, en términos generales,
el fundamento de su vision dialdgica del lenguaje y, por tanto, también de la
literatura, y en ello supera, asimismo, a sus predecesores, ya que su teoria
literaria va de la mano de una auténtica filosofia del lenguaje en la que, mas
que una serie autdnoma, la literatura constituye una subserie de la tradicion
que occidente concibe como culturas+. Solo asi se comprende que, siguiendo
la afieja costumbre de distinguir entre una ironia de corte retorico, poco reco-
mendable, y una segunda clase, diriase, de caracter ético®s, en su ensayo de 1935
«La palabra en la novela», Bajtin oponga, a una parodia meramente retorica
consistente en la «destruccion burda y superficial del lenguaje ajeno», otra

61 Loc. cit.

62 Véase V. Shklovski, op. cit., pag. 25.

6 D. Sangsue, op. cit., pag. 37. Mia la traduccion.

¢4 En esto, Bajtin coincide silenciosamente con Ernst Curtius, cuya perspectiva se basa
en una hipdtesis semejante (V. Literatura europea y Edad Media latina (trad. M. Frenk y
A. Alatorre), Fondo de Cultura Econdémica, México, 1955, 1y 11). Por su parte, los formalistas
obviaron las antiquisimas filiaciones del procedimiento, en especial las de orden sustancial.

65 Véanse, por ejemplo, Ciceron, De oratore, 11 67, 269-70; Castiglione, [ libri del corte-
giano, 11 72, 2-8; F. Schlegel, Lyceum, XLIL
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especie orientada a «recrear el lenguaje parodiado como un todo esencial que
posee su logica interna y que revela el mundo especial ligado de modo inse-
parable al lenguaje parodiado»¢, una clase de estilizaciéon que, si bien poco
se distingue en lo formal del concepto acuiiado por Tinianov, reviste ya un
caracter sustancial del que deriva su productividad. Y so6lo asi se comprende,
valga la redundancia, que en la parodia contemporanea Bajtin haya detectado
unicamente variedades improductivas de la primera clase®’, negligencia que, a
la luz del formalismo, debe ser tachada de reaccionariacs.

Precisar la concepcion bajtiniana de la parodia es tarea complicada porque
la palabra aparece de continuo en su obra situandose siempre, las mas de las
veces de modo implicito, en un punto de la extensa linea que separa una acep-
cion categorica de la otra. Incluso asi, empero, contemplando el periodo trans-
currido entre la aparicion, en 1929, de sus Problemas de la obra de Dostoievski
y la publicacion de los Problemas de la poética de Dostoievski, en 1963,
resulta plausible considerar concluyente, en la segunda obra, la definicion de
la parodia como «el empleo de la palabra ajena con una orientacion de sentido
completamente opuesta»: «La segunda voz, al anidar en la palabra ajena, en-
tra en hostilidades con su duefio primitivo y lo obliga a servir a propositos
totalmente opuestos. La palabra llega a ser arena de lucha entre dos voces».
Salta a la vista el paralelismo entre esta definicion y la de Tomachevski, mas
aun porque Bajtin incurre, casi con las mismas palabras, en una contradiccion
analoga a la de su predecesor al sugerir a continuacion que el estilo ajeno es
susceptible de ser parodiado en diversos sentidos y con diferentes acentos™, a
menos, y en ello cabe reconocer la plusvalia de su definicion, que por «com-
pletamente opuestos» se entienda, por ejemplo, la oposicion entre tragedia y
comedia, entre alto y bajo, joven y viejo, llano y rebuscado...” A esta lectura
se suma que, mas que «significado», el tedrico emplea los términos «orienta-
cion de sentido» (cMBICIIOBasi HAITPABIEHHOCTD) Y «Propositosy (1emnm)7.

66 M. Bajtin, Problemas literarios y estéticos (trad. A. Caballero), Arte y Literatura, La
Habana, 1986, pag. 203. En un sentido formal, tampoco su distincion entre la simple esti-
lizacion y la estilizacion parddica difiere de la de Tinianov. Véase M. Bajtin, loc. cit., pa-
ginas 201-202.

67 Véase M. Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, pag. 16.

& Cierto, como seflalan Katerina Clark y Michael Holquist (Mikhail Bakhtin, Harvard
University Press, Cambridge y Londres, 1984, pag. 269), Bajtin comparte la predileccion por
los autores del llamado humorismo inglés (Sterne, Dickens, Fielding...) con los formalistas; no
obstante, mientras que, a propdsito de la parodia, éstos ven en Sterne y sus contemporaneos
un momento revolucionario en el marco de la evolucion literaria, en cierto sentido Bajtin los
considera un limite historico, la ultima posibilidad de la empresa iniciada por Rabelais y
Cervantes, su reduccion definitiva.

% Trad. T. Bubnova, Fondo de Cultura Econémica, México, 2003, pag. 282.

0 Loc. cit.

I M. Bajtin, «De la prehistoria de la palabra de la novela», en Problemas literarios y
estéticos, pag. 505.

72 Véase Aristoteles, Categorias, 1X 'y X, 11b-13b.
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Sin embargo, pese a lo concluyente de la definicion anterior, se halla en
Bajtin una segunda serie de ideas sobre la parodia cuyo eje temporal va de la
coleccion de ensayos de poética historica Las formas del tiempo y del cronotopo
en la novela, en particular del articulo dedicado a Rabelais™, escrito entre 1937
y 1938, a la publicacion, en 1965, de su estudio sobre el contexto rabelaisiano.
En este ultimo, por ejemplo, en el que concibe la cultura popular de la baja
edad media y el renacimiento como una parodia de la vida oficial™, se lee:

El pensamiento y la palabra buscaban la realidad nueva mas alla del
horizonte aparente de la concepcion dominante. Y, a menudo, palabras
y pensamientos se retorcian adrede para ver qué habia realmente detras
de ellos, qué habia en el revés. Buscaban la posicion a partir de la cual
pudiesen ver la otra ribera de las formas de pensamiento y de los juicios
dominantes, a partir de la cual pudiesen lanzar nuevas miradas sobre el
mundo?.

Donde reducir ambas riberas «de las formas de pensamiento y de los juicios
dominantes» a una oposicion radical, y las «nuevas miradas sobre el mundo»
a la sustancia de dicha oposicion, equivale a olvidar que las riberas comparten
un rio o un mar y que, alimentandolas a ambas, ese caudal, ese océano (ese
mundo), no pertenece a ninguna de las dos.

6. Un paréntesis: Yuri Lotman

A diferencia de Bajtin e, incluso, de los formalistas, la teoria literaria de
Lotman no abunda en referencias a la parodia. Tal vez sea por ello que sus
postulados al respecto han encontrado escaso eco en otros sistemas de pensa-
miento. Aun asi, es sabido que, en su peculiar modelo estructuralista, Lotman
incorpora elementos tanto del de Orel como de los miembros de la Opoiaz. Su
concepcion dialdgica de la conciencia y, en sentido mas amplio, de la cultu-
ra’, posee muchos puntos en comun con la de Bajtin, si bien se diferencia de
ella en que desplaza el foco de atencidon del mensaje (el texto, para Lotman)
a la interrelacion dialéctica del emisor y el receptor. En lo que respecta a la
literatura, esto quiere decir que el texto es en si monoldgico, eminentemente
informativo, y so6lo se vuelve dialdégico cuando la interrelacion autor-lector
excede el caracter meramente informativo, o sea, cuando el texto se crea o se
percibe sobre el fondo de otras series signicas. A menos que el texto muestre

73 Véase Problemas literarios y estéticos, pags. 362-431.

7 Véase La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, pag. 16

s Loc. cit., pag. 244.

