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El objeto de este trabajo es io que yo denominaba en otro
~ lugar’, a falta de mejor término, la paratextualidad. Después, he
encontradountérmmomejor—-opeoi' ‘ya lo veremos—, y
«paratextualidad» pasé a designar algo muy distinto a lo que
designaba entonces. Asi pues, es precnso revisar la totalidad
de aque] imprudente programa.

Empecemos. El objeto de la poética- (decia yo poco mis o
menos) no es el texto considerado en su singularidad (esto es
més bien asunto de la critica), sino el architexto o, si se pre-
fiere, la arclntextuahdad del texto (es casi lo mismo que suele
lamarse «la literariedad de la literaturas), es decir, el con)unto
de categorias generales o transcendentes —tipos de discurso,
modos de enunciacién, géneros literarios, etc.— del que depende
cada texto singular?. Hoy yo- diria, en un sentido més amplia,
que este objeto es la transtextualidad o transcendencia textual de}
texto, que entonoes definia, burdamente, como «todo lo que pone

1Introductwnarmhuexle Seuil, 1979, p. 87.

2Algotardehenb;doqueeltéﬂmnodearchuextolnbhndot!vm-
puesto por Louis MARIN (<Pour une théoric du texte paraboliques, en
Le Récit évangélique, Bibliothéque des sciences relxpeuset. 1974...) para
designar «el texto original de todo discurso posible, su “origen™ y su
medio de instauraciéne. Muy préximo, en suma, a o que denominaré -
hipotexto. Va siendo hora de que un Comisario de la Repdblics de las
Letras nos imponga una terminologia coberente. - .
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al texto en relacion, manifiesta o secreta, con otros textoss. La
transtextualidad sobrepasa ahora e incluve la architextualidad y
a2lgunos tipos maés de relaciones transtextuales, de entre las que
s6lo una nos ocuparé directamente aqui, pero antes es necesario,
aunque no sea mas que para delimitar v segmentar el campo,
establecer una (nueva) lista de relaciones que corre el riesgo,
2 su vez, de no ser ni exhaustiva ni definitiva. El inconveniente
de la «bisqueda» es que a fuerza de buscar acaba uno encon-
trando... aquello que no buscaba.

Hoy (15 de octubre de 1981) me parece percibir cinco tipos
de relaciones transtextuales que voy a enumerar en un orden
apraximadamente creciente de abstraccidn. de implicitacién ¥
de giobalidad. Ei primero ha sido explorado desde hace algunos
afios por Julia Kristeva * con el nombre de intertextualidac, v esta
denominacién nos sirvié de base para nuestro paradigma termi-
nolégico. Por mi parte, defino la intertextualidad, de manera
restristiva, come una relacion de copresencia entre dos o mds
textas, es decir, eidéticamente v frecuentemente, comc la presen-
cia efectiva de un texto en otro. Su forma més explicita v literal
es lz préctica tradicional de la cita * (con comillas, con o sin refe-
rencia precisa); en una forma menos explicita v menos canéni-
ca, ¢! plagic (en Lautréaumont, por ejempio), que es una copia
nc declarada pero literal; en forma todavia menos explicita y
mencs literal, lc alusién, es decir, un enunciado cuva plena com-
premsién supone la percepcién de su relacidn con otro enunciado
al gue remite necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no
perceptible de otro modo: asi, cuando Mme. des Loges, jugando
a los proverbios con Voiture, le dice: «Este no vale nada, dbranos
otro», el verbo abrir (en lugar de «proponer») sdlo se justifica
v se comprende si sabemos que Voiture era hijo de un comerciante
de vinos. En un registro mis académico, cuando Boileau escribe

2 Luis XIV:

Au récit que pour toi je suis prét d'entrependre,
le crois voir les rochers accourir pour m’entendre *,

T3 Seméibril Seméibtike, Seuxl 1969,
¢ Sobre Ia historia de esta prictica, ver el estudno inaugural de A. Com-

PAGNON, La Seconde Main, Seuil, 1979.
S El primer ojamplo esté tomado del articulo allusion dei Traité des

Tropes de Dumassais; el segundo, de Figures du Discours de Fontanier.
* A! relato que para ti estoy & punto de empezar, / Creo ver s las

rocas scudir pars escucharme.

— 10 —

estas rocas moéviles y atentas parecerdn absurdas a quien ignore
las leyendas de Orfec y de Anfién. Este estado implicito (y 2
veces completamente hipotético) del intertexto es, desde hace
algunos afios, el campo de estudio privilegiado de Michael Riffa-
terre, que define en principio la intertextualidad de una manera
mucho mds amplia que yo, y, a lo que parece, extensiva a todc
lo que llamo transtextualidad. Asi, por ejemplo, escribe: «El
intertexto es la percepcion. por el lector, de relaciones entre una
obra v otras aue la han precedido o seguido», llegando a identi-
ficar la intertextualidad (como yo la transtextualidad) con la litera-
riedad: «La intertextualidad es [...] el mecanismo propic de la
lectura literaria. En efecto, sblo ella produce la significancia,
mientras que la lectura lineal, comiin a los textos literarios v no
literarios, no produce més que el sentido» *. Pero esta extension
de principio se¢ acompsfis de una restriccién de hecho, pues Jas
relaciones estudiadas por Riffaterre pertenecen siempre al orden
de las microestructuras seméntico-estilisticas, a! nivel de la frase,
del fragmento c del texto breve, generalmente poético. La «huella»
intertextual, segin Riffaterre, es m#és bien (como la alusién) del
orden de la figura puntual (del detalle) que de la nbra considerada
en su estructura de conjunto, campo de pertinencia de las relacic-
nes que estudiaré aqui. Las mvmadones de H. Bloom sobre
los mecanismos de la influencia?, sunque desde una perspectiva
rhuy diferente, se centran sobre el mismo tipo de interferencias,
mas intertextuales que hipertextuales.

El segundo tipo esté constituido por la relacion, generalmente
menos explicita y mis distante, que, en el todo formado por una
obra literaria, el texto propiamente dicho mantiene con io que
sélo podemos nombrar como su paratexte®: titulo, subtitulo, in-
tertitulos, prefacios, epflogos, advertencies, prélogos, etc.; nota:
al margen, a pie de pégina, finales; epigrafes; ilustraciones; fajas,
sobrecubierta, y muchos otres.tipos de sefiales accesorias, auts-
grafas o alégrafas, que procuraa us entorno (variable) al texto
y a veces un comentario oficial u oficions del que el Jector miés

¢ «La trace de l'intertextes; Lo Ponale, cotubee de 1980; cLa sylepse
intertextuelles, Poétigue 40, m de WM. Cf. La Production dy
texte, Seuil, 1979, y Sémiotigue de -l poleis, Souil, 1982.
T The Anxiety of Influence, Ouxfied UP., W73, y emtmuocnén
‘Hayqueentenderloelﬂﬂ“,; l hipéerita, que
funciona en adjetivos como pars; » '




purista y menos tendente a la erudicién externa no puede siempre
disponer tan facilmente como lo desearia y lo pretende. No es mi
intencién iniciar o desflorar aqui el estudio, quizé futuro, de este
campo de relaciones al que nos referiremos con frecuencia en este
libro, y que es uno de los lugares privilegiados de la dimensién
pragmitica de la obra, es decir, de su accién sobre el lector
—lugar en particular de lo que se llama, desde los estudios de
Philippe Lejeune sobre la autobiografia, el contrato (o pacto) ge-
nérico *~—. Me limitaré a recordar, a titulo de ejempio (y como an-
ticipo de uno de los capitulos siguientes), el caso de Ulysse, de
Joyce. Se sabe que esta novela, en el momento de su prepubli-
cacién por entregas, tenia titulos en los capitulos que evocaban
la relacién de cada uno de ellos con un episodio de la Odisea:
«Sirenas», «Nausicaa», «Penélopes, etc. Cuando aparece en libro,
Joyce elimina esos intertitulos que poseen, sin embargo, una sig-
nificacién «capitalisima». Estos subtitulos suprimidos, pero no
olvidados por los criticos, (forman o no parte del texto de Ulysse?
Esta pregunta embarazcsa, que dedico a los defensores del cierre
del texto, es tipicamente de orden paratextual. En este sentido, el
«avant-texte» de los borradores, esquemas y proyectos previos de
la obra pueden también funcionar como un paratexto: el reencuen-
tro final de Lucien y de Mme. de Chasteller, hablando propiamen-
te, no estd en el texto de Leuwen; ¢l dnico testimonio de él se haila
en un proyecto de final abandonado por Stendhal: ;debemos te-
nerlo en cuenta en nuestra apreciacién de la historia y del caricter
de los personajes? (Mds radicalmente: ¢es licito leer un texto
pdstumo en el que nada nos dice si y cémo el autor lo habria pu-
blicado en caso de estar vivo?). Puede ocurrir también que una
obra funcione como paratexto de otra: el lector de Bonheur fou
(1957), al ver en la Gltima pagina que el retorno de Angelo a Pau-
lina es muy dificil, {debe o no acordarse de Mort d’un personnage
(1949) donde encuentra a sus hijos y nietos, lo que anula por
anticipado esta sabia incertidumbre? Como vemos, la paratextua-
lidad es, sobre todo, una mina de cuestiones sin respuesta.

* El término es, desde luego, muy optimista en cuanto sl papel del
lector, que no he firmado pada y para quien la obra es asunto de tomar
o dejar. Pero ocutre que los indicios genéricos o de otro tipo compro-
meten al autor, quien ——30 pena de una mala recepcién— los respeta con
mucham!or[nmwtdcbquemnm Encontraremos varias
pruchas de ) .
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El tercer tipo de transcendencia textual *, que llamo metatex-
tualidad, es la relacién —generalmente denomiada «comenta-
rios— que une un texto a otro texto que habla de €l sin citarlo
{convocarlo), e incluso, en el limite, sin nombrarlo. Asi es como
Hegel en La Fenomenologia del espiritu evoca, alusivamente y casi
en silencio, Le Neveu du Rameau. La metatextualidad es por
excelencia la relacién critica. Naturalmente, se han estudiado mu-
cho (metametatexto) ciertos metatextos criticos, y Ja historia de
la critica como género, pero no estoy seguro de que se haya consi-
derado con toda la atencién que merece el hecho mismo y el esta-
tuto de la relacién metatextual. Esta tarea deberia desarrol'arse en
el futuro M,

E! quinto tipo, el més abstracto y el mas implicito, es ia archi-
textualidad, va definida en paginas anteriores. Se trata de una
relacién completamente muda que, como méximo, articula una
mencidn paratextual (titulos, como en Poesias, Ensayos, Le Roman
de la Rose, etc., o, més generalmente, subtitulos: la indicacién
Novela, Relato, Poemas, etc., que acompaiia al titulo en la cubier-
ta del libro), de pura pertenencia taxonémica. Cuando no hay
ninguna mencién, puede deberse al rechazo de subrayar una evi-
dencia o, al contrario, para recusar o eludir cualquier clasifi-
cacién. En todos los casos, el texto en si mismo no esté obligado
a2 conocer, y mucho menos a declarar, su cualidad genérica. La
novela no se designa explicitamente como novela, ni el poema
como poema. Todavia menos quizé (pues el género es sélo un
aspecto del architexto), el verso como verso, 1a prosa como prosa,
la narracién como narracién, etc. En dltimo término, la deter-
minacién del estatuto genérico de un texto no es asunto suyo,
sino _del lector, del critico, del piblico, que estdn en su derecho
de rechazar el estatuto reivindicado por via paratextual. Asi, se
dice corrientemente que tal «tragedia» de Corneille no es una
verdadera tragedia, o que Le Roman de la Rose no es una novela.

