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Si sc aman dec verdad los textos, sc
debe desear, de cuando en cuando,
amar (de menos) dos a la vez

GERARD GENETT

¢{No ¢s también cierto que me veo con-
denado, sino por los demds, por el es-
piritu burlén de la ironia, cuando veo
ironias que no existen?

Wayne Booth

a ironfa narrativa es la prime-
ra estrategia intertextual que
abordaremos e¢n el presente
articulo. Lejos de estudiarla
como figura del lenguaje, aquf la obser-
varemos como problema y posibilidad de
lectura e interpretacién en los textos de
Augusto Monterroso. Esto nos llevard a
establecer algunas estrategias de lectura
—posibilidades interpretativas- asi como
al replanteamiento del lector modelo de sus
textos en el marco de la posmodernidad.
Independientemente de las justificacio-
nes geogrificas que pudiéramos formu-
lar, debemos mencionar que, pese a que
Monterroso es de origen guatemalteco y
la mayor parte de su literatura la ha pro-
ducido en México, ha sido la intertex-
tualidad de sus textos la que lo incluye en
el corpus de esta investigacién.
Situdndonos histéricamente de acuer-
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do con el final de la era moderna en las
artes, a finales de los afios sesenta, ubica-
mos la produccidén de Monterroso entre
el desenlace de la modernidad y el floreci-
miento de la posmodernidad. A Monte-
rroso le tocd vivir y consumir la cultura
de la modernidad —nace en 1921-y si bien
escribié sus primeros textos dentro de este
marco, su labor literaria abarca desde fi-
nales de los afios cincuenta hasta la actua-
lidad. Mds de tres décadas en que su lite-
ratura ha sobrevivido la modernidad y sc
ha integrado a la posmodernidad.

Lo anterior pretende destacar la impor-
tancia de la presencia de dos épocas en su
produccién. Esta situacién puede reflejar-
se, primero, en los textos mismos y esta-
blecer un contraste temdtico; sin embar-
go, por otro lado se evidencia en la lectu-
ra de la itonia narrativa, que no establece
la diferencia en el contexto de su produc-
cién, sino en la interpretacién que haga-
mos en cl #so de los textos.

Los textos-Monterroso, modernos o
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posmodernos, podemos observarlos en su unidad como
intertexto, es decir, como “un texto entre otros textos™! en
razén de contener un conjunto muy amplio de referencias
literarias. La presencia de dicha multirreferencialidad im-
plica la utilizacién, por el autor, de estrategias textuales
como la ironia, la parodia, la alusién, la mencién, la alego-
ria y el simulacro, por mencionar las mds evidentes.

De tales estrategias, la ironfa nos ha parecido una de las
mds complicadas en la lectura e interpretacién —asi como la
mds interesante y divertida. Es preciso entender, por ahora
y fundamentalmente, a la ironfa como “la presencia simul-
ténea de perspectivas diferentes [que] se manifiesta al yux-
taponer una perspectiva explicita, que aparenta describir
una situacién, y una perspectiva implicita, que muestra el
verdadero sentido paradéjico, incongruente o fragmenta-
rio de la situacién observada”.?

“En un texto que se quiere irénico, el acto de lectura
tiene que ser dirigido mds all4 del texto [...] hacia un desci-
framiento de la intencién evaluativa, por lo tanto irdnica,
del autor”.® Al respecto, Wayne Booth afirma que cuando
una ironfa es comprendida —interpretada correctamente—
se crea cierta complicidad entre quien la emite y quien la
recibe: “la emocién dominante al leer ironias estables sucle
ser la de un encuentro, un hallazgo y una comunién con
espiritus afines”.* Tal complicidad se rompe —o simplemente
no tiene lugar- cuando la interpretacién del lector no con-
cuerda con la intencién del autor; sin embargo, las posibi-
lidades de lectura de la ironfa no se quedan ahi.

Las formas en que se presenta la ironia narrativa en los
intertextos-Monterroso otorgan la posibilidad de hacer otras
lecturas diferentes y reinterpretar la ironia (usar el texto).
Este modo distinto de reformular la lectura de Monterro-
so va de acuerdo a lo que Umberto Eco plantea como des-
codificacion aberrante, la cual “se refiere sélo a una desco-
dificacién que, en lugar de ajustarse a las intenciones del
emisor, echa por tierra los resultados de las mismas. Tal
descodificacion es aberrante respecto del efecto previsto,
pero puede constituir una manera de hacer que el mensaje
diga lo que podia decir o bien otras cosas también intere-
santes para los fines del destinatario”.® Esta divergencia
entre dos tipos de lectura de la ironia, Booth la propone en
la diferenciacién de ironias estables e inestables.