76 La primera la explica el autor en su articulo de 1981 «El texto en el texto» (en La semios-
fera (trad. y comp. D. Navarro), Catedra/Universitat de Valéncia, Madrid y Valencia, 1996, 1,
pags. 91-109), mientras que la segunda se lee implicitamente en la perspectiva semiologica que
priva en su obra.
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de manera consciente un principio de autodestruccion, las categorias que, en
su poética de 197077, el semidlogo de Tartu denomina «estética de la identidad»
y «estética de la oposicion» estan sujetas inevitablemente a la tension que el
texto suscita entre autor y lector.

Las repercusiones de este modelo en el analisis de textos que comprenden su
propio principio de oposicion, caso de la parodia, conducen a Lotman a recu-
perar el «procedimiento mecanizado» de los formalistas y a rebautizarlo como
«cliché estructural», pero s6lo para concluir que, en la parodia, su destruccion
no supone su reemplazo por una nueva estructura textual (el refuncionamiento,
para aquéllos), sino que esta nueva estructura la provee el lector a la luz de
su competencia retdrica, es decir, a la luz del complejo de series signicas que
comprenden su repertorio y que le permiten recodificar el texto. Segtn esto, la
plena percepcion de la parodia depende del conocimiento, previo a la lectura del
texto parddico, de otros textos que, tras destruir la estética del cliché, la han
reemplazado por una vision mas convincente en los términos del propio texto:
«solamente la existencia en la conciencia del lector de una estructura de este
tipo, nueva, le permite completar el texto destructivo de la parodia con un ele-
mento constructivo extratextual», existencia que, vista de este modo, pone en
entredicho el papel protagonico que los formalistas atribuyeron a la parodia
en la esfera de la evolucion literaria. Pienso, por ejemplo, en el Quijote de 1605.
Su estructura narrativa, cierto, no es novedosa; de hecho, es la misma que
se halla, en particular, en el romance caballeresco, aunque también, de manera
general, en la novela de aventuras. Con respecto a los libros de caballeria son
pocos los rasgos estructurales que marcan la diferencia; el recurso del autor
que presenta la obra de otro autor a proposito de una historia tal no lo invento
Cervantes, mientras que la funcion especular que se asigna a dicho recurso
al principio de la novela y en ciertos momentos posteriores no se manifiesta
del todo como una lectura en abismo. A cambio, la cualidad diferencial de la
obra cervantina —para los formalistas, lo verdaderamente literario de ella—
se mide sobre el fondo, se me ocurre, de la novela ejemplar y la picaresca,
ambas en auge a la sazon del medio literario espafiol. Cabe entonces coincidir
con Lotman en que, en lo estructural, la parodia no resulta necesariamente
productiva.

No puede, sin embargo, decirse lo mismo en sentido genérico, mas ain con-
vieniendo con Jonathan Culler en que las convenciones de esta clase suelen
permanecer inexpresadas™. En cualquier caso, mas que en los elementos visibles
del texto, en su estructura, la transformacion parodica se manifiesta en un estrato
infraestructural del texto, en ese sobreentendido que, bien sefiala Lotman, toda
parodia expresa negativamente, no en balde dice Bajtin que, si solo la lengua

77 Cf. Estructura del texto artistico (trad. V. Imbert), Istmo, Madrid, 1988, pags. 345-357.

8 Loc. cit., pag. 354.

" La poética estructuralista. El estructuralismo, la lingiiistica y el estudio de la literatura
(trad. C. Manzano), Anagrama, Barcelona, 1978, pag. 208.
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parodiada esta presente en el texto parddico, «la otra, en cambio, lo estd invi-
siblemente, como el fondo activo de la creacion y la percepcion»s¢. Tratandose
de Cervantes, este sedimento activo, imperceptible a la luz del texto, constituye
el legado que posibilitara la aparicion de la novela moderna, cuyas convenciones
genéricas, resta decirlo, admiten practicamente cualquier estructura.

7. La escuela de Francia: parodia e intertexto

Fuera de Rusia, la teoria literaria francesa fue la primera en acoger el com-
plejo ideologico de Bajtin y, en particular, sus consideraciones acerca de la
heteroglosia. En su seno, estas consideraciones habrian de conducir al con-
cepto, hoy tan conocido, y tafiido, de «intertextualidad»s!. La primera teoria
de la parodia elaborada sobre la base de este concepto se debe, creo, a Claude
Bouché, cuyo analisis de Lautréamont, de 1974, contempla practicamente toda
la problematica que ocupard, en adelante, a los estudios literarios sobre el
fenémeno.

Mas que en su definicion de la parodia como «refuncionamiento caricaturesco
del referentex»s?, en callada coincidencia con la de los formalistas, la novedad
de su teoria estriba en que le permite a Bouché desarrollar un «método inter-
textual»®3 a partir del que distingue cinco clases de intertextos, segtn la fun-
cion citatoria que se asigna a ¢l o los textos anteriores en su paso al texto nuevos+.
En este marco llama plagio o, en su caso, collage al texto que «reproduce»
un pre-texto Unico, y pastiche al texto que «imita» un pre-texto unico o un
conjunto de pre-textos de un solo autor; el texto que «fabrica» un ensamble de
pre-textos posibles constituye, seglin esto, un estereotipo, mientras que la alu-
sion corresponderia al texto que «reenvia» a un conjunto de pre-textos o bien
a un contexto dado. Finalmente, aunque no en este orden, la parodia figura
como el texto que «caricaturiza» un pre-texto Unico, un conjunto de pre-textos

80 «De la prehistoria de la palabra en la novelay, pag. 504.

81 Acufado en 1967 por Julia Kristeva en su articulo «Bakhtine, le mot, le dialogue et
le roman» (véase «Bajtin, la palabra, el didlogo y la novelay, en D. Navarro [comp. y trad.],
Intertextualité. Francia en el origen de un término y el desarrollo de un concepto, UNEAc/Casa
de las Américas, La Habana, 1997, pag. 3), parte de la hipotesis bajtiniana de que todo enun-
ciado literario se realiza como un didlogo entre el sujeto de la enunciacion y los referentes y
destinatarios que conforman el contexto. La posibilidad, senalada por Bajtin, de establecer
relaciones referenciales entre un texto y otro condujo a la cabal comprension del concepto
de alusion, pieza clave de teorias polifonicas posteriores, como las de Ducrot, Genette y
Barthes. Véase H. Beristain, Alusion, referencialidad, intertextualidad, Universidad Nacional
Auténoma de México, 1996, pags. 26-39.

82 Cf. Lautréamont. Du lieu commun a la parodie, Larousse, Paris, 1974, pags. 39, 43.

8 Loc. cit., pag. 32.

84 Caracterizacion que, por ejemplo, se ofrece mas completa que aquella otra desarrollada por
Gonzalo Navajas en Mimesis y cultura en la ficcion. Teoria de la novela (Tamesis, Londres,
1985, pags. 74-82).



262 AnMal, XXXIX, 2016-2017 JUAN CAMPESINO

de un solo autor o bien un género, una escuela o corriente de pensamientoss.
Desde luego que semejante taxonomia dista mucho de agotar el catidlogo de
textos que refieren a otros textos. Donde quedan, me pregunto, los textos que
reenvian a un texto inico, como, se me ocurre, La ciudad ausente, de Ricardo
Piglia, con su evocacion del Museo de la novela de la Eterna, de Macedonio
Fernandez; donde el italico modo, hecho a imitacion de una escuela poética.
(En el pastiche, en el plagio? Tampoco agota, cabe afadir, el conjunto de relacio-
nes y correlaciones que pueden darse entre un texto y las fuentes sobre las que
se construye. ;/Qué clase de refuncionamiento es el que realizan los Seis perso-
najes en busca de autor, de Pirandello, con respecto a, digamos, la comedia del
arte, o Jacques y su amo, de Kundera, en relacion con la novela de Diderot?
(Caricatura de la caricatura, fabricacion..., reenvio? Resulta evidente, por otra
parte, el paralelismo de lo que Bouché nombra «imitacion de estilo», de donde
el pastiche, con lo que los formalistas y Bajtin llamaron simplemente «estiliza-
ciony, si bien este tltimo término parece mas adecuado para hablar, pienso, de
la poesia neoclésica. La mayor inconsistencia de este aparato tedrico estriba,
no obstante, en que, sin darse cuenta de que tan solo la «fabricacién» supone
ya un refuncionamiento sustancial (el estereotipo reviste tal caracter), reduce
conscientemente el espacio intertextual, tal como hicieron los formalistas, al
aspecto formal de la repeticion, deformadora tratandose de la parodia, con lo
que ésta, como en Tomachevski, queda eximida del imperativo satiricose.