® Tal vez habria debido precisar que la transtextualidad no es mis
que una transcendencia entre otras; al menos se distingue de esa ctra
transcendencia que une el texto a la realidad extratextual, y que por el
momento no me interesa (directamente) —sunque s€ que existe: me la
encuentro cada vez que salgo de mi biblioteca (no tengo biblioteca)—. En
cuanto 2 la palabra transcendencia, que me ha sido atribuids a conversién
mistica, msenudoesaqufpunmente técmco segﬁncreo,locontrmo
de la inmanencia. -

"o!-:nmnounprimuammcioenu Cmn.ss chlectuuamqne»
Poéaqucu abril de 1978.



Pero el hecho de que esta relacion ssa implicita y sujeta a discu-
sién (por ejemplo: ¢a qué génerc pertenece La Diving Come-
dia?) o a fluctuaciones historicas (ios largos poemas narrativos
como la epopeva no se perciben hoy como pertenecientes a la
«poesia», cuyo concepto se ha ido restringiendo poco a poco hasta
identificarse con e! de poesia liricz) no disminuve en nada su
importancia. La percepcidn genérica, como se sabe, orienta y
determina en gran medida el «horizonte de expeciativas» del lec-
tor, v por tanto la recepcién de la obra.

He retrasado deliberadamente la mencidén del cuarto tipo
de transtextualidad, porque es de ellz y sélo de ella de la que
vamos a ocuparnos directamente er. este trabajo. Se trata de lo
que vo rebautizo de ahora en adelante hipertextualidad. Entiendo
por ello toda relacién que une ur iexto B (que llamaré hiper-
1exto) a un texte anterior A (a: que liamaré hipotexto ) en el que
se injerta de una manera que no es lz del comentario. Como se ve
en la metifora se injertc y en la determinacion negativa, esta
definicion es totaimente provisional. Para decirlo de otro modo,
tomemos una nocidn generai dz texic en segundo grado (renuncio
& buscar, para un uso tan transitorio, un prefijo que subsuma
a la vez el hiper —y el meta—) c iexto derivado de otro texto
preexistente. Esta derivacion puede ser del orden, descriptivo o
intelectual, en el que un metatexto (digamos tal pagina de la
Poética de Aristételes) «habla» de un texto (Edipo Rey). Puede.
ser de orden distinto, tal que B no hable en absojuto de A. pero
que no podria existir sin A, del cual resulta al término de una
operacion que calificaré, también provisionalmente, como trans-
formacion, y al que, en consecuencia, evoca mds o menos expli-
citamente, sin necesariamente hablar de él y citarlo. La Eneida
v el Ulysse son, en grados distintos, dos (entre otros) hipertextos

12 Este término es empleado por Mieke Bal, «Notes on narrative em-
bedding», Poetics Today, invierno de 1981, en un sentido completamente
distinto: més o menos equivalente 3 mi definicion de «récit métadiégéti-
ques. Decididamente, no hay manera de arreglar este asunto de la termi-
nologia. Algunos dirfin: «La solucién estd en hablar como 10do el mun-
do.» Desafortunado consejo. Seria ain peor, pues el uso esta empedrado
de palabras tan familiares, tan falsamente transparentes que se ias emplea
& menudo para teorizar a lo largo de volumenes o coloquios sin ni siquie-
ra preguntarse de qué se habla. Encontraremos muy pronto un cjemplo
tipico de este psitacismo en la nocidn, si se puede decir asi. de parodia.
La «jerga» técnica tiene al menos la ventaja de que. en general. cada uno
de sus usuarios sabe e indica qué sentido da a cada uno de sus términos.
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de un mismo hipotexto: La Odisea. Como puede comprobarse
a través de estos ejemplos, el hipertexto es considerado, mds
generalmente que el metatexto, como vna obra «propiamente litz-
raria» ~—por esta razon simple, entre otras, de que, al derivarse
por lo general de una obra de ficciébn (narrativa o dramatica),
queda como obra de ficcién, y con este titulo cae, por asi decir,
automiticamente, a ojos del piblico, dentro del campo ae la
literature—; perc esta determinacién no le es esencial v encontra-
remos algunas excepciones.

Otra raz6n mds decisiva me ha llevado a elegir estos dos ejem-
plos: si La Eneida y Ulysse tienen en comin no derivar de
La Odisea como tal pigina de la Poética deriva de Edipo Rey,
es decir, comentindola, sino por una operacién transformadora,
estas dos obras se distinguen entre si por el hecho de que no se
trata en los dos casos del mismo tipo de transformacién. La trans-
formacién que conduce de La Odisen s Ulysse puede ser descrita
(muy groseramente) como una transformacién simple o direcia,
que consiste en transponer la accién dé La Odisea al Dublin de]
sigo xx. La transformacién que conduce de la misma Odisea
a La Eneida es més compleja'y mis ddirects, pese s las aparien-
cias (v 2 la mayor proximidad'histérica);"pues Virgilio no tras-
lada la accién de La Odisea de Ogigin' a Cartago-y de Itaca al
Lacio; Virgilio cuents una historia- complétamente distinta (las
aventuras de Encas, y no de Ulises), ‘sunque inspirdndose pare
hacerlo en el tipo (genéﬁeo es decir, a la vez formal y temético)
establecido por Homero » en La Odisea (y;:de hecho, igualmente
en La llieda), o, como s¢ ba dicho-justamente durante sigios,
imitando a Homero. La imitecién &5 también‘sna transformacion,
pero mediante un procedimiento infs cotmplejo, pues —para de-
cirlo de una manera muy breve— exige ia-comstitucién previa de
un modelo de competencia genérics (llamémosla épica) extraido
de esa performance singular que es L Odisea.{y eventuaimente
de algunas otras) y capaz de engeadrar-ug nimero indefinido de
performances miméticas. Asi, puss, estrs-ol #ext0_imitado y el

‘texto imitador, este modelo constituye uga ctaps y una mediacién

indispensable, que no s encuentra en la transformacién simple
o directa. Para transformar un texto, pucde bastar con un gesto

B Por supuesto, Ul Eneide. n!l‘!ﬂcnmodoalgu
o bt ﬁf volver sobre ofig) s une 'Tlmfonnac:grc;

(tendré ocasién més adelante
directa o indirecta de La Odipea., Pero e <08 d €nico que aqui

nos interesa.
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simple y mecénico (en el limite, arrancando algunas paginas: es
una transformacién reductora); para imitarlo, en cambio, es pre-
ciso adquirir un dominio al menos parcial, el dominio de aquel
de sus caracteres que se ha elegido para la imitacién; de aqui
que, por ejemplo, Virgilio deje fuera de su gesto mimético todo
lo que en Homero es inseparable de la lengua griega.

Alguien podria justamente objetarme que el segundo ejemplo
no es mas complejo que el primero, y que sencillamente Joyce
y Virgilio no retienen de La Odisea, para conformer a ella sus
obras respectivas, Jos mismos rasgos caracteristicos: Joyce extrae
un esquema de accién y de relacién entre personajes, que trata
en un estilo muy diferente; Virgilio extrae un cierto estilo,
que aplica a una accién diferente. O mas radicalmente: Joyce
cuenta la historia de Ulises de manera distinta a Homero, Virgilio
cuenta la historia de Eneas a la manera de Homero; transforme-
ciones simétricas ¢ inversas. Esta oposicién esquemdtica (decir lo
mismo de otra manera/decir otra cosa de manera perecida) no
es falsa en este caso (si bien descuida quizé en exceso la analo-
gia parcial entre las acciones de Ulises y de Eneas), y comproba-
remos su eficacia en muchas otras ocasiones. Pero también vere-
mos que esta oposicion no posee una pertinencia universal, vy
sobre todo que disimula la diferencia de complejidad que separa
estos dos tipos de operacion.

Para aclarar esta diferencia, voy a recurrir, parad6jicamente,
a ejemplos més elementales. Veamos un texto literario (o parali-
terario) minimo, tal como un proverbio: Le temps est un grand
maitre [«E) tiempo es un gran maestro»]. Para transformarlo, bas-
ta con que vo modifique, no importa cémo, uno cualquiera de sus
componentes; si, suprimiendo una letra, escribo: Le temps est un
gran maitre, el texto «correcto» ha sido transformado, de una ma-
nera puramente formal, en un texto «incorrecto» (con una falta
de ortografia); si, sustituyendo una letra, escribo, como Balzac
pone en boca de Mistigris *: Le temps est un grand maigre, esta
sustitucién de letra provoca una sustitucidén de palabra, y pro-
duce un nuevo sentido; y asi podriamos seguir. Imitar este texto
es, en cambio, asunto muy distinto. En primer lugar supone que
yo identifico en ese enunciado una cierta manera (la del prover-
bio) caracterizada, por ejemplo, y muy por encima, por la bre-
vedad, la afirmacién perentoria, y la metaforicidad; después,

W Un début dans la vie, Pléiade, I, p. 771,

-supone que yo expreso de esta manera (en este estilo) otra opi-
nién, corriente o no: por ejemplo, que cada cosa lieva su tiem-
po, de ahi este nuevo proverbio ¥: Paris n’a pas été bati en un
jour [«No se gan6 Zamora en una hora»]. Espero que se vea me-
jor ahora en qué sentido la segunda operacién es mds compieja
y mas mediata que la primera. Lo esperc, porque no puedo per-
mitirme por el momento llevar mds lejos el anélisis de estas ope-
raciones, que encontraremos a su debido tiempo y lugar.

1

Llamo, pues, hipertexto a todo textc derivado de un texto
anterior por transformacién simple (diremos enadelante frans.
formacién sin més) o por transformacidén indirecta, diremos imi-
tacién. Antes de abordar su estudio, son necesarias dos preci-
siones o precauciones.

