Introduccién

Entre los recursos que tipicamente se asocian con la predisposicién
satirica se encuentran la parodia, la ironia y la hibridacién de géneros
literarios. A los propésitos de nuestro andlisis nos interesa rescatar la
SM como método tedrico, definir su posicién cinica o escéptica y, en
la préctica discursiva, ver su enfoque hacia elementos particulares con-
cretos que conforman nuestra percepcion sobre la realidad. La SM se
separa de la légica aristotélica y el positivismo. Se pueden asumir una
serie de oposiciones ttiles que contrastan con la estética precedente y
nos sirven de guia a la estética actual. Pensemos en cémo los textos tra-
tan hoy las dicotomias siguientes: sociedad/individuo; nacional/global;
centro/periferia; central/marginal; mayorias/minorias; moderno/pos-
moderno; solemnidad/ironia; erudicién/parodia; serio/cémico; mo-
nofénico/polifénico; escritural/oral; real/fantdstico; historia/ficcion;
héroe/antihéroe; romdntico/picaro; heterosexual/heterodiverso; bellas
artes/arte popular; y género serio/género menor.

La era moderna fue positivista, optimista, eurocéntrica e industrial.
La maquinaria de vapor, y luego el motor de combustién interna co-
nectaron las fuentes de materia prima y la industria de una manera
nunca antes vista y la humanidad experimenté un auge econémico
exponencial. Este excesivo desarrollo mostré sus limitaciones en las
guerras mundiales, suplantando el optimismo por un desasosiego exis-
tencial. Después de la era moderna ha ocurrido un desplazamiento de
la atencién hacia los bordes, lo marginal, lo alternativo y fragmenta-
rio; asi como una critica a la revolucién industrial y a la concepcién
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del ser humano como supremo explotador del entorno natural'. Esta
anarquia literaria es lo que Bajtin denominaria las fuerzas centrifugas
de la sociedad. Dicha propuesta dialéctica encuentra resonancias filo-
soficas en el ciclo dionisiaco del que hablara Nietzsche (Bajtin 1986:
98-99; Nietzsche 1956: 14-15). La SM, en este caso, a falta de mejor
tipificacién, nos permite acceder a una serie de investigaciones que
agrupan muchos de los rasgos que presenta la literatura en cuestion.
Combino aqui la teorfa de la SM con aproximaciones posmodernas
y culturales de John Clement Ball, Néstor Garcia Canclini, Roberto
Gonzdlez Echevarria, Linda Hutcheon, Charles Jencks, Julia Kristeva,
Nelson Osorio Tejeda, etc.

Segtin Northrop Frye (2000: 309), la SM, mds ampliamente el es-
tilo seriocémico que describe Bajtin (1986: 533-534) y en cuya base
hay una disposicién nueva frente a la realidad y la palabra, se entiende
aqui como un cambio de mentalidad y no como un género literario en
cuanto a su forma. Es mds bien algo anterior al género, embrionario,
mis bésico y liminal (Knight 2004: 4). Lleva implicita o explicitamente
una predisposicién a la burla o a la critica de los discursos e ideologfas
hegemoénicos. Y usa la parodia con carga negativa como instrumento
retdrico para lograr ese objetivo. La SM aparece histéricamente con los
géneros menores como “los fabliaux, las farsas, los géneros parddicos
menores’, la “palabra de dos voces” y la “palabra parddica en todos sus
grados y matices” (Bajtin 1986: 244).

Esta inmediatez del discurso, que el presente libro asocia con las
filosofias del lenguaje y del empirismo inicia, segtin Bajtin, en el ori-
gen de la novela un “escepticismo radical en la valoracién de la pa-
labra directa” (1986: 245). Tal escepticismo lo veremos en América
Latina propugnado por Macedonio Ferndndez y desarrollado como
cosmovision estética en Jorge Luis Borges, precursor indiscutible de

1. El Surrealismo, las vanguardias, el antirrealismo son heraldos de estos cambios.
Para ver la transicién entre la etapa moderna y la posmoderna en las artes sugiero
la obra de Jencks (1987). El autor senala a Nietzsche, Gédel, Heisenberg, Hei-
degger y Sartre, “who are closer to nihilism”, y, “Joyce, Pound, T. S. Eliot, and de
Chirico, Picasso, Duchamp and Grosz: hardly liberal, not very socialist, and cer-
tainly not optimistic” como heraldos de la posmodernidad en plena modernidad