Al margen de estas sutilezas, el modelo de Bouché ofrece, primero, una ven-
taja metodoldgica insoslayable al precisar el campo de accion de la parodia,
que puede ir de un unico texto a una corriente de pensamiento?’, y tipificar
correctamente los procedimientos especificos de transformacion que todo texto
parddico pone en marcha con respecto a sus fuentes, y en segundo lugar, un

85 Cf. C. Bouché, op. cit., pags. 40-48.

86 Cf. loc. cit., pags. 37-38.

87 Notese que el autor, al referirse a las corrientes de pensamiento como posibles blancos
de la parodia, sin percatarse de ello, menciona implicitamente asuntos de caracter sustancial.
Parece improbable, si no es que imposible, establecer filiaciones intertextuales de orden es-
trictamente formal entre un texto y un objeto que no es de hecho ni un texto ni un conjunto de
textos, es decir, que no tiene la forma de texto. El nominalismo, v. gr., no conforma ni un estilo ni
una retorica, sino un conjunto de ideas expresadas mediante una infinidad de estilos y retoéricas.
Seria insensato, por donde se vea, considerar que Locke, Nietzsche y Paz comparten el estilo o
la retorica de San Agustin, cuando esté claro que cada uno de ellos expresa sus pensamientos
mediante una textualidad distinta. El espacio intertextual entre un texto como 7ristram Shandy
y una corriente de pensamiento como el nominalismo, que de hecho lo hay, posee un caracter
sustancial, lo que no quita que Sterne pueda parodiar también, no sé si lo haga, el estilo de Locke
o la retorica de San Agustin. El propio Bouché, cuando se refiere a la duplicidad intertextual
(parddica) de los Cantos 'y las Poesias de Ducasse, no puede evitar hacer uso de términos como
«discurso», «ideologia burguesay, «cultura oficial», o de una sentencia como «la parodia incluye
en su propia sustancia los textos y los discursos que transformay, y tampoco puede, asimismo,
dejar de notar que esta inclusion desempefia una funcion negativa (cf. op. cit., pags. 187-195), con
todo y que, con anterioridad, habia liberado a la parodia del poder de sancion con respecto a toda
«realidad extratextual».
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postulado tedrico de gran valia que, curiosamente, no contemplan como tal los
demas autores que conozco en la materia, y que consiste en atribuir a la parodia
la funcion, incuestionable para mi, de reflexionar sobre la problematica de la
escritura, sobre el acto mismo de escribirss.

En su Palimpsestes, de 1982, Genette sigue una estrategia analoga a la de
Bouché, aunque, estructuralmente hablando, doble, pues donde éste observa,
entre el texto y su(s) modelo(s), una clase de relacion funcional, Genette identi-
fica dos factores distintos: por un lado, la clase de relacion y, por otro, la funcion
que ésta desempefia en el nuevo contexto. Esto le permite hablar de dos tipos de
relacion, segun si se trata de una imitacién o bien de una transformacion vy,
de entrada, de dos funciones primordiales: satirica y no satirica. Sobre esta
base, Genette caracteriza la parodia como resultado de un minimo de transfor-
macion, y el travestimiento como la transformacion que obedece a una funcion
satirica; en contraparte, denomina «charge» a la imitacién con funcion satirica
y pastiche a la emulacion no satirica. Resulta de ello un cuadro sindptico en el
que las relaciones de transformacion, seglin si desempefian o no una funcién
degradante, conducen respectivamente al travestimiento y la parodia, mientras
que las de imitacion desembocan en la imitacion satirica y en el pastiches.

A diferencia de lo que ocurre en Bouché y Tinianov, donde se debe a una
confusion, en Genette la separacion categorica de satira y parodia obedece a
un error consciente. El mismo reconoce que la definicion tradicional de «parodiax,
que rastrea hasta la antigiiedad, comprende una funcion satirica que figura aun en
los modelos en que se la sustituye, asi en Bouché, por términos como «burla»
0 «caricatura»®, y al mismo tiempo es consciente de que, al liberar a la paro-
dia de su carga satirica y dotarla de un caracter estrictamente ltdico, la exime
asimismo de toda dependencia con respecto al texto base, al que, asegura, no
«toma por objeto de un tratamiento estilistico comprometedor, sino sélo como
modelo o patron para la construccion de un nuevo texto que, una vez produ-
cido, ya no le concierne»®!. No puedo, en este punto, estar mas en desacuerdo
con Genette y menos en conformidad con Lotman a propdsito de la dependencia,
cuando menos estructural, que todo texto parddico observa con respecto a su
modelo. Me pregunto donde se sitaa, en el cuadro del francés, un texto como
El banquete de los eruditos, que toma como base el modelo clasico del simposio
pero se compromete a perfeccionarlo en lo que toca al estilo y la compo-
sicion®2. No se trata de un travestimiento, puesto que representa personajes

88 Cf., loc. cit., pag. 182 y sigs.

8 (. Genette, op. cit., pags. 37-40.

9 Cf., loc. cit., pags. 32y 35.

9t Loc. cit., pags. 39-40. En apego a una afieja tradicion, un clasicista como Cébe contempla
dos categorias de parodias: las satiricas y las placenteras; a ambas, no obstante, las exenta de
un verdadero compromiso de transformacion, ya que, para él, y en oposicion a la caricatura, a
la que otorga el caracter de representacion, la parodia no pasa de ser una imitacion, una copia
deformada. Véase op. cit., pags. 8-11.

92 Véase Ateneo, V 182a, 186e, 187a y sigs., 192d-217d.
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y trata temas distintos, y no contrarios, de los que aparecen, por ejemplo, en
Platon y Jenofonte, de ahi que tampoco se lo pueda ver como pastiche, toda
vez que de la imitacion pasa a la transformacion. Lo cierto es que, con refe-
rencia a sus modelos, comporta a la vez un caracter parddico, de transforma-
cion, y uno satirico, de critica y perfeccionamiento?. Como puede verse, este
primer cuadro estructural dista mucho de resultar extensivo, de ahi que, en
adelante, el padre de la narratologia se vea obligado, primero, a distinguir dos
clases de funcion —que ahora recibe el nombre de régimen— en el ambito de
lo no satirico: la ludica, en la que entrarian la parodia y el pastiche, y la seria,
donde la transformacion da lugar a una transposicion y la simple estilizacion
conduce a la imitacion seria («forgerie»), y luego a intercalar tres subespecies
entre los regimenes resultantes: entre el ludico y el satirico, el ironico; entre el
satirico y el serio, el polémico, y entre el serio y el Iudico, el humoristico%. Si
bien el cuadro sindptico que Genette desarrolla a partir de semejante taxonomia,
y en el que la parodia figura como «transformacion ludica del modelo», posee
virtudes incuestionables, me parece que conduce a una serie de interferencias
genéricas que no hacen sino oscurecer la cuestion (caso de lo que denomina
«parodia mixta»’, que corresponderia a una transformacion del personaje en la
que opera una mezcla de los estilos alto y bajo, noble y vulgar, como en las paro-
dias dramaticas a las que se refiere Lanson, y también de la llamada antinovela®,
categoria en la que incluye el Quijote de Cervantes, Le Berguer extravagant
(1627), de Sorel, y el Télémaque travesti (1736), de Marivaux, todas ellas sobre
personajes que adoptan personalidades ajenas).