En primer lugar, no se deben considerar los cinco tipos de
transtextualidad como clases estancas, sin comunicacién ni entre.
lazamientos reciprocos. Por el contrario, sus relaciones son nu-
merosas y a menudo decisivas. Por ejemplo, la architextualidad
genérica se constituye casi siempre, histéricamente, por via de
imitacién (Virgilio imita a Homero, el Guzmdn imita al Lazarillo),
y, por tanto, de hipertextualidad; la pertenencia architextual de
una obre suele declararse por via de indicios paratextuales; estos
mismos indicios son sefiales de metatexto («este libro es una
novela») y el paratexto, del prélogo o de otras partes, contiene
muchas otras formas de comentario; también el hipertexto tiene
a menudo valor de comentario: un travestimiento como Virgile
fravesti es, a su manera, un «critica» de La Eneide, y Proust dice
(y demuestra) que el pastiche es «critica en accidn»; ¢l metatexto
critico se concibe, p:ro casi nunca se practica sin una parte —a
menudo considerable— de intertexto citacional de apoyo; el hi-
pertexto trata de evitarlo, pero no absolutamente, aunque no sea
més que por via de alusiones textuales (Scarron invoca a veces

5 Que no me tomaré la molestia ni el ridiculo de inventar: locxtn;.o
del mismo texto de Balzac al que volveremos a referirnos.



a Virgilio) o paratextuales (el titulo de Ulysse); y, sobre todo,
la Lipertextualidad, como clase de obras, es en si misma un archi-
texto genérico, o mejor transgenérico: eatiendo por esto una clase
de textos que engloba enteramente ciertos géneros canénicos (aun-
que menores) como el pastiche, la parodia, el travestimiento, y
que atraviesa otros —probablemente todos los otros—: algunas
epopeyas, como La Eneida, algunas novelas, como Ulysse, algunas
tragedias ¢ comedias como Phédre o Amphitryon, algunos poe-
mas iiricos como Booz endormi, etc., pertenecen a la vez a la
clase reconocida de su género oficial y a la clase, desconocida, de
los hipertextos; y como todas las categorias genéricas, la hiper-

textualidad se declara muy a menudo por medio de un indicio .

paratextual que tiene valor contractus!l: Virgile travesti es un
contrato explicito de travestimiento burlesco, Ulysse s un con-
trato implicito y alusivo que debe, cuando menos, alertar al Jector
sobre la existencia probable de una relacién entre esa novela
y La Odiseg, etc.

Le segunda precisién respondera a una objecién que supongo
presente en el 4nimo del lector desde gue ne descrito ia hipertex-
tualidad como una clase de textos. Si se considera la transtex-
tualidad en general, no como una clase de textos (proposicién
sin sentido: mo hay textos sin transcendencia textual), sino como
un aspecto de la textualidad, v, sin duda a fortiori, diria justa-
mente Riffaterre, de la literariedad, se deberfa igualmente consi-
derar sus diversos componentes (intertextualidad, paratextuali-
dad, etc.) no como clases de textos, sino como aspectos de la
textualidad.

Es asi como yo lo entiendo, pero no en exclusiva. Las diver-
sas formas de transtextualidad son, a lz vez, aspectos de toda
textualidad y, en importancia y grados diversos, clases de textos.
Todo texto puede ser citado y, por tanto, convertirse en cita, pero
'a cita es una préctica literaria definida, que transciende cada una
de sus performances, y que tiene sus caracteres generales; todo
enunciado puede ser investido de una funcién paratextual, pero
el prélogo (y yo diria lo mismo del titulo) es un género; la criti-
ca (metatexto) es evideniemente un género; sdlo el architexto
no es una clase, puesto que es, si me atrevo a decirlo, la «clasei-
dad» (iteraria) misma. Queda por sefialar que algunos texios
tienen una architextualidad més cargada (més pertinente) que
otros, y que, como he tenido ocasién de decirlo en otra parte,
ia simple distincién entre obras més o menos provistas de archi-
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textualidad (més o menos clasificables) es un esbozo de clasi-
ficacidn architextual. A

¢Y la hipertextualidad? También es, desde luego, un aspecto
universal de la literariedad: no hay obra literaria que, en al-
gin grado y segin las lecturas, no evoque otra, y, en este sen-
tido, todas las obras son hipertextuales. Peyo, como los iguales
de Orwell, algunas o son més (0 méis manifiestamente, masiva-
mente y explicitamente) que otras: Virgile travesti, por ejemplo,
es mis hipertextual que Les Confessions de Rousseau. Cuanto
menos masiva y declarada es la hipertextualidad de una obra, 1an-
to més su andlisis depende de un juicio constitutivo, de una deci-
sién interpretativa del lector: yo puedo decidir que Les Confes-
sions de Rousseau son un remake actualizado de las de San
Agustin, y que su titulo es el indicio contractual de ello —deci-
dido esto, las confirmaciones de detalle no faltardn, simpie cues-
tién de ingeniosidad critica—. Puedo igualmente perseguir en cual-
quier obra ecos parciales, localizados y fugitivos de cualqmer
otra, anterior o posterior. Tal actitud nos llevaria a incluir !
totalidad de la literatura universal en ¢l campo de la hipcrtextua-
lidad, lo que haria imposible su estudio; pero, sobre todo, tal
actitud da un crédito, y otorga un papel, para mf poco soporta-
ble, a la actividad hermenéutica del lector —o del archilector—.
Enemistado desde hace tiempo, para mi mayor bien, con la her-
menéutica textual, no voy a casarme a estas alturas con la herme-
néutica hipertextual. Concibo la relacién entre el texto y su lector
de una manera mis socializada, més abiertamente contractual,
formando parte de una pragmética consciente y organizada. Asi
pues, abordaré aqui, salvo excepciones, la hipertextualidad en suv
aspecto mis definido: aquel en el que la derivacién del hipc-
texto al hipertexto es a Ia vez masiva (toda la obra B derivando de
toda la obra A) y declarada de una manera més o menos oficial.
Al principio habfa pensado incluso en restringir la investigacion
a Jos tinicos géneros oficialmente hipertextuales (sin la palabra,
claro), como la parodis, el travestimiento, el pastiche. Razones
que aparecerén en las phginas siguientes me disuadieron, o mas
exactamente me persnadieron de que esta restriccion -er® imprac-
ticable. Serd preciso, pues, ir sensiblemente més lejos, comenzan-
do por estas pricticas manifiestas y llegando hasta otras menos
oficiales —aunque ningdn término las designe como tales y ten-
gamos que inventar algunos—. Dejando, pues, de lado toda hiper-
textualidad puntual y/o faculutin ﬁ{lt ‘en mi opinién, se trata
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" mds bien de ‘intertextualidad) nos queda todavia, como mids o
menos dijo-Laforgue, suficiente infinito que cortar.

i1

Parodia: este término es hoy el lugar de una confusién quiza
inevitable y que no viene de ayer. En el origen de su empleo,
0 muy cerca de este origen, una vez mis, la Poética de Arists-
teles.

Aristételes, que define la poesia como una representacién en
verso de acciones humanas, opone inmediatamente dos tipos de
acciones, que se distinguen por su nivel de dignidad moral y/o
social: alta v baja, v dos modos de representacién, narrativo v
dramético . La combinacién de estas dos oposiciones determina
un cuadro de cuatro términos que constituye, propiamente ha-
blando, el sistema aristotélico de los géneros poéticos: accidn
alta en modo dramético, la tragedia; accién alta en modo narra-
tivo, la epopeya; accién baja en modo dramético, la comedia;
en cuanto a la accién baja en modo narrativo, sélo se ilustra por
reierencia alusiva a obras mas o menos directamente designadas

-bajo el término de parédie. Al no haber desarrollado Aristétefes
esta parte, o bien porque este desarrollo no ha sido conservado, v
al no haber llegado hasta nosotros los textos que cita, nos vemos
reducidos a las hipbtesis en relacién a lo que parece constituir
en principio, o en estructura, €] cuarto-mundo de su Poética,
y estas hipdtesis no son en absoluto convergentes. .

En primer lugar, la etimologia: dda, es el canto; para: «a lo
largo de», «al lado»; parédein, de ahi parddia, seria (?) el hecho
de cantar de lado, cantar en falsete, 0 con otra voz, en contra-
canto —en contrapunto—, o incluso cantar en otro tono: defor-
mar, pues, o transportar una melodia. Aplicada al texto épico,
esta significacién podria conducir a varias hip6tesis. La maés lite-
ral supone que el rapsods modifica simplemente la diccién tradi-
cional y/o su acompafiamiento musical. Se ha sosténido 7 que

- 3 Poétigue, cap. I; cfr. Introduction & I'architexte, cap. I1.
T Herman Komer, «Die Parodies, Glotta 35, 1956, y Wido HempzL,
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€ésta habria sido la innovacién aportada, en alguna parte entre
los-siglos ¥ii1-y 1v; por un tal Hegem6n de Thasos, al que volve-
remos a referirnos. Si tales fueron las primeras parodias, éstas
no modificaban e! texto propiamente dicho (lo que no les impedia
afectarlo de una manera o de otra), y asi se entiende que la
tradicién escrita no haya podido conservarpos ninguna de ellas.
En un sentido més amplio, ¢ interviniendo esta vez sobre el pro-
pio texto, el recitante puede, a costa de algunas modificaciones
minimas («minimales»), desviarlo hacia otro objeto y darle una
significacién distinta. Esta interpretacién, sobre la que volvere-
mos, corresponde, digdmoslo en seguida, a una de las acepciones
actuales del término parodia en francés, y a una préactica trans-
textual todavia en (pleno) vigor. En un sentido todavia més am-
plio, la transposicién de un texto épico podria consistir en una
modificacién estilistica que lo transportaria, por ejemplo, del
registro noble que es el suyo, 2 un registro més coloquial, ¢ in-
cluso vulgar: es la prictica que ilustraron en el siglo xviii los.tre-
vestimientos burlescos del tipo de L’Enéide travestie. Pero la
susodicha tradicién no nos ha legado, ni integra ni mutilada, nin-
guna obra antigua que hubiese podido conocer Aristdteles, y que
ilustraria una u otra de estas formas. '

¢ Cuidles son las obras a las que se refiere Aristételes? Del ya
citado Hegemén de Thasos, el dnico al que relaciona explicita-
mente con el género que llama paerddia, no hemos conservado
nada, pero el solo hecho de que Aristételes lo tenga en mente y
describa, por poco que sea, una o varias de sus «obras», revela
que su actividad no pudo reducirse a una simple manera de reci-
tar 1a epopeya (otra tradicién le atribuye una Gigantomaquia de
inspiraci6én también «parédicas, pero se trataria més bien de una
parodia dramética, lo que la deja autométicamente fuera del
campo aqui delimitado por Aristételes). De Nicocares, Aristéte-
les parece citar (el texto no es seguro) una Deiliada que seria
(de deilos, «cobarde») una Iliada de la cobardia (por el sentido
ya fijado tradicionalmente al sufijo iade, la Deilicda & en si un
oximoron) y, por tanto, una especie de anti-epopeya: puede acep-
tarse, pero es un poco vago. Al propio Homero le atribuye un
Margites que seria «a las comedias lo que La Iliade y La Odisea
son a las tragediass. De esta férmula proporcional ha partido

«Parodie, Travesti und Pastiche», Germanische Romanische Monatschrift,
1965. Ny
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mi idea de un cuadro de cuatro casiilas que me parece, cuaiquiera

que sea la obra que pongamos en la cuarta (ademés de Margites),
I6gicamente indiscutible ¢ incluso inevitable. Pero Arist6teles
define el tema cémico, y lo confirma precisamente a propdsito
de las «parodias» de Hegemén y de la Deiliada, por la repre-
sentacién de personajes «inferiores» a la media. Utilizéndola me-
cénicamente, esta definicién orientaria la hipétesis (la caracteri-
zacién hipotética de estos textos desaparecidos) hacia una ter-
cera forma de «parodias de la epopeya, que mucho mis tarde,
incluso demasiado tarde, como veremos, se bautizard como «poe-
ma heroico-cémicon, y que comsiste en tratar en estilo épico (no-
ble) un tema bajo y risible, como la historia de un soldado co-
barde. De hecho —y a falta de las obras de' Hegemén, de la Dei-
liada y del Margites—, todos los textos parédicos griegos, sir
duda mis tardios, que han llegado hasta nosotros, ilustran esta
tercera forma, ya se trate de algunos fragmentos citados por
Areneo de Naucratis ®, o del texto, aparementemente integro, de
la Batracomiomagquia, atribuida durante mucho tiempo = Homero
¥ que encarna a la perfeccién el género heroico-cémico.