(Jencks 1987: 45; 52).
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las nuevas tendencias (Diaz-Quifiones 1999: 11). En la mayoria de los
autores contempordneos se ve un acercamiento a filosofias del lenguaje
y descriptivistas en su quehacer. En algunos se siente incluso el aliento
filoséfico de Ludwig Wittgenstein. A su vez, se alejan de posiciones
normativas (prescriptivas), del pensamiento positivista, marxista, o de
la literatura comprometida como la vefa Georg Lukdcs (Diaz-Quifo-
nes 1999: 11; Richter 1998: 1090-1091).

Como en todo periodo estético, la nueva predisposicién mental
estructura la obra literaria presente. Permea todos sus niveles, desde la
eleccién de personajes jovenes o ingenuos hasta una hibridacién gené-
rica donde se combina la epistola, el misterio, la historia, lo fantdstico
en un bricolaje que hace honor a la tradicién satirico-menipea. De esta
manera se rompen paradigmas morales, genéricos, estructurales e ideo-
légicos y se buscan nuevas formas de expresién. La funcién de la SM
actual es variada. En ocasiones consiste en un esfuerzo por recuperar
el archivo histérico de una nacién o desmontar metanarrativas ideol4-
gicas en linea con el concepto de metaficcién historiografica acufado
por Linda Hutcheon (2004: 5). En otras, busca abrumar y descolocar
al lector para incoar principios de razonamientos basicos, para devolver
perspectiva sobria sobre la vida de hoy. Duda de los procesos miméti-
cos del cédigo lingiiistico para articular la verdad o reflejar la realidad.
En este sentido usa la ironfa en su funcién correctiva y la parodia como
instrumento retérico, mostrando una preferencia por hechos inmedia-
tos particulares, para desvincularse de teorfas totalizantes y constructos
narrativos prexistentes. A partir de los estudios de Bajtin (1986: 533)
y Frye (2000: 309), la SM constituye un modo de escritura especifico
que suele ser abarcador y embate contra estereotipos y actitudes. Su
autoconciencia sobre las proposiciones gramaticales, el contexto y el
lenguaje lleva a Kaplan (2000: 21; 29) a asociarla con el empirismo
inglés y el andlisis descriptivo o sindptico de Ludwig Wittgenstein.

En América Latina impulsaron este desplazamiento paradigmdtico
factores consustanciales al fin de las utopias y de la sociedad posindus-
trial como veremos mds adelante. Mirdndolo a distancia, después de
los procesos independentistas, de los necesarios discursos libertado-
res y nacionalista que nos entregaron los intelectuales que adquirfan
una nueva nacion o debian formarla, piénsese en Domingo Faustino
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Sarmiento, José Marti, José Enrique Rodé, Eugenio Maria de Hostos,
José Vasconcelos; el freno que pusieron a la revolucién industrial las
dos guerras mundiales al primer mundo encuentra su equivalencia en
América Latina en las dictaduras y masacres de la segunda mitad del
siglo xx (guerras sucias del sur, Masacre de Tlatelolco, guerrillas de
Suramérica, dictaduras de Centro América y el Caribe, etc.).

El tsunami de la violencia occidental lleg6 con retardo, como tam-
bién lo hicieron las corrientes estéticas surrealistas, antimaterialistas y
vanguardistas en general. Esa carga temdtica la hereda la posmoderni-
dad. Asi lo expresa el escritor argentino Mempo Giardinelli: “La escri-
tura de la posmodernidad trabaja con materiales bastante desagradables
que son tratados de manera nada agradable. La muerte, la violencia, la
violacién, el genocidio. También la desesperacién, la alienacidn, el em-
brutecimiento, la contemplacién indiferente del derrumbe mundial”
(1996: 268). De esta manera la posmodernidad, con sus elementos
de fragmentacién, marginacién, crisis econdmica e identitaria permeé
las letras de un hibridismo de géneros literarios que sobrevinieron a la
descomposicién de la condicién romédntico-modernista.