Asi, el modelo de Genette servira de plataforma para que, dos décadas
después, Daniel Sangsue proponga su definicién «operativay, ;0 restrictiva?,
de la parodia como «transformacion ludica, comica o satirica de un texto
singular»?’, definicién que, amén de no precisar diferencias positivas entre
los regimenes, en especial entre el ludico y el comico, poco tiene de operativa
desde que, como sefiala el autor unas lineas mas adelante, las fronteras que
separan unos de otros resultan muchas veces imposibles de discernir (ahi estan
los casos, contemplados por el teorico, del Doctor Fausto [1947], de Thomas
Mann, y el Cassanova [1918], de Apollinaire), a lo que se agrega el subtexto casi

93 De hecho, el Banquete de los eruditos también pone en tela de juicio la suposicion ge-
nettiana (véase op. cit., pag. 29) de que la parodia suele ejercer sobre textos breves, las mas
de las veces, extraidos de su contexto natural (notese la oposicion con Bajtin). Ateneo, por
el contrario, produce una obra monumental que, por tratar precisamente sobre el género del
banquete, comprende a sus predecesores, algunas de cuyas obras no son lo que se dice breves
(ahi estan las Charlas de sobremesa, de Plutarco), en el contexto que les corresponde. Otro
tanto debe decirse de la Batracomiomaquia que, si bien recrea el complejo homérico en unos
cuantos versos, lo contempla como una totalidad orgénica desde el punto de vista asi estruc-
tural como tematico.

94 Op. cit., 40-44.

95 Cf. loc. cit., pags. 175-182.

% Cf. G. Genette, op. cit., pags. 182-195.

97 Op. cit., pags. 73-74. Las cursivas son mias.
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explicito de que una parodia completa ha de reunir cualidades tanto ludicas
como comicas y satiricas®. Por otra parte, la reduccion del campo de accion
de la parodia a un texto unico descarta un extenso catalogo de textos conside-
rados parodicos, no ya por tedricos y criticos, por el publico en general. Mas
aun, su tendencia reductiva llevara a Sangsue a constreiiir la intertextualidad,
tal como Bouché, a un espacio entre textos en el que s6lo entra en juego lo
«literario», lo formal®.

En este sentido, la restriccion de Sangsue representa un paso atras con res-
pecto a Genette, para quien un simple desvio de sentido, o bien del contexto
y la dignidad, es suficiente para hacer de la cita mas breve una parodiat®.
Si la llamada nueva critica francesa no se comprende sino sobre el fondo de la
filosofia lingtiistica de Bajtin, me parece incuestionable que, de manera general,
el que con mayor apego hace honor a su maestro es, justamente, Genette,
mas alla de que, a diferencia de otros exponentes de la escuela, en su obra
no abundan las referencias directas al tedrico ruso. A pesar de ello, ahi donde
Bajtin pinta un universo referencial: la heteroglosia, el plurilingiiismo, del que
la estilizacion, incluso la parodia, constituye solamente una parte, el francés
observa un espacio architextual donde los intertextos, es decir, las relaciones
de orden estrictamente formal entre textos, interactian con otras operaciones
architextuales que incorporan procedimientos de caracter sustancialio:.

8. La critica anglosajona: parodia y metaficcion

Los modelos de Bajtin y Genette ofrecen, ambos, la posibilidad de establecer
nexos de corte parddico entre textos y/u otros objetos, ventaja de la que no se
exenta el formalismo pues, para Tomachevski, la diferenciacion de los proce-
dimientos literarios:

[...] es natural cuando proviene de alguna afinidad interior que les per-
mite combinarse facilmente [...] literaria y social cuando deriva de los
objetivos propuestos a las obras particulares, de las circunstancias de
su creacion, de su destinatario, de la acogida que se le dispensa [...]
historica cuando procede de la imitacion de obras antiguas y de las tra-
diciones literarias!o2.

98 Cf. loc. cit., pag. 74.

9 Cf. loc. cit., pag. 54.

100 Op. cit., pag. 27.

101 Véanse op. cit., pags. 9-20 y, para una comprension cabal, Introduction a I'architexte,
Seuil, Paris, 1979.

102 «Tematicay, en T. Todorov (ed.), Teoria de la literatura de los formalistas rusos, pag. 228.
Sigo aqui la traduccion de Ana Maria Nethol, y no la de Marcial Suérez (véase Teoria de la
literatura, pag. 211), porque me parece que enfatiza la naturaleza de la diferenciacion y no
tanto su origen.
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De ahi que la deuda que, al respecto de la parodia, el formalismo reclama
a la teoria anglosajona del siglo XX no reciba justo pago, pues ésta, lo mismo
que una parte de la critica francesa, ha circunscrito la parodia a las operacio-
nes formales entre textos. Asi, en su Parody/Meta-Fiction, de 1979, Margaret
Rose caracteriza la parodia como «citacion critica de un lenguaje literario con
efecto comico»!® e, intentando distinguirla de «otras formas de satira», asegu-
ra que, a diferencia de éstas, aquélla incorpora al texto el objeto de su ataque,
de donde su capacidad para desenmascarar satiricamente a los escritores emu-
lados mediante el empleo ironico de sus palabrasi®+. En lo tocante a la parodia
no parece haber, a simple vista, confusion alguna, aunque, por lo que respecta
a las «otras formas de satira», me pregunto de qué modo puede un texto diri-
girse contra un objeto sin hacerlo parte de si cuando menos implicitamente.
Puede que Rose también se lo haya preguntado, pues una década y media
después, en su libro Parody: Ancient, Modern, and Post-Modern, acotara su
distincion para hablar de la parodia, en especifico, como «la incorporacion a
la estructura de un texto nuevo, por medio de citas, imitaciones o distorsiones,
de cierto material artistico o literario preexistentey, restriccion de la que, en
adenda, la satira queda excluida®s. Sin embargo, aun cuando aqui la parodia
no constituye ya, como en su primer trabajo, una forma de la satira, sino que
una y otra parecen capaces de interactuar, lo cierto es que, de la amplia gama
de ejemplos que emplea en ambos libros, resulta imposible extraer uno solo
en que la autora deje de identificar la velacion de un objeto de ataque, sea éste
de caracter literario o social, historico, ideoldgico, cultural... La dependencia
estructural de la parodia con respecto a sus fuentes ya la hizo notar Lotman,
pero de ahi a desligar dicha dependencia del imperativo critico de la motiva-
cion, como pretende Rose, dista un largo y arriesgado trecho.

Independientemente de que aporta la, ésta si, operativa distincion entre
una clase de «specific parody», entendida como técnica discursiva de citacion
ambivalente, y otra més general a la que aquélla se agrega para senalar la
dependencia estructural, y ambivalente, de un texto con respecto a otros!, el
verdadero interés de Rose, no ya en las definiciones, que considera parciales
debido a los factores historicos, sociales y lingiiisticos que condicionan su
acufiacion!?’, estd puesto, de una parte, en el rescate del efecto comico que
segun los antiguos acompana a la parodia!®s y que a partir del formalismo pali-
dece a ojos de los especialistas, y de la otra, en subrayar el papel protagonico
que los integrantes de la Opoiaz adjudicaron a la parodia en el horizonte de

13 Croom Helm, Londres, 1979, pag. 59. La traduccion y las cursivas son mias.

104 Loc. cit., pag. 34.

105 Cf. pags. 81-82.

106 Cf. Parody/Meta-Fiction, pags. 33-35, y Parody: Ancient, Modern, and Post-Modern,
pags. 47-53.

107 Véase Parody/Meta-Fiction, pag. 17.

108 Cf. loc. cit., pags. 19-21, y Parody: Ancient, Modern, and Post-Modern, pags. 20-36.
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transformaciones de la tradicion literarial®. En esta funcion evolutiva de la
parodia estara de acuerdo su contemporanea Linda Hutcheon, mas no asi en
lo que respecta a la coloraciéon comica que, segun Rose, pinta toda transfor-
macion parddica.