Sin embargo, estas tres formas de «parodiz» —las que su-
giere el término parédia y la que inducen los textos conservados
por la tradicién— son completamente distintas v dificilmente re-
ductibles. Tienen en comin una cierta burla de la epopeya (o
eventualmente de cualquier género noble, o sencillamente serio,
y —restriccion impuesta por el cuadro aristotélico— del modo
de representacién rarrativo) obtenida por una disociacion de su
1etra —el texto, el estilo— y de su espiritu: el contenido heroico.
Pero una resuita de la aplicacién de un texto noble, modificado
© no, 8 otro tema generalmente vulgar; la otra, d= la transposi-
cién de un texto noble en un estilo vulgar; la tercera, de la apli-
cacién de un estilo noble, el de la epopeya en general, o de la
cpopeya homérica, e incluso, si tal especificacién tiene algin
sentido, de una obra concreta de Homero (La Ilizda), 2 un asunto
vulgar o no heroico. En el primer caso, el «parodisias aparta
un texto de su objeto modificdndolo justo lo imprescindible;
en el segundo caso, lo transporta integraments a otro estilo,
dejando su objeto tan intacto como lo permite esa transformacién
estilistica; en el tercer caso, toma su estilo para componer en
ese estilo otro texto de asunto distinto, preferentemente antité-

8 Deipnosophistes, siglos 1-11r después de Cristo, lioro XV.
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tico. Etgnegoparwwyellaﬁnparodwcubrmenmoléglcamente
la primera acepcién y, en un sentido algo més figurado, la se-
gunda; empiricamente (parece) la tercera. El francés (entre otras
lenguas) heredaré esta confusién y le afiadird, al paso de los
siglos, un poco de desorden.

Iv

¢Cuéndo nace la parodia? En la pigina ocho del Essai sur
la parodie de Octave Delepierre P, encontramos esta nota que
nos incita a sofiar: «Cuando los rapsodas cantaban los versos
de Lag lliada o de La Odisea, y percibian que estos relatos no
satisfacian las expectativas o la curiosidad de los oyentes, intro-
ducian en ellos para distraer al piblico, y a modo de interme-
dio, breves poemas compuestos con versos mis 0 menos iguales
a los que se habfan recitado, pero desviando su sentido para
expresar algo distinto, adecuado para divertir al piblico. A esto
es a lo que ellos llamaban parodiar, de para y éde, contracanto».
Nos gustdria saber de dénde ha sacado el estimable erudito esta
informacién capital, si es que no se la ha inventado. Puesto que
en la misma pégina cita el diccionario de Richelet, acudimos rapi-
damente a Richelet (1759, 5. v. parodie), que también evoca los
recitales pdblicos de los acdos, y afiade: «Pero como estas narra-
ciones eran linguidas y no satisfacian las expectativas y la curio-
sidad de los oyentes, se introducia en -¢llas para hacerlas més
amenas, y a modo de intermedio, actores que recitaban breves
poemas compuestos en los mismos versos que se habian reci-
tado, pero desviando su seatido para expresar algo muy distinto
apropiado para divertir al piblicos. Aquf estaba, pues, disimu-
lada, pero resurgiendo, como de costumbre, & pocos-eentimetros
de su pérdida, la «fuente» de Delepierre. Puesto que Richelet
invoca en el mismo lugar, sunque a propésito de otra cosa, la
autoridad del abate Sallier, veamos fo que dice Sallier ®: Cita,

¥ Q. DeLerierE, Eswi sur la parodie chez les grecs, les Romains et
tes modernes, Londres, 1870.

® ¢Discours sur l'origine et sur le caractdre de la parodies, Histoire
de I'Acedemie des Inscriptions, t. VIII, 1733.
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para rechazarla, la opinién, segiin €] muy extendida, que atribuye
a Homero la invencién de l2 parodia «cuando €l se ha servido,
como le ocurre a veces, de los mismos versos para expresar cosas
diferentes. Estas repeticiones no merecen mds el nombre de paro-
dia que esos juegos de ingenio que llamamos centones, cuyo arte
consiste en componer una obra entera con versos sacados de Ho-
mero, de Virgilio o de algin otro poeta célebres. Volveremos
sobre esta opinién que Sallier cometié quiza el error de rechazar
tan rapidamente. Y continda: «Tendria tal vez mayor funda-
mento creer que, cuando los cantores que iban de ciudad en
ciudad recitando diferentes fragmentos de las poesias de Home-
ro terminaban de recitar alguna parte, aparecian los bufones que
intentaban divertir a los oyentes ridiculizando lo que éstos acaba-
ban de oir. No me atreveria a insistir demasiado sobre esta con-
jetura, por muy verosimil que me parezca, ni a proponerla como
una creencia que se deba aceptars. Sallier no invoca ninguna
autoridad en apoyo de una «conjetura» que evita reivindicar,
dejando. sin embargo, entender que €l la sostiene; pero sucede
que, junto a Sallier, Richelet nos remite a la Poética de Julio
César Escaligero. Escuchemos entonces a Escaligero ': «Del mis-
mo modo que la sitira ha nacido de la tragedia, y el mimo de la
comedia, asi la parodia ha nacido de la rapsodia... En efecto,
cuando los rapsodas interrumpian sus recitales, se presentaban
cémicos que, para alegrar los animos, invertian todo lo que se
acababa de escuchar. A éstos les llamaron parodistas, porque, al
lado del tema serio propuesto, introducian subrepticiamente otros
temas ridiculos. La parodia es, por tanto, una rapsodia invertida,
que por medio de modificaciones verbales conduce el espiritu
hacia los objetos cémicos» (Quemadmodum satura ex tragoedia,
mimus e comedia, sic parodia de rhapsodia nata est [...] quum
enim rhapsodi intermitterent recitationem lusus gratia prodibant
qui ad animi remissionem omnia illa priora inverterent. Hos
iccirco parodous subinferrent. Est igitur parodia rhapsodia in-
versa mutatis vocibus ad ridicula retrahens). Este texto, fuente

evidente de todos los anteriores, no estd demasiado claro, e in- .

cluso mi traduccién fuerza quizé aqui y allf su sentido. Al me-
nos parece acreditar la idea de una parodia original conforme
a la etimologia de parédia, a la que Escaligero no deja de refe-
rirse: una recuperacién més o menos literal del texto épico des-

2 _Poétigue, 1561, 1, 42.
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* viado (invertido) hacia una significacién cémica. En el siglo x,

el enciclopedista bizantino Suidas habia afirmado més rotunda-
menie 2 que la parodia consiste —cito la traduccién de Richelet
que, a decir verdad, acentia un poco la contundencia de la defi-
nicién (texto griego: houto legetai hotan ek tragbdias mete-
nekhthé ho logos eis kombdian, que literamente queda asi: «se
dice cuando el texto de una tragedia es transformado en come-
dia»)— en «componer una comedia con versos de una tragedia».
Pasando de lo dramético a lo narrativo, la descripcion de Esca-
ligero presenta la parodia como un relato cémico compuesto,
mediante las modificaciones verbales indispensables, con versos
de una epopeya. Asi habria nacido la parodia, «<hija de la rapso-
dia» (0 quizé de la tragedia) en el mismo lugar de la recitacién
épica (0 de la representacién dramdtica), y de su mismo texto,
conservado, pero «invertido» como un guarte. De nuevo nos gus-
taria ascender por la escala del tiempo, mds alld de Escaligero y
de Suidas, y, de tradicién en tradicién (de plagio en plagio), llegar
a obtener algin documento de época. Pero ni Escaligero ni Suidas
alegan alguno, y aparentemente la escala se detiene ahi, en esta
hip6tesis puramente tefrica, y quizd inspirada a Escaligero por
simetria con la relacién (también oscura) entre tragedia y drama
satirico. El nacimiento de la parodia, como el de tantos otros
géneros, se pierde en la noche de los tiempos.

- Pero volvamos a la opinién «de algunos (?) sabios», desde-
fiada por el abate Sallier. Después de todo, es un hecho que
Homero, literalmente o no, se repite a menudo, y sus férmulas
recurrentes no se aplican siempre al mismo objeto. Lo propio
del estilo formulario, marca de le diccién y punto de apoyo de la
recitacion épicas, no consiste s6lo en los epitetos de naturaleza
—Agquiles el de los pies ligeros, Ulises el de las mil trampas—
indefectiblemente pegados al nombre de tal o cual héroe; sino
también en los estereotipos mdéviles, hemistiquios, hexémetros,
grupos de versos, que el aedo repite sin recato en situaciones
a veces similares, a veces muy diferentes. Houdar de la Mote ®
se aburria mucho con lo que é llamaba los «refranes» de La Ilio-
da: «la tierra temblé horriblemente con el ruido de sus armas»,

2 Lexique, s. v. parddia.
3 Discours sur Homére, PrSlogo a su «traduccibn» de La Jliada, 1714.



«se precipité en la sombria morada de Hades», etc., y 1¢ indig.
naba que Agamenén pronunciase exactamente ei mismo discyrs,
en ¢l canto I para probar la moral de su ejército y en el canto 1y
para incitarlo seriamente a la huida. Estas repeticiones pueder,
considerarse como autocitas, y puesto que el mismo texto aparece
aplicado 2 un objeto (una intencién) muy diferente, hay que reco.
nocer en ellas el principio mismo de la parodia. El principio, perq
no la funciée¥ pues con estas repeticiones el aedo no intentaba
seguramente Nacer reir; pero si esto se produjese sin haberlo
pretendido, ino se podria decir que habia hecho involuntariz.
mente el trabajo del parodista? Verdaderamente el estilo épico,
a causa de su estereotipia formularia, no sélo es un blanco dise-
fiado para la imitacién divertida y el desvio parddico, sino que
ademis estd constantemente en instancia ¢ incluso en posicién
de autopastiche y de autoparodia involuntarios. El pastiche y la
parodia estdn inscritos en el propio texto de la epopeya, lo que
confiere a la férmula de Escaligero una significacién més fuerte
d¢ lo que €] mismo imaginaba: liija de la rapsodia, la parodia
estd desde siemprs presente, v viva, en el seno matsrno, y ia
rapsodia, que se alimenta constantemente y reciprocamente de su
propio retofio, es, como los célquicos de Apollinaire, hija de su
hija. La parodia es hija de Ja rapsodia y a la inversa. Misterio
mis profundo, y en todo caso més importante, que ¢! de la Trini-
dad. La parodia es el revés de la rapsodia, v todos saben lo que
Saussure decia acerca de la relacién entre recto y verso. Del mis-
=0 modo, lo cémico no es otra cosa que lo tragico visto de es-

paldas.