Las generaciones posteriores al boom, menos implicadas en proce-
sos independentistas nacionales y desinteresadas en buscar esencias al
continente, se ven forzadas a abrirse brecha ante la colosal produccién
de sus predecesores. Giraron su mirada a un fragmentado ambivalente
primer mundo y sus instrumentos literarios diversificados en géneros
menores con fines de entretenimiento; pero también en busca de nue-
vas posturas de identidad, de férmulas miméticas, expresivas y de un
nuevo orden respecto al individuo y sus derechos. El ejemplo del es-
critor y critico chileno Alberto Fuguet, editor de la antologia McOndo,
muestra el rechazo directo al uso del realismo mdgico, a la representa-
cién rural y turistica de América Latina, a la vez que declara su apego
a la cultura popular, urbana e hibrida entre Chile y Estados Unidos
(Fuguet 1996: 13-16; 2001: 68).

En estas nuevas tendencias se aborda la picaresca asociada al narco-
trafico, el realismo sucio de una Cuba posutépica, abundan los temas
de las fronteras y el empobrecimiento creado por el neoliberalismo en
novelas de aventuras, las migraciones y la globalizacién se hibridan
en novelas de iniciacidn, la violencia de género se canta en textos-
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poemas que lindan con el surrealismo, se representa la contaminacién
ambiental en novelas futuristas y distopias, las dictaduras toman for-
mas librescas; en resumen, se recrean los nuevos ejes temdticos que
han suplantado los temas nacionalistas, culturales e identitarios de la
modernidad y sus sucesivos realismos. Regresa la fantasia, la crénica,
la ciencia ficcidn, el policiaco en multiples variaciones. Se afianza el
gusto por la novela de aventuras, itinerante y se expanden e hibridan
las variedades genéricas tradicionales.

En el prélogo a “La invencién de Morel” de Adolfo Bioy Casares,
Jorge Luis Borges nota las oscilaciones del gusto estético a través algu-
nas décadas, respecto a los géneros literarios y el argumento novelisti-
co. Comparando observaciones de Stevenson en 1882 sobre Inglaterra
y la valoracién de José Ortega y Gasset en 1925 dice, refiriéndose a La
deshumanizacion del arte del filésofo espanol:

En otras péginas, en casi todas las otras pdginas, aboga por la novela “psicoldgica’
y opina que el placer de las aventuras es inexistente o pueril. Tal es, sin duda, el
comun parecer de 1882, de 1925 y aun de 1940. Algunos escritores (entre los que
me place contar a Adolfo Bioy Casares) creen razonable disentir (Borges 1996a:

IV, 25).

Al sopesar los comentarios de Ortega y Gasset, Borges opta por pri-
vilegiar tempranamente la estética actual. El desplazamiento que se ha
dado en otras artes como la arquitectura o la musica hacia lo popular,
también ha ocurrido en la literatura. Nétese que la comparacién tien-
de un arco con las novelas de aventuras anteriores al periodo realista
(Robert Luis Stevenson, Emilio Salgari, Jules Verne). Este prélogo que
elogia la obra de Bioy Casares apunta al “intrinseco rigor de la novela
de peripecias”, critica la novela psicoldgica por “informe”, por hacer
equivaler su libertad plena “al pleno desorden” y por olvidar su “cardc-
ter de artificio verbal” (Borges 1996a: 1V, 25).

En opinién del autor de Ficciones, el policiaco, las novelas de aven-
turas y peripecias, y el género fantdstico son mds fidedignos que las
novelas psicoldgicas o de tesis: “La novela de aventuras, en cambio,
no se propone como una transcripcién de la realidad: es un objeto
artificial que no sufre ninguna parte injustificada. El temor de incurrir
en la mera variedad sucesiva del Asno de oro, del Quijote o de los siete
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viajes de Simbad, le impone un riguroso argumento” (Borges 1996a:
IV, 25). El prélogo de Borges nos da un panorama de la alternancia
en los gustos del lector sobre novelas mentales, atmosféricas, de tesis
o novelas mds argumentales y apunta a un cambio respecto al juicio
critico de Ortega y Gasset en 1925. Hoy se ha vuelto a narrar eventos,
a contar historias de personas, a perfilar caracteres que se inician en
mundos desconcertantes o buscan sobrevivir en medio de la vordgine.
Borges nos dice que a partir de Edgar Allan Poe se deriva el hecho
de “considerar la literatura como una operacién de la mente, no del
espiritu” (1996a: IV, 190). Hoy, agregaria yo, se considera como una
operacion del instinto; un pretendido instinto, un instinto satirico.