Remontandose a los origenes del término, en A Theory of Parody, de 1985,
Hutcheon tratara de reivindicar una concepcion de la parodia, que lee en los
formalistas, en la que el efecto comico o burlesco no supone un componente
esencial!l, postura que ejemplifica con obras como La amante del teniente
francés, de Fowles, y Ulises, de Joyce, en las que observa un tratamiento de
las fuentes en tono serio y aun reverente!'l. Renuente, como Rose, a dar crédito
a toda definicion transhistorica de la parodia, Hutcheon la explica como un
«integrated structural modeling process of revising, replaying, inverting, and
“trans-contextualizing” previous works of art»!12 o, en pocas palabras, como
«repeticion con una distancia critica»!3. El motivo principal para extraer
del complejo el elemento comico estriba en que, perpetrando la tradicion, la
autora lo considera enteramente destructivo, cuando que ella defiende la posibi-
lidad de una reconstruccion del material'4. Al calificar de «constructiva» una
clase de critica totalmente desprovista de agresividad, la canadiense olvida
que, como bien recuerda Harold Bloom, «toda lectura critica que aspire a ser
fuerte “debe” ser tan transgresiva como agresiva»!ls, imperativo que, es curioso,
la propia Hutcheon parece recordar cuando se refiere a la «paradoja» de la
parodia, o sea, a su capacidad para trasgredir las normas literarias de manera
convencionalmente autorizadatte.

En este modelo, la ironia figura como el mecanismo retdrico que activa la
conciencia del lector y posibilita la recepcion de los mensajes en clave paro-
dica; esto, al grado de que la autora llega a hablar de «critical ironic distance»
para referirse a la actitud del texto parodico respecto a sus fuentes!”. No puedo,
asi, a primera vista, mas que confirmar esta estrategia!'s, si bien cuando se la
sitia en su respectivo marco tedrico las inconsistencias salen a la luz, ya que,
al sustituir los conceptos clasicos de burla e irrision por el término ‘ironia’,

109 Véase Parody/Meta-Fiction, pags. 157-165.

10 Op. cit., pags. 32 'y 51.

ut Véase loc. cit., pag. 5.

112 Loc. cit., pag. 11. Conservo el original ante el evidente grado de dificultad que supon-
dria su traduccion.

13 Loc. cit., pag. 18.

14 Cf. loc. cit., pags. 35-36.

15 «La desintegracion de la formay (trad. M. Sanchez Ventura), en Deconstruccion y cri-
tica, Siglo XX1, México, 2003, pag. 17. Las cursivas, en el original.

116 Véase op. cit., pag. 69y sigs.

17 Ct. loc. cit., pags. 31-37. En esta parte, la autora repite casi de manera textual lo expuesto
en su articulo «Ironie et parodie: Strategie et structure» (trad. Philippe Hamon), Poétique, 36,
1978, pags. 467-477.

118 De hecho, la percepcion y el analisis de Hutcheon me asombran por su claridad y preci-
sion, de ahi que sea mayor mi sorpresa ante la precariedad de sus conclusiones.
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éste queda tan vacio de sentido que la autora se ve obligada, como en el caso
de la parodia, a refugiarse en el ultimo reducto etimoldgico del término, en-
cerrado, opina, en la dualidad disimulacion-interrogacion!’®. Ahora bien, si en
el articulo de 1978 no consigue establecer una diferencia positiva entre parodia
e ironia, tres aflos mas tarde!20, Hutcheon tratara de remediar la falla adjudi-
cando una naturaleza intertextual a la primera e intratextual a la segunda, y
echard mano de lo que el grupo de Lieja llamo «ethos», es decir, un estado
afectivo suscitado en el receptor de un mensaje y condicionado por una serie
de parametros!2!, para distinguir cualitativamente la ironia de la parodia y ésta
de la satira, en la que, por cierto, detecta un ethos extratextual!22,

Mas alla de la inconveniencia, ya sefialada, de semejante distincion, resulta
inadmisible que, asignando a la satira el poder de juzgar negativamente el
objeto de su referencia, Hutcheon descarte el contraste como una de sus cuali-
dades. No para ahi pues, pese a que desde su primer articulo supone haber
liberado a la parodia de una evaluacion critica enteramente negativa, en su
libro de 1985 reconoce que la destructividad de la satira comprende también un
«idealismo implicito» de caracter, no ya constructivo, sino didactico y com-
prometido!23. Asi como el recorte del espacio intertextual a lo estrictamente
«literario» obedece a una mala lectura de los formalistas por parte de algunos
tedricos franceses, la reduccion de la funcion extratextual de la satira a los
ambitos de lo social y lo moral la hereda Hutcheon de la pésima interpreta-
cion por parte de Nortroph Frye de la funcion correctiva propia de la satira,
que supone conducida por una claridad de las normas morales del autor!2+.
Hutcheon parte, y esto si es novedad, de la caracterizacion de la ironia como
tropo semantico-pragmatico, donde lo primero se refiere a la cualidad dife-
rencial del significado y lo segundo a la evaluacion negativa del referente!2s,
para asociar el aspecto semantico de la ironia con los procedimientos retdricos
de la parodia, y su aspecto pragmatico con las operaciones sustanciales de

119 Véase op. cit., pag. 53.

120 Cf. «Ironie, satire, parodie. Une approache pragmatique de I'ironie», Poétique, 46, 1981,
pags. 141-155.

121 Véase Grupo W, Rhétorique générale, Larousse, Paris, 1970, pag. 147.

122 Me parece significativa la consonancia con los presupuestos de Bouché, en particular
porque, empleando exactamente los mismos términos, salvo por el ethos, la canadiense omite
toda referencia al respecto. ;/Se trata, acaso, de una coincidencia? Tal vez sea para resolver
esta anomalia que en su libro de 1985 abandona el término «extratextual» para referirse a la
satira y lo sustituye por «extramuros». Véase op. cit., pag. 25.

123 Cf. loc. cit., pag. 56.

124 Ct. Anatomy of Criticism. Four Essays, Princeton University Press, Nueva Jersey, 1957,
pag. 223. Asimismo, Frye también cae en el error de observar en la parodia caracteristicas
estrictamente formales (loc. cit., pags. 233-234 y 322), pero se salva de la separacion radical
que priva en autores como Genette y, de manera mas moderada, en Hutcheon, toda vez que
subordina la parodia a las operaciones formales propias de la satira. Véase N. Frye, loc. cit.,
pag. 322.

125 Cf. C. Kerbrat-Orecchioni, «La ironie comme trope», Poétique, 41, 1980, pags. 108-127.
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la satira, de donde configura un esquema en el que los respectivos ethos de
estas tres entidades se relacionan y correlacionan del siguiente modo2¢: (a)
por determinacion: la cualidad diferencial del significado irénico determina
la «distancia critica» de la parodia, asi como el juicio negativo de la satira es
determinado por la devaluacion del referente ironico, y (b) por constelacion,
en caso de que la parodia satirice un objeto extratextual (social o moral) o
bien de que la satira emplee la parodia como plataforma retorical?’. Aparte de
lo dicho, ninguna interdependencia o, de otro modo, ninguna definicion ver-
daderamente operativa, defecto que, sobra aclarar, proviene de la exigencia de
«ampliar el concepto de parodia para hacerlo caber en las necesidades del arte
de nuestro tiempo»12s.