En las poéticas de la época clésica, ¢ incluso en Ia querella
(de Ia que hablaremos) de los dos burlescos, no se emplea la
palabra parodia. Ni Scarron y sus sucesores, hasta Marivaux in-
clusive, ni Boileau, ni, segén creo, Tassoni o Pope consideraron
sus obras burlescas y neo-burlescas como parodias, = incluso
Le Chapelain décoiffé, que vamos a analizar come ejemplo cané-
nico del géners tomado en su defimcxén mas estricta, se titula

evasivamente comedia.
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Desdefiado por la poética, el término se refugia en la retd-
rica. Em su Traité des Tropes- (1729), Dumarsais lo examina a
titulo de las figuras «de sentido adaptadow, citando y parafrasean-
do el Thesaurus griego de Robertson, que define la parodia como
«un poema compuesto a imitacién de otros, en el que se «desvia
en un sentido burlesco versos que otro ha hecho con una inten-
cién diferentes. Se tiene la libertad, afiade Dumarsais, de afiadir
o quitar aquello que es necesario seglin ¢l plan propuesto; pe-o
se deben conservar tantas palabras cuantas sean precisas parz
mantener ¢l recuerdo del original del que se han tomado. La idea
de este original y la aplicacién que s¢ hace de ella a un tema
menos serio forinan en ls imaginacién un contraste que la sor-
prende, y precisameante en €] consiste la gracia de la parodia. Cor-
neille ha dicho en estilo grave, hablando del padre de Jimena:

Sesndcswmﬁwmmvémepriu.

Racine parodié este verso en Les Plaideurs: ¢l Mandadero,
hablando de su padre que era alguadl dice ‘burlonamente:

Ilmnauenm;ourplmqu’ummaxmozs
Ses rides sur son front gravaient tous ses exploxts .

En Corneille, exploits significa «;gcnm‘ memorables, haza-
fias militares»; y en Les Plaideurs, exploits se refiere a los zctos
o procesas en que intervienen los alguaciles. Parece que el gran
Corneille se sintié ofendido por esta burla del joven Racine.

La forma miés rigurosa de la parodia, o parodia minima, con-
siste en retomar literalmente un texto conocido para darle una
significacién nueva, jugando’si hace falta y tanto como sea posi-
ble con las palabras, como hace Racine con Ia palabra exploits,
perfecto ejemplo de calsmbuyr intmexmal parodia més ele-
gante, por ser la més econémica, no es, pues. otra cosa que una
cita desviada de su sentido, 0 s:mplemcnte de su contexto y de
su nivel de dignidad, como lo hace excelentemente Molitre al
poner en boca de Arolfo este verso de Sertanus

/esuismdm Ieparle a&z,obamzﬂ

hd Laslrmmsohrzﬂmtmhum.
b Gmb-amdiqmismmqmmlumgas sobre

su frente eran la marca de sus bacafias, . .-
™ Sertorius, febi:ro 1662 v. 1868, Ecolé {ajm diciembre 1662,
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Pero la desviacién es indispensable, aunque Michel Butor
haya podido decir con razén, desde otrz perspectiva, que toda
cita es ya parédica ¥, y aunque Borges hava demostrado en el
ejemplo imaginario de Pierre Ménard * que la mis litcral de las
reescrituras es ya una creacién por desplazamiento del contexto.
Si ante un suicidio con pufial un testigo pedante cita a Théophile
de Viau:

Le voila donc, ce fer qui du sang de son maitre
S'est souillé lachement. 1l en rougit, le traiire, *

esta cita puede ser mas o menos oportuna, pero no es realmente
o perceptiblemente parddica. Si retomo estos dos versos a pro-
p&sito de una herida causada por una herradura ffer 2 cheval},
o mejor por una plancha [fer a repasser] o por un soldador [fer
3 souder], es indicio de una mediocre, perc verdadera parodia,
gracias al juego de palabras sobre fer. Cuando-Cyrano, en la tira-
da de versos sobre las narices, aplica a su propio caso la célebre
parifrasis, estd justificado para calificar esta aplicacién como
una parodia, lo que hace en estos términos:

Enfin, parodiant Pyrame en un sanglot:
Le voile donc, c. nez qui des traits de son mditre
A détruit I'harmonie. Il en rougit, le traitre. **

v. 642. Otra aplicacién parddica de un verso del mismo Sertorius, pero
con cambio de una palabra:
Ah, pour étre Romain, je n'en suis pas moins homme’

(v. 1194) se convierte en Tartuffe (v. 966)... lo que ya sabemos.

3 Répertoire 111, p. 18.

> La performance de Ménard («Pierre Ménard, autor del Quijote»,
Ficciones, trad. fr. Gallimard, 1951) es, en su resultado imaginario (y por
otra pane inacabado) una parodia minimal, o puramente semintica: Mé-
nard reescribe literalmente E! Quijote, y la distancia hisiérica entre las
dos redacciones idénticas da & la segunda un sentido muy diferente al de
la primera (este ejemplo ficticio muestra que el cardcter «minimals de
esta parodia no depende de ia dimensién del texto, sino de la transforma-
cién en si misma). Lo mismo puede decirse de un perfecto pastiche (por
ciemplo La Symphonie en ut de Bizet en relacién al estilo clésico-schuber-
tiano), pero digamos una vez més que en el pasuche sélo hay identidad
de estilo y no de texto. :

* Helo ahi, ese hierro que de 1a sangre de su duefio / s¢ ha man-
chado vilmente. Esté rojo de ella, ¢} traidor.

** En fin, psrodiando a Piramo con un soliozo: / Hela aqui, esta

nariz que de los mgos de su duefio / ha destruido la armonia. Esté roja,
la traidors. .
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Como vemos por la brevedad de estos ejemplos, el paro-
dista casi no tiene posibilidad de llevar esie juego mas lejos.
La parodia, en este sentido estricto, se ejerce casi siempre sobre
textos breves tales como versos sacados de su contexto, frases
historicas o proverbios: asi Hugo deforma en uno de los titulos
de Les Contemplations el heroico Veni, vidi, vici de César en un
metafisico Veni, vidi, vixi, 0 Balzac se entrega, a través de perso-
najes interpuestos, a estos juegos sobre los proverbios de los que
ya hemos hablado: Le temps est un grand maigre, Pai.. n'a pas
été biti en un four, etc., o Dumas escribe en la agenda de una
mujer bonita este (soberbio) madrigal bilingiie: Tibi or not to oe.

Esta dimension reducida y esta investidura a menudo extra
o paraliteraria explican la inclusién en la retérica de la parodia,
considerada mas como una figura, ornamento puntual del dis-
curso (literario © no), que como un género, es decir, una clase
de obras. Podemos, sin embargo, sehalar un ejemplo clasico,
¢ incluso canénico (Dumarsais lo menciona en el capitulo antes
citado), de parodia estricta que se mantiene a 15 largo de va-
rias paginas: se trata de Le Chapelain décoiffé, en el que Boi-
leau, Racine y uno o dos més se divirtieron, hacia 1664, adap-
tando cuatro escenas del primer acto de Le Cid al tema de una
disputa literaria de baja condicién. El favor del rey concedido
a Don Diego se transforma aqui en una pensién concedida a Cha-
pelain e impugnada por su rival La Serre, que le provoca y le
arranca su peluca; Chapelain pide a -su discipulo Cassagne que
le vengue escribiendo un poema contra La Serre. El texto paré-
dico sigue tan de cerca como puede el texto parodiado, limitin-
dose a algunas transposiciones impuestas por el car bio de tema.
Como ilustracién, veamos los cuatro primeros versos del moné-
logo de Chapelain-don Diego, que no dejan (supongo) de recor-
dar los otros cuatro del modelo:

O rage, 6 désespoir! O perrugue ma mie!
N as-tu donc tant duré que pour tant d’infamie?

as-tu trompé Pespoir de tant de perruquiers
Que pour voir en un jour flétrir tant de lauriers? *

7 BoiLeAu, Oeuvres Complétes, Pléiade, p. 292.

* ;Oh rabia, oh desesperacién, oh peluca, amiga mia! / ;Es que has
durado tanto sélo para recibir tanta infamia? / (Es que has frusirado la
esperanza de tantos peluqueros / s6lo para ver en un dia mancillarse tan-
tos laureles?



Los autores de Le Chapelain décoiffé se detienen sabiamente
al cabo de cinco escenas; pero un poco més de perseverancia en
su Jabor burlesca nos habria proporcionado una comedia en cin-
co actos merecedora de la calificacién de parodia de Le Cid*.
La «Advertencia al lector» delimitz bastante bien el mérito (el
interés) purameniz transtextual de este género de performance
al reconocer-que «toda la belleza dz esta obra consiste en la
relaciér. que mantiene con la otra (Le Cid)». Se puede. cierta-
mente, leer Le Chapelain décoiflé sin conocer Le Cid; pero no
se puede percibir ni apreciar la funcién de una sin tener la otra
en j2 mente o en las manos. Esta condicion de lecturc forma parte
de la definicion del género, y —en consecuencia, aqui mucho mas
obligada que en otros géneros— de la perceptibilidad, y, por
tanto, de la existencia de la obra. Volveremos sobre este punto.