Borges practicé la hibridez genérica a partir de sus relatos-ensayos,
de sus posdatas cuentos, de sus prélogos criticas, de sus teoremas versi-
ficados. Expresé en multiples ocasiones su preferencia por subgéneros
literarios como la fantasia y el policiaco, a los cuales nos dedicaremos
con detenimiento en capitulos posteriores. Sobre el policial dice en
1978: “Hay un tipo de lector actual, el lector de ficciones policiales.
Ese lector ha sido —ese lector se encuentra en todos los paises del
mundo y se encuentra por millones— engendrado por Edgar Allan
Poe” (Borges 1996a: IV, 189). Estos comentarios iban a contracorrien-
te en la época, pero marcan un cambio que estd avalado por un escritor
que en su atinado juicio critico y en su efectiva practica narrativa vio,
abri6 e indic6 deliberadamente esa posibilidad expresiva. Aunque el
género iba en decadencia en Estados Unidos, su impulso fue llegando a
nuestras letras de manera pausada y firme. Los relatos del propio Bor-
ges y de Adolfo Bioy Casares son muestras de estas ficciones expuestas,
exceptivas, ladicas con sélidos argumentos que abren esa vena estética
en las letras del continente. Segtin Borges, el género policial “estd sal-
vando el orden en un tiempo de desorden” (1996a: IV, 197). Sobre
el género fantistico, refiriéndose en general a “El culto del Norte”,
expresa: “Y el amor de la literatura fantdstica, harto mds verdadero y
mids antiguo que los remedos del realismo” (Borges 1979: 977; Brescia
2000: 151-152). Décadas después, esas lineas direccionales se convier-
ten en tendencia pertinente en América Latina y Espana.

Ademds de la hibridez de subgéneros literarios, el regreso a la narra-
cién de eventos con un enfoque en lo particular, la SM usa la parodia
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como funcidn retdrica. Por su carga caustica, de embate a paradigmas
la parodia es la forma perfecta del posmodernismo (Hutcheon 2004:
11). La parodia como mera imitacién puede tener signo negativo o po-
sitivo. En ese sentido, la parodia se diferencia de la sdtira. Segtin Joseph
A. Dane: “Satire refers to things; parody refers to words. The target
and referent of satire is a system of content (res); that of parody is a sys-
tem of expression (signa)” (1980: 145). En 1991, Elzbieta Sklodowska
discutia en su libro La parodia en la nueva novela hispanoamericana
(1960-1985) el caricter parddico e hibrido de la literatura al referirse
a los escritores que sucedian al boom: “Es importante subrayar que la
nueva novela no representa un modelo rigido, sino mds bien una suma
heterogénea de tendencias cuyo rasgo distintivo es el desafio con res-
pecto al realismo decimonénico” (1991: XI)*. A partir del boom el uso
parddico de los géneros menores, y la perspectiva oral y marginal del
narrador se convirti6 en estética preponderante, en cambio pertinente
de la renovacién estética.

En América Latina el uso de estos géneros menores vino a suplir
una falta de democracia literaria, y a desmontar discursos obsoletos y
falsarios de la realidad. Asi lo han visto tanto académicos como crea-
dores del dmbito internacional y latinoamericano. Sklodowska, en la
conclusién del estudio previamente citado, reconoce el impulso paré-
dico de la literatura latinoamericana, a la vez que su apego a la realidad:

En nuestras lecturas hemos visto que las novelas hispanoamericanas recientes in-
ciden notoriamente en la compleja urdimbre intertextual y por lo tanto son, en
menor o mayor medida, autorreflexivas. Por un lado, la parodia en estos textos
estd marcada por una vasta gama de actitudes hacia el pretexto y, por el otro,
por un frecuente entrelazamiento con la forma extratextual de la sitira. Tal vez
este haya sido el rasgo mds sobresaliente de las obras comentadas: inclusive el
cuestionamiento autoparédico de formas de representacion e interpretacién —tan
propio de la “condicién postmoderna®™— en muy pocas ocasiones produce en la
novelistica hispanoamericana una desvinculacion de la realidad o, en otras pala-
bras, parodia vacia, un pastiche posmoderno (Jameson) (1991: 170).