De modo simultaneo, en 1985, Walter Nash distinguira la parodia como una
alusion controlada, entendida ésta como una clase de citacion cuya funcion
excede el caracter decorativo de un intercambio conversacional dado, «una
especie de desafio que prueba las credenciales de los iniciados y discrimina a
los ignorantes. Se trata de un instrumento de poder que le permite al hablante
controlar una situacion, poniéndola a su favor»!2. En unas cuantas lineas, Nash
otorga a la parodia la facultad de subvertir a su modelo asi en lo estilistico como
en lo légico, postulado que, dicho sea de paso, comparte con Bajtin, pero
ademas le retribuye el efecto comico del que Hutcheon quizo despojarlais. La
parodia se muestra, para Nash, tanto en las desproporciones de la expresion
misma como en las discordancias entre expresion y contenido, y de ello deriva
el efecto comico que percibe el lector®st. Por otra parte, aunque en estrecha rela-
cion con esto ultimo, el concepto ‘alusion controlada’ acuiiado por el britanico
encaja bastante bien con el binomio ‘mencién ecoica’ desarrollado por Dan
Sperber y Deirdre Wilson a propdsito de la ironia!®2, siempre y cuando la que
hay entre la alusion y lo aludido no se vea como una distancia temporal!3.

126 Apud E. Alarcos Llorach, Gramatica estructural, Gredos, Madrid, 1969, pag. 29.

127 Cf. L. Hutcheon, op. cit., pags. 50-68. El cuadro final al que conduce la interaccion de
estos tres elementos, con sus respectivas caracteristicas asignadas, resulta en verdad confuso
y, estoy seguro, nada practico pues, para dar inclusion a unos, discrimina arbitrariamente
otros rasgos, correctamente observados, de cada elemento, con lo que, al incorporarse entre
si, los ethos resultantes ven reducidos considerablemente sus campos de accion y, por tanto,
sus funciones constructivas.

128 Loc. cit., pag. 11.

129 The Language of Humor: Style and Technique in Comic Discourse, Longman, Londres,
1985, pag. 74. La traduccion es mia.

B0 Cf. loc. cit., pag. 102.

131.Ct. loc. cit., pag. 88 y sigs.

132 Cf. «Irony and the Use-Mention Distinction», en P. Cole (ed.), Radical Pragmatics,
Academic Press, Nueva York, 1981, pags. 295-317.

133 En un contexto mas amplio, para Heidegger no se trata de una diferencia necesaria-
mente temporal en el sentido cronolégico, sino, mas bien, de una distancia analoga a la que
media entre el lenguaje como potencia y el habla como actualizaciéon. Lo dicho se actualiza
en el decir, el decir parte de lo dicho. El decir, visto como camino al habla, constituye una
entidad dindmica, mientras que lo dicho corresponde al gran repertorio de lo que permanece
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Tan no es por necesidad temporal que, como sefiala Nash, las disonancias
se atestiguan ya en el texto alusivo, al interior de su expresion y entre ésta y
su contenido. Se trata de la funcién ‘autorreflexiva’ que Michele Hannoosh
detecta en la parodia34, y que ha sido clave, aunque sin recibir tan preciso
apelativo, en el desarrollo del modelo analitico de la critica anglosajona con-
temporanea. Tal como en el seno de la escuela francesa la parodia no se com-
prende si no es a la luz de la intertextualidad, en la literatura especializada
de habla inglesa ha ido de la mano de otro concepto muy sonado también:
la ‘metaficcion’s.

El libro de Rose de 1979 es fundacional porque, aun cuando la contigiiidad
de ambos fendmenos habia sido ya sefialada's¢, es el primero en desarrollar
un complejo tedrico de la parodia sobre el fondo de la naturaleza autorre-
flexiva de la literatura. Para la australiana, la parodia desempefia una serie de
funciones metalingiiisticas desde que se articula como una superposicion de
codigos, como una doble codificacion que deviene autorreflexividad!s”. Por
su parte, la metaficcion explotaria a tal grado estas funciones, no todas ellas
exclusivas de la parodia, que el rango de autopercepcion ascenderia de la mera
reflexividad a la conciencia para dar lugar a una ficcion de la ficcion en la que
la parodia aporta la discontinuidad entre los c6digos a manera de expresion de
la autoconciencia, lo que ocurre, dice, en Beckett y en los autores franceses
del ‘nouveau roman’!38. Una vez senalado, no obstante, el hecho innegable de
que la incorporacién de cada elemento a la obra literaria obedece a una moti-
vacion particular!®, resulta en extremo dificil, tratindose de hechos literarios,
establecer una distincion clara entre autorreflexividad y autoconciencia, de
ahi que para Rose, de manera general, la parodia constituya una variante de la
metaficcion!40.

En este marco llama mi atenciéon que un autor mas reciente como Simon
Dentith renuncie casi sistematicamente al recurso de las nomenclaturas, tan
caracteristico de las escuelas francesa y anglosajona. A cambio, en ¢l se ates-
tigua un regreso mas auténtico a Bajtin, preocupado menos por la precision de
la terminologia y mas por la claridad del ejemplo. Tal vez a ello se deba que su

enelsilencio, una entidad estética, potencial, de donde resulta que lo peculiar del decir no puede
capturarse en un enunciado, puesto que una vez enunciado pasa a formar parte de lo dicho.
Cf. De camino al habla (trad. Y. Zimmermann), Serbal, Barcelona, 1990.

134 Cf. «The Reflexive Function of Parody», Comparative Literature, 41, 2, 1989, pags. 113-127.

135 Desarrollado en 1970 por William Gass en su ensayo «Philosophy and the Form of
Fiction» (en Fiction and the Figures of Life, Godine, Boston, 1979, pags. 3-26) y, de manera pa-
ralela, por Robert Scholes en su articulo «Metafiction» (lowa Review, 1, 1970, pags. 100-115),
el término se refiere tanto al texto de ficcion que pone en evidencia su artificialidad, como a
los procedimientos mediante los que lo hace.

136 Véase L. Hutcheon, «Ironie et parodie», pag. 467.

137 Cf. Parody/Meta-Fiction, pag. 51 y sigs.

138 Véase loc. cit., pag. 65.

139 Apud B. Tomachevski, «Tematica», pags. 213-221.

140 Cf. Parody/Meta-Fiction, pag. 65y sigs.
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Parody (2000) parezca agregar muy poco a los argumentos del fil6logo ruso,
a no ser por una definicion que, sin dejar de resumir la teoria en una maxima,
surge de una concepcion incluyente muy acorde con el espiritu bajtiniano: «La
parodia comprende —asienta Dentith— cualquier practica cultural que provea
una relativamente polémica imitacion alusiva de otra practica o produccion
culturaly» .

9. El contexto hispanoamericano

Me llena de asombro que el mundo hispano vaya para un siglo de haberse
olvidado casi por completo de elaborar sus propios argumentos tedricos y aun
criticos al respecto de la literatura. Lo puedo llegar a entender tratindose de
los paises de América Latina, cuya impetuosa lozania pudiera justificar —no
digo que lo haga— la falta de madurez, la carencia de malicial42, pero ;del
entorno peninsular? ;Dénde quedaron, me pregunto, los Fernandos de Herrera,
los Gracian, los Menéndez, los Alonso?4 ;A qué se debe que, en pleno siglo XxI,
un catedratico como Juan Carlos Pueo dedique las mas de ciento cincuenta pa-
ginas de Los reflejos en juego (una teoria de la parodia) (2002) a repetir pun-
tualmente, desde el titulo mismo, los postulados de Linda Hutcheon y, en menor
medida, de Margaret Rose, y a encontrarles correspondencias con la estética de
la recepcion de Wolgang Iser, las teorias vitalistas de la risa y algunas propues-
tas de semidtica contemporanea? No alienta mas nuestro panorama. México,
América Latina me atrevo a decir, nunca ha contado con grandes teoéricos de
la literatura y, a su muerte, los pocos grandes criticos han dejado vacios aun
no ocupados.