Vi

Dumarsais sélo aceptaba considerar como parodia esta forma
estricta, la méas conforme, hay que recordarlo, con la etimologia
de parodia. Pero este rigor, tal vez va entonces excepcional, no
va a ser imitado. En el citado Discours sur la parodie, Sallier dis-
tingue cinco especies, que consister bien en cambiar una sola
palabra en un verso.(hemos visto varios ejemplos de este caso),
bien en cambiar una sola letra en una paiabra (es el caso de
Veni, vidi, vixi}, bien en desviar, sin niguna modificacién textual,
unz cita de su sentido (es préacticamente el caso de exploits del
Mandadero), bien en componer (la ¢ltima y, segin Sallier, «l2
principal especie de parodia») una obra entera «sobre una obra
entera ¢ sobre una parte considerable de una obra de poesia
conocida, 2 la que se desvia hacia un nuevo tema y un nuevo
sentido mediante el cambio de algunas expresiones»: es el caso

2 E] boceto en estilo «pied-noir» de Edmond Brua que lleva ese titulo
(creado en noviembre de 1941, Charlot 1944) tiende mis bien hacia el
:ravestimiento o, mejor, hacia lo que llamaré parodia mixta. Ls tirada
de versos de don Diego, convertido en Dodidze (como Rodrigo en Roro,
Jimena en Chipette, etc.) se lee alli asi: Qué rabia! Quei malheur! Pour-
quoi c'est qu'on vient vieux?...
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de Le Chapelain décoiffé; estas cuatro primeras especies no son
més que variantes, segin la importancia de la transformacién
(puramente semintica, de una letra, de una palabra, de varias
palabras), de la parodia estricta segiin Dumarsais. Pero la quinta
(que Sallier sinia en cuarta posici6n sin que parezca darse cuenta
de su originalidad en relacién a las otras cuatro) consiste «en
hacer versos er. el gusto y el estilo de ciertos autores poco apre:
ciados». Tales son en nuestra lengua los versos que Voiture ¥
Sarrasin hicieron a imitaci6n de los del poeta Neufgermain. Tal
es también este cuarteto de M. Despréaux (Boileau) en el que
imita la dureza de los versos de La Pucelle (de Chapelain):

Maudit soit Vaeuteur dur dont I'8pre et rude verve,
Son cerveau tenaillant, rima malgré Minerve

Et, de son lourd marteau marselant le bon sens,
A feit de miéchants vers douze fois douze cents. *

Emﬁlmdaedtpnodias(wama) el pastiche
satirico, es decir, una imitacién estilistica con funcién critica
(«autores poco apreciadoss) o ridiculizadora —una intencién
Gue, en el ejemplo tomado de Boileau, se¢ enuncia en el estilo
mismo al que apunta (la cacofonia), pero que normalmente que-
da implicita y es el lector quien debe mfenrla a partir de) aspecto
caricaturesco de la imitacién.

De este modo, el pastiche hace aqui su entrada, 0 su «ren-
trée», entre las especies de la parodia. El abate Sallier es muy
consciente de incluir en ella, al mismo tiempo, todo el género
heroico-cémico, puesto que uns pégina despoés se pregunta si
«el breve poema de] Combate de los ratones’'y las ranas» es, como
algunos pretenden, «la parodia més antigua que conocemos».
Y si rehisa suscribir esta opinién, no es porque la Batracomio-
maquic no dé «una idea exacta de esta clase de composiciny,
sino sencillamente porque su fecha es incierta, Tal vez no es ia
mas antigua, pero, desde taego, es para €1 una parodia de las que
imitan «el gusto y el estilo de ciertos sutores poco apreciadoss:
como se sabe, en la época clésica el «guston-y el «estilos de
Homero son menos «apreciados» de Jo que su genio es (con mu-
cho) admirado.

* iMaldito sea ¢! antor duro tuyo éspero y*nub wverbo, / su cerebro
atenazando, rims 8 pesar de Minerva. / Y, con su pesado martilio mary;.
ando el buen sentido, / ha hecho malos vemsos doce veces doce cientos.




Esta definizién de la parodia que integra ei pastiche satirico
(heroico-cémico u otro}, y que ealaza de nuevo con la definicién
implicita d: la Antigiisdad clisica, s wansmitird fielmente du-
rante los siglos xvi11 y XIX, ¥ @ menudo en los mismos términos,
tomados con mayor o menor literalidad de Saliier. La volvemos
a encontrar en L’Encyclopédie (1765), en e} Dictionnaire univer-
sel de Jos jesuitas de Trévoux (edicién de 1771), en los Essais
de littérature de Marronte! (1787), en el Essai de Delepierre
{1870), y también en e! Préioge de la anzologia realizadz en 1912
por Paul Madiéres, Les Po2ies perodistes. Solamente Pierre Le-
rousse (1875) v Littré (1877 parecen dudar ante esta integracion,
aue s6lo admiten en un seando amplio (s} figurado

Ei carfoier extensivo oo estz definicidn se¢ acompaba de,
aparentemente se reafirma en. una importante exclusién: la del
travestimients purlesce. Ninguno de esios enszyos o ariicu-
Jos menciona dentro de lz categorie de parodiz el Virgile travesti,
sino siempre v sclamerte Le Chopelain Gécciffé, Ls Batracomio-
maguic o Le Lutrin. L’Encyclopédie, que hebla de «travestir lo
serio en burlesco», precisz a continuacién: «fingiendo conservar
en lo posible lac mismes rimas, lzs mismas paiabras y la- mismas
cadencias», lo que excluye evidentemente Jos procedimientos de
Scarron, y afiade més adelants que «ia parodia v lo burlesco son
dos géneros muy diferentess, y que «Le Virgile travesti es cual-
quier cosa menos una parodia de la Eneidar. La antologis de
Maditres, que abarca tres sigios, contiene esencialmente parodies
del gépero de! Chapelain décoiffé, algunos pastiches, todos del
siglo x1x y todos a cuenta de Hugo, un blanco perfesto, v dos o
tres fragmentos de parodias draméticas como L’Agnés de Chaillot
ds Dominiqu° {sobre la Inés de Costro ie La Motte) v el Hernali
de Duvet ¥ Lauzanne (sobrc Hernani, evidentemente), perfor-
mances mixias o indecisas de las que hablaremos, situadas entre
la paradia estricta y el pesticne satirico, qus mezclan o alternan,
olvidéndolos a veces para szguir su hLuells, pero nunce en pro-
vecho del travestimiento burlesco.

Esta exclusién casi unénime? es explicita_da y justificada

® La tniza excepcién notable es la de Auger, que englobs bajo el
término de «parodia de la epopeyss las dos formas antitéticas del traves-
timieato burlesco y del pastiche hercico-cémice. Pierre Larousse, 5. v.
burlesque, ddearque«elatﬂobn.laco,pmpwaolwdehm
0o debe ser confundido con el estiic heroicocémicos, parece identificar

- parodia. y travestimiento, pere su articulo parodie ya mencionado corrige
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por Delepierre, que se apoya en la autoridad de P. de Montespin,
auto; de un inencontrable Traité des Belles Lettres (Avignon,
1747): «La esencia de la parodia —dice éste— esti en sustituir
siempre el tcmna que se parodia Por un fema nuevo: ios temas
serios por temes ligeros y alegres, empleando tanto como sea po-
sible las expresiones del autor parodiados (Marmontel hablz
iguaimente de «sustituir uns accién heroica por una accién tri-
vials). Esta sustitucién de tema o de accién es para Delepierre

. la condici6n necesaria de toda parodia, y lo que la distingus abso-

lutamente del travestimiento buriesco: «El Virgile iravesti y
L’Herricde 1ravestie no son parodias porque los temas no han
sido cambiados. Lo que consiituve el género burlesen es sols.
aente hacer nablar a jos mismos personajes en un lenguaje trivial
v bajo». Aunque Scarron se tome algunas libertades de detalie
en las conductes, los sentimientos y los discursos de sus perso-
najes, Dido y Eneas contindan siendo Dido y Eneas, reina de
Cartago y principe trovano, duefios de sus grandes destinos, y
esta permanencia excluye el travestimiento del campo de le pero-
dia. Esta es también la opinién de Victor Fournel, en el estudio
«Du burlesque en France» que aparece ai principio de su edicién
de Virgile travesti (1858): «La parodia, que puede confundirse
a menudo v en muchos aspectos con lo burlesco, se diferencia
sin embargo de éste en que, cuando es completa, cambia también
12 condicion de los personajes de las obras quec traviste, y esto
es lo que no hace lo burlesco, que encuentra una nueva fuente
de comicidad en la constante antiteris entre ¢! rango y las pala-
bras de sus héroes. La pnmera preocupacién de un parodista
ante la obra de Virgilio hubiera sido despojar a cade personaje
de su titulo, su cewo y su corona: habriz hecho, por ejemplo,
de Eneas... vn vizjante de comercio sentimental y poco avispadc;
de Dido, una posadera compasiva, y de la conquista de Italis una
grotesca batalle por un objetivo acorde con estos nuevos perso-

. najess.

Asf pues, ¢l travestimiento burlesco modifica el estilo sin
modificar el temc; inversamente, la «parodia» mod:fica el tema
sin modificar el estilo, y esto de dos maneras posibles: ya conser-
vando e} texto noble para aplicarlo, lo més literalmente posible,

este aparente desliz al ilustrar su definicién con un solo ejemplo, eminen-
temente restrictivo: ¢l de) Chapelain décoiffé (Mélenges philosophiques et
littéraires, 1928, 11, p. 151).

—_33 -



a un tema vulgar (real y de actualidad): la parodia estricta (Cha-
pelain décoiffé); ya inventando por via de imitaci6n estilistica un
nuevo texto noble para aplicarlo a un tema vulgar: el pastiche
heroico-cémico (Le Lutrin). Parodia estricta y pastiche heroico-
cSmico tienen en comiin, a pesar de sus pricticas textuales com-
pletamgnte distintas (adaptar un texto, imiter un estilo), el intro-
ducir yn tema vulgar sin atentar a la nobleza del estilo, que con-
servan gon el texto o que restituyen por medio del pastiche. Estas
dos pricticas se oponen juntas, por este rasgo comun, al traves-
timiento burlesco: por tanto, podemos incluir a las dos bajo el
término comiin de parodia que, por lo mismo, no nos sirve para
el travestimiento burlesco. Un sencillo esquema puede represen-
tar este estado (clasico) de la vulgata:

tema
noble vulgar
estilo
noble GENEROS NOBLES PARODIAS
(epopeya, tragedia) (parodia estricta,
pastiche heroico-c6mico)
vulgar TRAVESTIMIENTO GENEROS COMICOS
BURLESCO (comedia, narracién
l sémica) -

Este parentesco funcionai de ia parodia y dei pastiche heroi-
co-comico se lpstra muy bien en el recurso constante.del se-
gundo a la primera: la Batracomiomaguia hurta sistemiticamente
a.La lliada férmulas guerreras que aplica a sus animalitos com-
batientes; y cuando la relojera de Le Lutrin apostrofa a su ma-
rido para hacerle desistir de su expedicién nocturna, su discur-
so aparece salpicado, como veremos, de préstamos tomados de los
textos candnicos en situaciones parecidas.