2. DPara una discusién de la parodia en la literatura posmodernista occidental, véase
también Hutcheon (1983). Para una discusién de la sitira como actitud mental o
supra-género, ver Dane (1983) y Knight (1992, 2004).



22 SATIRA Y GENEROS MENORES

La sdtira se distancia de la “verdad” para contemplarla, para juzgar-
la. La autorreflexividad no es mds que una revisién y concienciacién
de los paradigmas. Para efectuar dicha revisién, primero se necesita
una dosis de escepticismo sobre las circunstancias del individuo, los
procesos politicos, las crisis econdmicas, las libertades individuales. El
convencimiento de que algo anda mal, reclama esa actitud. Cuando la
actitud se difunde y constituye una masa critica, se opera el cambio.
La SM contiene en si los fundamentos filoséficos, la actitud mental y
la préctica literaria de esos elementos que apunta Elzbieta Sklodowska.
Es una transformada matemdtica que convierte lo simple en complejo,
que complejiza la realidad para reiniciar su comprension.

La critica de la SM como método aplicado a la literatura contem-
porédnea cuenta con décadas de destilacién en la academia anglosajona.
Sin embargo, las condiciones diferentes de nuestra cultura y el propio
producto literario distintivo le dan sentido a este estudio. En nuestras
letras, los géneros menores o géneros de entretenimiento llevan un
signo parddico y satirico. Su practica estd respaldada por textos de esta-
blecidos escritores y criticos que han examinado los rasgos y elementos
caracteristicos que aqui se discuten. El auge de los géneros menores,
como equivalente literario de la cultura pop, ha encontrado también
sus “remixes” en hibridaciones con la autobiografia, el policiaco, la
ciencia ficcidn, la distopia, la fantasfa. De igual manera se percibe un
regodeo con zonas limitrofes entre narrativa, epistola, poema, ensa-
yo, textos apdcrifos y crénicas. Véase, por caso, Hormigas en la lengua
(2005), de Lena Yau, un intenso collage compuesto por correos elec-
trénicos, cartas, anécdotas, poemas, o los personajes fragmentados de
Mario Bellatin (2014).

Esta variedad discursiva, texto-democritica, neurodiversa es cul-
tivada en nuestras letras eficazmente por escritores del rango de Ro-
drigo Fresan, Ménica Maristain, Alan Pauls, Ricardo Piglia, Claudia
Pifiero, Juan José Saer y Osvaldo Soriano en Argentina; Edmundo Paz
Soldén y Giovanna Rivero en Bolivia; Sergio Alvarez Guarin, Andrés
Lépez Lépez, Santiago Gamboa, Laura Restrepo y Héctor Abad Fa-
ciolince en Colombia; Daina Chaviano, Leonardo Padura Fuentes y
Pedro Juan Gutiérrez en Cuba; Roberto Ampuero, Roberto Bolafio,
Ramén Diaz Eterovic, Omar Pérez Santiago y Marcela Serrano en
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Chile; Jorge Enrique Adoum en Ecuador; Julia Alvarez, Junot Diaz
(dominicanos-estadounidenses) y Rita Indiana Herndndez Sdnchez
en Republica Dominicana; Luis Alberto Urrea y Jay Smith en Esta-
dos Unidos; Fernando Ampuero, Mario Bellatin (peruano-mexicano)
y Rossana Montoya Calvo en Pert; Maria Aur¢lia Capmany, Arturo
Pérez-Reverte, Laura Freixas, Marina Mayoral Diaz, Antonio Munoz
Molina, Lourdes Ortiz y Beatriz Pottecher en Espafna; Homero Arid-
jis, Laura Esquivel, Angeles Mastretta, Sofia Segovia, Enrique Serna y
Juan Villoro en México; Horacio Castellanos Moya en Salvador; Da-
niel Chavarria en Uruguay; Lena Yau en Venezuela, entre muchas y
muchos otros. Solo la mencién de estos autores basta para justificar la
empresa critica que nos proponemos.