Es el caso de Alfonso Reyes. De manera general, el regiomontano encuen-
tra arriesgada la renuencia a convenir en que la parodia consiste en la ridicu-
lizacion de una obra o de una figura; sin embargo, en un breve ensayo de 1920
intitulado «La parodia tragica», y sin excederse en las teorizaciones, Reyes
trasciende este registro al comentar las obras de Valle-Inclan, en las que suelen
aparecer sujetos decididos a comportarse puntualmente como alguna figura
emblematica, don Juan, por ejemplo, y conducidos por ello a toda clase de
disparates, como matar a un adversario en plena plaza de la Cibeles y luego,
en lugar de darse a la fuga, dedicarse a «ponderar su hazafia en unas décimas

141 Routledge, Londres, pag. 9. Mias la traduccion y las cursivas.

142 Tan no lo hace que, aunque contados, casos hay como el de Andrés Bello.

143 La llegada de Franco al poder, en 1939, podria darse como respuesta definitiva si no
fuera porque la vision panoramica comienza ya a diluirse en autores como el Pedro Salinas del
exilio. Podria también argumentarse que ante la crisis sociopolitica por la que paso Espafia a
mediados de siglo se antojaba practicamente imposible la elaboracion de visiones organicas
y aprehensivas, aunque para estados convulsionados, ahi estd Rusia, cuna del formalismo y
de otras escuelas.
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retorcidas»!44. Lejos de renunciar al aspecto sistémico que un afio mas tarde
hard que el formalismo repare en la parodia, Reyes da con un material que
concuerda como ninguno con dicho aspecto y que ademas le permite adjuntar,
al efecto comico que de €l se desprende, un correlato tragico que colorea no ya
el puente entre el modelo y su fantoche, sino la esencia misma de este tltimo,
su patetismo contemporaneo.

Pese al valor de su mirada, con la falta de don Alfonso el concepto aban-
donara region tan transparente y, arrastrado por densos nubarrones, debera
esperar casi seis décadas para que Gustavo Pérez Firmat intente darle nueva
claridad mediante su insercion en un modelo tedrico de la intertextualidad4.
Mas que en su definicion de intertexto (IT), en conformidad con sus origenes
galos, como texto dentro del texto, la peculiaridad de su enfoque se halla en
que, eliminando el intertexto de un texto (T), Pérez Firmat obtiene un sustrato
denominado exotexto (ET) que lo conduce a las siguientes expresiones 16gi-
cas: (ET =T -1IT), (T =IT + ET). O sea que el texto constituiria la suma de inter-
texto y exotexto, donde el primero se incorpora al segundo tal como el habla
ajena se suma a la palabra que Bajtin llamo6 internamente dialogica. El cubano
denomina paratexto (PT) al habla ajena y sugiere la posibilidad de que se sume
al texto en calidad de intertexto en una cadena de extension considerable, es
decir, de que un intertexto refiera un paratexto que a su vez es intertexto de
otro paratexto, y asi sucesivamente4¢. Una vez restado el intertexto, Pérez
Firmat divide el exotexto en tres partes, en la medida en que los elemen-
tos se sustraen de toda relacion con el paratexto, funcion a la que asigna un
caracter neutro, o se relacionan con ¢l de algun modo ajeno al intertexto o
bien desempenan la funcion metalingiiistica de enunciar la presencia organica
del paratexto. De manera adicional, el autor caracteriza el intertexto como un
embrague que monitorea la presencia y la funcion de un discurso previo o, de
otro modo, como intermediario entre exotexto y paratexto!4.

Por cuanto a la naturaleza del intertexto, Pérez Firmat advierte dos grupos
relacionales, seglin si hay o no compatibilidad entre exotexto y paratexto, o bien
si alguno de los dos reviste una mayor presencia o ambos comparten una mis-
ma jerarquia. Las posibilidades combinatorias de estos factores condicionan
cuatro categorias intertextuales: (1) compatibilidad (C) y jerarquizacion (J), cuando
uno de los elementos predomina pero ambos se hallan en consonancia, lo que
resulta en (CJ/ET): «el et adopta una posicion de autoridad con respecto al PT, pero
no lo contradice»s, como en la imitacion, el plagio y la alusion, o bien en
(cy/pT), donde el paratexto asume la posicion de privilegio, asi en la glosa;

144 En Obras completas, Fondo de Cultura Economica, México, 1V, 1956, pag. 104.

145 Cf. «Apuntes para un modelo de la intertextualidad en literatura», Romanic Review,
69, 1978, pags. 1-14.

146 Tan solo el Banquete de los eruditos comienza parodiando el inicio del Fedon, pero solo
para remitir al Banquete platonico. Véase Ateneo, I (ep.) 1{-2a.

47 Loc. cit., pag. 5.

48 Loc. cit., pag. 11.
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(2) compatibilidad y equivalencia (E): «el ET y el PT mantienen relaciones cor-
diales sin que ninguno de los dos desempefie una funcion perentoria»'#, de lo
que resultan ciertas clases de pastiche; (3) incompatibilidad (1) y jerarquizacion,
cuyas posibilidades serian (1J/ET): «el et contradice, subvierte, ridiculiza el pT; la
parodia, la satira, la opinion citada y refutada»s, e (1J/pT): cuando a la incom-
patibilidad se agrega la preeminencia del paratexto, lo que seglin el académico
corresponderia a la ironia, y (4) incompatibilidad y equivalencia, en los casos en
que, sin resolverse a favor de ninguno, la friccion queda como polémica irresuelta,
categoria en la que, apoyado en Kristeva, comprende las Poesias de Ducasse.

Resulta significativo que, al margen de la teoria citacional, Pérez Firmat
resuelve el aspecto intertextual de la ironia desplazando el acontecimiento previo
que condiciona la percepcidén de toda ironia dramatica o situacional hasta
ligarlo, tratdndose de la ironia verbal, a la nocion de paratexto, un elemento de-
terminado, en tal caso, por las definiciones lexicologicas de los diccionarios.
Semejante via le permite llegar a una conclusion acertada, pero de inmediato
lo conduce al error pues, a pesar de que la acepcion convencionalmente acep-
tada resignifica la nueva acepcion, encuentro cuestionable que en la ironia
predomine la convencion, el paratexto; el triunfo, por el contrario, se lo lleva
el exotexto, la resignificacion, con lo que desaparece la frontera que, segtn él,
separa la ironia de la parodia. A esto se suma la ausencia total de discrimi-
nacion entre esta ultima y la satira —ni qué decir de la «opinion citada y
refutada»—; contradecir, subvertir y ridiculizar constituyen procedimientos
distintos cuya interacciéon no merece, de parte del cubano, precision alguna.
Circunscribir, por otro lado, la incorporacioén del paratexto unicamente a la
fraccion intertextual del texto equivale a despojar al exotexto de toda cualidad
evocativa positivamente identificable, como la que avisora Lotman cuando
se refiere a la estructura extratextual mediante la que el lector estabiliza la
incompatibilidad de un texto parodico.