En el siglo x1x este campo seméntico se modifica rapida-
mente a medida que el travestimiento burlesco entra en las acep-
ciones de parodia y que pasiiche, importado de Italia durante
el sigio XVill, se impone para designar el hecho mismo (cual-
quiera sea su funcién) de la imitacién estilistica, mientras que
la préctica de la parodia estricta tiende a borrarse de la concien-
cia literaria. Pierre Larousse ilustraba en 1875 su definicién de
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parodm con Le Chapelain décoiffé, el Larousse del siglo xx (1928)
lo sustituye.sin més por Virgilé travesti: «Parodia: travestimien-
to buriesco de un poema, de una obra seria: Scarron hizo una
parodia de Lz Eneida» (o sea, exactamente lo que su editor Four-
nel negsba setenta afios antes). En nuestros dias, el Larousse
classique de 1957 o el Petit Robert dé 1967 testimonian esta
nueva vulgata: Larousse: «Travestimiento burlesco de una obra
de literatura seria: parodia de La Erneida. Por extensién: toda
imita¢ién burlesca, irénica»; Robert: «Imitacién burlesca (de
una obra seria). Virgile travesti, de Scarron, es una parodia de
La Eneida. Figuradstpente: - simulacién grotesca». En los dos
casos, el travestimiento ‘burlesco se presenta como sentido pro-
pio de parodia, el pastiche satirico o ¢cdmico como su sentido
amplio o figurado, y expresiones tales- como «imitacién burles-
car 0 «simulacién grotesca» oscurecen la frontera entre estas dos
prictices. Todavia estos- articulos de diccionarios se ven obli-
gados por profesién, y por tradicién, a un cierto barrido del
campo léxico. En la conciencia comiin, el término parodia ha
llegado & evocar espontéheamente, ¥ exclusxvamcnte ¢l pastiche
satitico, y por tanto a8 ser equivalente a imitacién satirica [char-
ge] o caricatura, como en locuciones habituales del tipo «paro-
dia de la justicia» 0 «parodia del western», o tan transparentes
como la de los Goncourt a propésito del parque de Vincennes,
«parodia de bosque» ®. Los ejemplos serfan innumerables. Para
resumir, recuerdo que relevantes estudios ™ tuestran una aplica-
cién (casi) constante del término perodia al pastiche satirico, v
disiinguen (casi) constantémente Ia parodia del pastiche como
una imitacion més cargada de efecto satfrico o caricaturesco.
En 1977 aparece en Francia una: compilmén de pastiches sati-

® Germinie Lacertenx, cap. XLVIIL. .

¥ Citamos entre Jos mejores: BAmm Rnrmm:.passzm H. Mar-
KIEWICZ. «On the definition of litersy Parodys, To Homor R. Jakobson,
Mouton, 1967; ‘G. IoT, «La parodie: ot Jecture?s, Le Discours
et le Sujet, Nanterre, 1972-1973; C. Boucnt, Lastréoumont, duieu com-
mun & la parodie, Larousse, 1974; C. Annmu&mabondelapmdne»
Cahiers du xx sigcle, 1976 L. Dwistr, Satire, .Parodie, Calembour, Stan-
ford U. P., 1978; L. HurcueoN, «Modes et formes du narcissisme littérai-
des, «<Ironie et parodies, «Ironie, parodie, satires; Poétique 29 (1977), 36
(1978) y 46 (1981). En ests confusién gesersl encontramos también el
empleo paradéjico de pastiche por «parodias; -asf, en Le Monde del 5 de
junio de 1978, «Scisscia pastiche Voltsiress -se trate mdentcmcntc de
Candido, que es un travestisniento moderno de Cm
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ricos con el titulo de Parodies ®. La ausencia en este campo de
la parodia estricta y del travestimiento burlesco procede de una
desaparicién cultural de estas précticas, hoy sumergidas en la
de )a imitacion estilistica —a pesar de la persistencia ¢ incluso
la proliferacién de la practica parédica en las formas breves
como el titulo o el eslogan (volveré sobre esto), y algunos super-
vivientes populares del travestimiento—. Cuando un esfuerzo de
consciencia o de resurreccidn histdrica reintroduce estas formas
en el campo semaéntico, se obtiene una estructura mis comprehen-
siva, que reagrupa juntas bajo el término de parodia las tres for-
mas que tienen una funcién satirica (parodia estricta, travesti-
miento, imitacion caricaturesca), dejando aparte el pastiche puro,
entendido a contrario como imitacién sin funcién satirica: asi
diremos que los pastiches de Proust son pastiches puros, y que
los de Reboux y Muller son parodias o pastiches parddicos.

Esta distribucién comiin responde, conscientemente o no ®, a
un criterio funcional, parodia implica irresistiblemente la con-
notacién de sitira y de ironia, y pastiche aparece por contraste
como un término més neutro y més técnico. Podemos represen-
tarla imperfectamente * en el siguiente cuadro:

funcidn satirica: «parodias» no satirica
pai

éneros PARODIA | TRAVESTIMIENTO | PASTICHE PASTICHE
g
ESTRICTA SATIRICO

R De M. A. Bumnier y P. Rambaud, en Balland. Era ya el titulo de una
compilacién ingless muy anterior. El empleo de parody para designar el
pastiche satirico es, sin duda desde antiguo, mds corriente en inglés, en el
que pastiche resulta un cuerpo exirafio. Asi pues, nuestra vulgata com-
porta uns parte de anglicismo.

B A veces me pregunto si la confu-i6n que reina en la vulgata no se
debe en parte a la secreta asociacion léxica de los adjetivos parddico, sati-
rico e irbnico, que se evocan ficilmente uno a! otro.

¥ Muy imperfectamente, porque la nitidez de un cuadro apenas da
cuenta de un usq tan impreciso. Asf, la imitaci6én satirica responde 2 la
vez a uno de los sentidos de parodia, y & uno de los matices de pastiche,
que Robert define como «una obra literaria o artistica en 1a cual el autor
ha imitado, ha contrahecho la maners, el estilo de un maestro... a menu-
do por juego, ejercicio de estilo o con una intencién parédica, satiricas.
_S8lo en oposicién, cuando se intenta distinguirlos, pastiche y parodia se
__corresponden respectivamente con imitacién hidica y satirics. He tenido
ocasién d¢'pedit a grupos de estudiantes franceses o americancs, que re-
dactasen una definicién de estos dos términos. La media de estos sondeos
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VII

Para terminar con esta tentativa de «saneamiento de la situa-
cién verbal» (Valéry) conviene quizd precisar, por ultima vez,
y resolver, con la mayor claridad posible, el debate terminolé-
gico que nos ocupa y que en adelante no debe ya estorbarnos.

El vocablo parodia es habitualmente el lugar de una confu-
sién muy onerosa, porque se utiliza para designar tanto la defor-
macién lidica, como la transposicién burlesca de un texto, o la
imitacién satirica de un estilo. La raz5n principal de esta confu-
sién radica en la convergencia funcional de estas tres férmulas,
jue producen en todos los casos un efecto cémico, en general
a expensas del texto o del estilo «parodiado»: en la parodia es-
tricta, porque su letra se ve ingeniosamente aplicada a un objeto
que la aparta de su sentido y la rebaja; en el travestimiento,
porque su contenido se ve degradado por un sistema de trans-
posiciones estilisticas y teméticas desvalorizadoras; en el pastiche
satirico, porque su manera se ve ridiculizada mediante un pro-
cedimiento de exageraciones y recargamientos estilisticos. Pero
esta convergencia funcional enmascara una diferencia estruc-
tural mucho mds importante entre los estatutos transtextuales:
la parodia estricta y el travestimiento proceden por transfor-
macién de texto, el pastiche satirico (como todo pastiche) por
imitacién de estilo. Como el término parodia, en el sistema ter-
minoldgico corriente, se encuentra, implicitamente, y, por tanto,
confusamente, investido de dos significados estructuralmente dis-
cordantes, tal vez convendria tratar de reformar dicho sistema.

Asi pues, propongo (re)bautizar parodia 1a desviacién de
texto por medio de un minimo de transformacién, tipo Chapelain
décoiffé; travestimiento, la transformacién estilistica con funcién
degradante, tipo Virgile travesti; imitacién satirica [charge] * (y

s¢ muestra sorprendentemente estable: 5 por 100 de respuestas correctas
(8 mi juicio), 40 por 100 demasiado confusas para ser significativas, 55
por 100 conformes a la vulgata. Quizé es aqui el Jugar de reconocer en
Figures 11, p. 163, y en Mimologiques, pp. 10 y 428, un empleo de parodia
también conforme a la vulgata.

X Mejor que caricatura, cuyas connotaciones gréficas podrian dar Jugar
a equivocos: pues la caricatura grifica es a la vez una «imitacién» (re-
presentacién) y una transformacién satirica, Los hechos no pertenecen
aqui al mismo orden de los que venimos snalizando, i por-los medios
empleados ni por los objetos, que no son textos, sino personas.
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no parodia, como en péginas anteriores) el pastiche satirico,
cuyos ejemplos candnicos son los A la manera de..., y del cual
el pastiche heroico-cdmico es una variedad; y simplemente pas-
tiche la imitacion de un estilo sin funcidn satirica, como ilus-
tran al mgnos algunas péiginas de L’Affaire Lemoine. Finalmente,
adopto el término general de transformacion para subsumir los
dos primeros géneros, que difieren sobre todo en el grado de
deformacién infligido al hipotexto, y el de imiracion para subsu-
mir los dos filtimos, que sélo se diferencian por su funcién y su
grado de intensificacién estilistica. De aqui sale una nueva distri-
bucién, ya no funcional, sino estructural, puesto que separa y
aproxima los géneros segtin el criterio del tipo de relacién (trans-
formacion o imitacidn) que se establece entre el hipertexto y su
hipotexto:

relaciér transformacién irnitacion
zdneres DARDDIA TRAVESTI- TMITACION PASTICHE
MIENTO SATIRICA

Un mismo cuadro puede recapitular la oposicién entre las dos
distribuciones, que’siguen repartiéndose, claro estd, los mismos
objetos, es decir, ios cuatro géneros hipertextuales canéni_gos:,

distribucién ordinaria (funcional)

Juncisn satirica {«parodia») no satirica
: - («pastiche»)
géneros PARODIA TRAVESTI- IMITACION PASTICHE
MIENTO SATIRICA
relacion transformacién imitacién

distribucién estructural

Al proponer esta reforma taxondmica y terminolégica, no me
hago demasiadas ilusiones sobre la suerte que le espera. Como
la experiencia ha demostrado tantas veces, si nada hay més facil
que introducir en el uso un neclogismo, nada hay mas dificil que
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extirpar de él un término o una acepci6n heredados, una costum-
bre adquirida. No pretendo censurar el abuso de la palabra
parodia (puesto que, en suma, es fiindamentalmente de esto de Io
que se trata), sino solamente sefialarlo y, a falta de no poder en-
mendar efectivamente este cantén del léxico, proporcionar al me-
nos 2 sus usuarios un instrumento de control y de puesta a punto
que les permita, en caso de necesidad, determinar con bastante
rapidez en qué estén pensando (eventualmente) cuando pronun-
cian (al azar) la palabra parodia.

Tampoco pretendo sustituir absolutamente el criterio furcio-
nal por el criterio estructural, sino solamente desocultarlo, aun-
que no sea més. que para hacer sitio, por ejemplo, a una forma de
hipertextualidad de una importancia literaria incomparablemente
maydr que la del pastiche o de Ia parodia candnica, y que llamaré
por el momento parodia serig. Si acoplo aquf estos dos términos,
que en el uso comiin forman oximoron, lo hago deliberada-
mente y con el fin de indicar que para ciertas férmulas gené-
ricas no besta con una definicién puramente funcional: si se
define la parodia s6lo por su funcién burlesca, no podemos dar
cuenta de obras como Hamlet de Laforgue, Electre de Giraudoux,
Doctor Fausto de Thomas Mann, Ulysse de Joyce o Vendredi de
Toumier, que, sin embargo, mantienen con su texto de referencia

2! mismo tipo de relacién que Virgile travesti con La Eneida.
A través de las diferencias funcionales hay, si no una idertidad,

! menos una continuidad de prowdnmento que es preciso asu-
mir y que (como o anunciaba més arriba) impide hnntarse sola-
mente a las férmulas canénicas. ~

Pero, como se habré sin duda adverhdo la dxsmbucxon «es-
tructural» .que propongo conserva un rasgo en comin con la
distribucién tradicional: se trata, dentro de cada una de las
grandes categorias relacionales, de la distincién entre parodia y
travestimiento por una parte, y entre imitacién satirica y pas-
tiche por la otra. Esta Gltima se basa evidentemente en un criterio
funcional, que es siempre la oposicién entre satirico y no sati-
rico; la primera puede estar motivada por un criterio purament:
formal, que es la diferencia entre una. tran;formadﬁn seman-
tica (parodia) y una trnnsposicién estilistica (travestimiento), pero
implica también un aspecto funcional, pues es innegable que ]
travestimiento es més satfrico, 0 més agresivo, en relacién a sy
hipotexto, que la parodia, que, propiamente hablando, no Io

toma por objetc de un tratamiento estilistico compremetedor, sino



s6lo como modelo o patrén para la construccién de un nuevo
texto que, una vez producido, ya no le concierne. Mi clasifica-
cién s6lo es estructural en el nivel de la distincion entre grandes
tipos de relaciones hipertextuales, y se vuelve funcional en el
nivel de la distincién entre précticas concretas. Seria mejor en-
tonces oficializar esta dualidad de criterios y hacerla aparecer
en un cuadro de dos entradas, una estructural y otra funcional
—algo parecido al cuadro (implicito) de los géneros en Arist6-
teles, que tiene una entrada temdtica y otra modal:

funcion
. no satirica - satirica
relacion
transformacién PARODIA TRAVESTIMIENTO
imitacién PASTICHE IMITACION SATIRICA [charge]

Pero si es preciso adoptar o recuperar, al menos parcial-
mente, la distribucién funcional, me parece que se impone una
correccién: la distincién entre satirico y no satirico es demasia-
do simple, pues hay, sin duda, varias maneras de no ser sati-
rico, y la frecuencia de las practicas hipertextuales muestra que
es necesario, en este campo, distinguir al menos dos: una, de la
que resultan manifiestamente las practicas del pastiche o de la
parodia, apunta a una especie de puro divertimento o ejercicio
ameno, sin intencién agresiva o burlona: es lo que llamaré el
régimen liidico del hipertexto; pero hay otra, a la que acabo de
aludir al citar por ejemplo el Doctor Fausto de Thomas Mann,
y a la que bautizo ahora, a falta de un término més técnico, su
régimen serio. Esta tercera categoria funcional nos obliga 2 am-
pliar nuestro cuadro por la derecha pars hacer sitio 2 una tercera
columna, la*de las transformaciones e imitaciones serias. Estas
dos vastas categorias no han sido nunca consideradas en si mis-
mas, y, por tanto, no tienen todavia nombre. Para las transfor-
maciones serias, propongo el término neutro y extensivo® de

% Es quizé su tnico mérito, pero todos fos demfs términos posibles
(reescritura, recuperacién, arreglo, refeccién, revision, refundicién, etc.)
preséntaban todavias més inconvenientes; ndemismmem,hpu—
sencia del prefijo frans- ofrece una cierta ventaja paradigmética.
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transposicién: para las imitaciones serias, podemos tomar pres-
1ado & lr antigua iengua un término casi sinénimo de pastiche
o de apdcrifo, pero también més neutro que ellos: forgerie.
De aqui sale este nuevo cuadro més completo, y provisional-
mente definitivo que, al menos, nos servird de mapa para la
exploracién gel territorio de las practicas ¥ hipertextuales. Como
ilustracién, indico entre paréntesis. para cada una de las seis
grandes categorias, el titulo de una obra caracteristica cuya elec-
ci0n €5 inevitablemente arbitraria ¢ incluso injusta, pues-las obras
singulares son siempre, afortunadamente, de estatuto més com-
piejo que la especie en la cual las incluimos *.

Todo lo que sigue no serd, en cierta forma, mas que un exten-
so comentario de este cuadro, que tendrd come principal efecto,
seglin espero, no justificarlo, sino confundirlo, disciverle y, final-
mente, borrario. Antes de abordar esta tarea, tres palabras sobre
dos aspectos de este cuadro. He sustituido funcién por régi-
men, por parecerme un término mas fiexibie v menos drastico,

pero serfa ingenuo imagihar que se pueda trazar una frontera

estanca entre estas grandes diatesis dei funcionamiento socio-
psicoidgico del hipertexto: de ahi las grandes lineas de puntos
ciscontinuos, que permiten eventuales gradaciones entre pasti-

che e imitacion satirica, travestimiento y transposicién, etc. Pero -

la configuracién tabular tiene el insuperapie inconveniente de
hacernos creer en un estatuto fundamentalimente intermediario
de lo satirico, que separaria siempre inevitablemente, v como na-
turaimente, el régimen lidico del serio. Esto no es asi en modo
alcuno, y muchas obras se sitdan, por ¢l contrario, n 1a frontera,
imposible de representar aqui, entre el hidico v el serio: basta
pensar en Giraudoux, por ejemplo. ‘Pero intercambiar las colum-
nas del régimen satirico y del lidico acarrearia una injusticia
inversa. Lo mejor seria imaginar un sistema circular, parecido
al que proyectaba Goethe para su triparticién de los Dichiarten,
en el que cada régimen estarfa en contacto con los otros dos,

3 Teniendo en cuenta, de una parte, su estatuto 2 menudo paralitera-
rio, y, de otra, la extensi6n transgenérica de algunas de sus clases, prefiere
evitar la palabra género. Prdctica me parece aqui el término mas cémodo
7 mds pertinente para designar, en suma, tipos de operaciones.

% Como ejemplo del tipo de forgerie he seleccionado una obra poco
conocida pero ajustada a los cénones: La Continuacidn dz Homero, de
Quinto de Esmirna. que es una continuacidn de La jliada. Me volveré a
referir a ella, por descontado.
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sélo que, entonces, el entrecruzamiento con la categoria de las re-
laciones resultaria irrepresentable en el espacio de dos dimgnsx?-
nes de la galaxia Gutenberg. Por lo demaés, no ignoro que la tri-
particién de los regimenes es bastante elemental (un poco como
la determinacién de los tres colores «fundamentales», azul, ama-
rillo y rojo), y podriamos afinarla introduciendo otros tres grados
en el especi.0: entre el lidico y el satirico, consideraria de buena
gana el irdnico (es, frecuentemente, el régimen de los hipertextos
de Thomas Mann, como Doctor Fausto, Carlota en Weimar ¥
sobre todo José y sus hermanos); entre el satirico y el serio, el
régimen polémico: con esta intencién Miguel de Unamuno trans-
pone El Quijote en su violentamerite anticervantina Vida de Don
Quijote y Sancho, lo mismo ocurre con la anti-Pamela que Fiel-
ding titulara Shamela; entre el lidico y el serio, el humoristico:
es, ya lo he dicho. el régimen dominante de algunas transposicio-
nes de Giraudoux. como Elpénor; pero Thomas Mann, constante-
mente, oscila entre la ironia y e} humor: nueva gradacion, nueva
interferencia. Asi son las grandés obras. Tendriamos entonces,

a titulo meramente xndrcatwo un mctén de este tipo:

En compensacién; considern la distinciéa: entre los dos tipos
de relaciones mucho més nets y-tstasica, de-shi 1a frontera abso-
lut que los separa. Esto no exchye-es tpodo alguno la posibi-
hdad de pricticas mixtas, pues wi:mismo hipertexto puede, a Ia

ez. por ejemplo, transformar: un hipotesio ¢ imitar a otro: en
cierta forma, el travestimiento- cansiste:gn transformar un texto
noble imitando el estilo de otro texto, més difuso, que es el discur-
so vulgar. Se puede incluso transformar, ¢ jmitar a la vez el mis-



mo texto: es un caso limite del que hablaremos a su debido tiem-

po. Pero, comc méds o menos decia Pascal, €] que Arquimedes
" fuere 2 la vaz principe y gedmetra, no debe llevarnos a confundir
nobieza y geometria. O, como diria esta vez M. de la Palice, para
hacer dos cosas al mismo tiempo es necesario que las dos cosas
sean distintas.

Todo lo que sigue, pues, -consistird en observar desde muy
cercz cada una de las casillas de nuestro cuadro, en proceder a
veces @ distinciones mds sutiles *, v en ilustrarlas con algunos
ejemplos elegidos va por su cardcter paradigmdtico, va, al con-
trario, por su caracter excepcional v paraddjico, ya sencillamente
POr st propio interés, aunque su presencia resulte malesta digre-
sion, o saludable diversion: todavia aqui la alternancia, mas o
menos reglada, entre critica v poética. En relacion al damero
(quizd habriz que decir mareic o juego de la oca) dibujado por
nuestro cuadro, nuestra andadurz serd aproximadamente la si-
guiente: terminar con la casilla, va explorada en més de la mitad,
de la parodia clésica y moderna (cepitulos V1II a XI); pasar al
travestimiento, bajo sus formas burlescas v modernas (capitu-
los XII ¥y XIID); pastiche e imitacién satirica, 2 menudo difi-
ciles de distinguir, nos ocuparan en los capitulos XIV al XXV]I,
junto con dos pricticas complejas que tienen un poco de todo
a la vez, la parodia mixta y l2 antinovela; después, algunas per-
formances caracteristicas de la imiiacién seria [forgerie], y mas
particularmente de la continuacién (capitulos XXVII al XXXIX);
finalmente, abordaremos (del X al LXXX) la prictica de la trans-
posicion, la méds rica en operaciones técnicas y en investiduras
literarias; habr4 llegado entonces el momento de concluir y de
guardar nuestras herramientas, pues las noches son frescas en esta
estacién.

¥ Ninguns de las «précticas» que figuran en el cuadro es elemental, y
quedlporamlinradaumdeellu.enparﬁmhrhumpoﬁddn.en
operaciones mis sencilles; inversamente, tendremos que examinar géneros
més complejos, mxtosodedaouuprkncsfundamenuhs que por

€30 DO pueden aparecer aqul.
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