En las lineas finales de su articulo, el catedratico de Columbia rebasa, no
obstante, a sus predecesores al homologar el texto con la nocion mas amplia
e inclusiva de contexto, ya que, independientemente de la inconveniencia
terminoldgica, sitiia el intertexto en un espacio ideologico que, como el archi-
texto genettiano, excede lo llanamente formal. En este sentido, un excedente
corresponde, sin duda, al aspecto politico sobre el que, cosa nueva, Victor
Bravo ha depositado su interés en fechas mas recientes. Es verdad que, en el
marco de su caracterizacion de la conciencia irdnica y sin establecer limites o
intersecciones entre unos y otros, el venezolano sittia la paradoja, el absurdo
y lo grotesco en idéntica jerarquia que la parodia, pero no lo es menos que cuando
se refiere en especifico a esta tltima detecta en ella, como hace Nash, un ins-
trumento de poder o, mas precisamente, un instrumento contra el poder:s!.

49 Loc. cit., pag. 12.
150 Loc. cit.
151 Cf. [ronia de la literatura, Universidad de Zulia, Maracaibo, 1993, pag. 97 y sigs.
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Para Bravo, la parodia es a la vez critica y reflexion, conciencia de lo diferente
expresada desde la identidad, y su registro se manifiesta en tres grandes esferas:
la literatura, la cultura y el poder, de donde su importancia en lo tocante a la
percepcion de lo real y, en especial, de sus discontinuidades. Esta percepcion
de lo real y su consecuente desmantelamiento son para Bravo tareas de la
conciencia colectiva, asunto que, si bien menciona de pasada, obviando sus
implicaciones en el marco de lo social, posee relevancia a la luz de otro tema
no contemplado abiertamente por €l; esto es, la comedia.

10. Reflexion final

Mas que la obtencion de un destilado mediante el que pudiere elaborarse el
paradigma teorico de la parodia, me interesa aqui subrayar, a la luz del corpus
reflexivo que ha generado occidente sobre el tema pero, mas aun, a la luz de
la literatura parddica que atraviesa la cultura occidental practicamente desde
sus inicios, las lineas de continuidad que han hecho de la parodia un fendmeno
identificable independientemente de los contextos en que se manifiesta. Antes
que ampliar el concepto de parodia para ajustarlo a las necesidades del arte de
algtn periodo de la historia, propongo observar la amplitud que el propio con-
cepto ha cobrado para ajustarse de siempre a las exigencias de cualesquiera
estilos y corrientes artisticos. Situada de inicio en la gran distancia que me-
dia entre un género de épica burlesca y un procedimiento de citacion comica
reducible a un verso o una frase, dicha amplitud permite esbozar una concep-
cion de la parodia a la vez incluyente y especifica. En los términos de dicha
integridad, quisiera primero recuperar la definicion de los formalistas, para
quienes la parodia supone el refuncionamiento comico de un procedimiento
mecanizado, para enseguida ocuparme brevemente de sus implicaciones en el
marco del recorrido histérico recién expuesto.

Nadie pone en entredicho, a propdsito, que parte del éxito de Hiponacte y
Hegemon, de Cervantes, Flaubert y Bolaio, radica en que, antes de sus res-
pectivas llegadas, la épica homérica, los libros de caballerias, la novela senti-
mental y el género detectivesco se habian mecanizado al grado de convertirse
en estandares, en modelos operacionales que, mas que lo anecddtico, compro-
metian los procedimientos estilisticos y retdricos de la produccion literaria.
Lo mismo ha de decirse de Aristofanes en relacion con los tragedidgrafos
y también, se me ocurre, de Carpentier por cuanto a Descartes o los enci-
clopedistas, donde el compromiso abarca cuestiones mas alla de lo literario.
La necesidad, pues, de un modelo pero, sobre todo, de que dicho modelo se
haya prestado al abuso parece incuestionable; ello, a pesar del esfuerzo de una
Linda Hutcheon para soslayar la mecanizacion inherente a todo procedimien-
to parodiado. Por lo que hace al refuncionamiento, nadie como los tedricos
del dieciocho para detectar la transferencia de la argumentacion de un sujeto
a otro o, de otro modo, la atribucién de la palabra mediante la que la parodia
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transfigura el modelo y en la que de siempre se ha observado una inversion
entre lo alto y lo bajo. De ahi la comicidad del refuncionamiento, cuya triple
via: repeticion, inversion e interferencia de las series!s2, explota Twain en todo
su esplendor en E! principe y el mendigo.

Se pierde de vista, sin embargo, que la comicidad no es el refuncionamiento,
sino que mediante la comicidad se obtiene cierta clase de refuncionamiento que,
en términos retdricos, comprende una reflexion negativa sobre la escritura, en
la que detecta la posibilidad misma e, incluso, la necesidad de su reversion;
es decir, el germen de su perversion, que la parodia adopta como plataforma
para significar. En este sentido, y en atencion a la nomenclatura de Baijtin,
el consenso general apunta a la bivocalidad de la parodia; no obstante, muy
pocos se han ocupado de esa segunda voz que no es la del modelo y que,
tratandose, como bien apunta Lotman, de una reestructuracion, conlleva nece-
sariamente una resignificacion, un mensaje propio, pues. Por cuanto al nivel
del intertexto, que yo sepa so6lo Bouché ha reparado en la critica sustancial
del lenguaje, de su propio lenguaje, que la parodia pone en marcha en tanto
que forma del contenido de toda figuracion irdnica. A cambio, pese a haberse
a la postre desdicho, me parece que unicamente Hutcheon ha observado con
tino la naturaleza del exotexto, naturaleza, en cualquier caso, satirica desde
que, en tanto que sustancia del contenido ironico!$3, enuncia de manera velada
una critica del mundo contemporaneo. No es tanto con los autores de libros
de caballerias con quienes se ensafia Cervantes como con los lectores que en
pleno siglo xvI evidencian la desproporcion entre un mundo idealizado y una
realidad depravada. En su calidad de estrategia retorica, la mascara parddica
resulta necesaria para ocultar la critica tras el discurso mediante una suerte de
falsa objetividad o, diria Nash, de alusion controlada. Ocurre que cuando, asi
en Carpentier, por ejemplo, pero también en el Don Juan de Byron, la critica
se satura y los elementos satiricos predominan's4, la comicidad palidece, sin
llegar nunca a desaparecer por completo, hasta convertirse en una forma reducida
de la risa carnavalesca!ss, aquella que, si por debajo, acompana todo acontecer
tragico.

De todo esto se desprende la dificultad con que se han topado los tedricos
a la hora de deslindar la parodia de otras nociones tradicionalmente ligadas al
registro ironico de la comunicacion, con la satira y la comedia a la cabeza. Con

152 Cf. H. Bergson, La risa (s. trad.), en Introduccion a la metafisica; La risa, Porrua,
México, 1986, pags. 78-82.

153 Para una comprension cabal, en el marco de la lingiiistica, de las nociones forma del
contenido y sustancia del contenido, véase L. Hjelmslev, Prolegomenos a una teoria del len-
guaje (trad. José Luis Didz de Liafio), Gredos, Madrid, 1974, pags. 79-87.

154 No es casual, por cierto, la consonancia de los términos «satura» y «satirico» desde
que comparten un mismo origen. Véanse G. Hendrickson, «Satura-The Genesis of a Literary
Formy, Classical Philology, 6, 2, 1911, pags. 129-143, R. Henning Webb, «On the Origin of
Roman Satire», Classical Philology, 7, 2, 1912, pags. 177-189, y B. Ullman, «Satura and Satire»,
Classical Philology, 8, 2, 1913, pags. 172-194.

155 Cf. M. Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski, pags. 242-245.
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estas paginas pretendo haber despejado, aunque en grado minimo, la contro-
versia, si bien convengo en que aun hacen falta trabajos analogos a propdsito,
y en especifico, de dichas nociones. Hasta ahora me he ocupado de efectuar,
también, el estudio correspondiente a la ironial*e, pero aprovecho la ocasion
para asumir el compromiso de completar y compartir los que atafien a otros
términos en juego.

156 Cf. J. Campesino, Estética de la ironia, Editorial Académica Espafiola, Madrid, 2016,
pags. 15-85.