Por tdltimo basta aclarar que si hemos denominado la
lectura de la ironia estable como “correcta” es sélo en el
sentido de la relacién con las mds probables intenciones
del autor. Lo cual no implica que si una ironia s¢ presenta
como inestable, su lectura sea “incorrecta” —este tltimo tér-
mino, de hecho, podemos descartarlo. Lo que si debemos
subrayar ¢s que una diferencia fundamental entre los dos
tipos de ironia es la relacién interpretacion/intencion.
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Problemas de interprctacién
de la ironia

La interpretacién, dice Umberto Eco,
es la actualizacién semdntica de lo que
el texto quiere decir. Para ello es nece-
saria la cooperacion interpretativa del
lector modelo.® Un texto se nos presen-
ta como una estrategia signica que nos
quiere decir algo, “contienc, explicitas
0 no (pero siempre presentes aunque
sea como ausencias que significan ex-
pectativas frustradas) las marcas nece-
sarias para su comprensién”.”

Ese “querer decir” podemos tradu-
cirlo como la intencidn de quien cons-
truye ese texto: el autor. Las marcas
mediante las cuales el autor nos hace
saber su intencién son precisamente las
estrategias de comunicacién literaria
que hacen del texto “un producto cuya
suerte interpretativa debe formar
parte de su propio mecanismo gene-
rativo”.8

La interpretacién de un texto, so-
bre la base anterior, requiere la presen-
cia de un lector capaz de descifrar esas



marcas, un lector cooperante que, de hecho, se
postula desde el texto, desde el autor, como su
lector modelo. Este debe poseer un conjunto de
conocimientos, de condiciones necesarias que
hagan posible la interpretacidn de un texto es-
pecifico. A este conjunto de conocimientos lo
llamaremos competencia, la cual “acttia mientras
un interlocutor estd comprendiendo los enun-
ciados, disponiendo y gobernando las formas
discursivas [...] de las oraciones, reconociendo
las que son incorrectas, detectando las ambigiie-
dades, etc.” Con esto podemos comprender la
interpretaciéon como la identificacién de mar:
cas en el texto que supone la intencién del au-
tor.

Hemos hablado del texto y su interpretacién.
Ahora trataremos de responder a la siguientc
pregunta: {qué sucede cuando dejamos la con-
cepcion de texto —en el sentido mds elemental-
para pasar a la interpretacion del inzertexto cuya
construccién se basa en la ironia narrativa?

La lectura de un texto parece sencilla. La lec-
tura de un intertexto implica la dificultad del
reconocimicnto de las marcas dc otros textos,

ademds de la percepcién de su doble coherencia:
una que presenta al texto como tal y otra que
crea relaciones con otros textos.!® Pero si agre-
gamos a la estructura del intertexto su construc-
cién a través de la ironia narrativa, que a su vez
posee una doble estructura -literal y oculta-
observamos una complicacién ambigua para el
acto interpretativo.

Booth explica que en una obra de ironia es-
table, el significado central de las palabras es
fijo y univoco. Para lograr descifrar ese signifi-
cado, el lector debe valerse de sus competen-
cias para “rastrear” las pistas que lo lleven a la
interpretacién del autor y, entonces, dar senti-
do y significacién al enunciado irdnico.

La afirmacidn irénica representa todo un
conjunto de creencias relacionadas, a esta repre-
sentacion se le llama construccion. La afirmacién
es irénica cuando provoca disonancia cognitiva:
“la mente salta a una interpretacién irénica siem-
pre que la disonancia producida por una lectu-
ra literal es tan grande que resulta insoporta-
ble”.!! Asi, la afirmacién se rechaza por incon-
gruente a la construccion y se lleva a cabo un
proceso de reconstruccidn que implica un nuevo
conjunto de proposiciones (significados posi-
bles). De esta manera se propone al lector de
ironias que s¢ mude de su construccion al nue-
vo edificio reconstruido y, por tanto, digiera la
ironia.

La interpretacién del intertexto irénico la en-
tenderemos como reconstruccién de la ironia.
Una vez comprendido ¢l reconocimiento de la
ironfa, debemos hacer hincapié en una cuestién
fundamental del intertexto irénico. Si la ironia
alude a otros textos, ocultindolos en su estruc-
tura para CONStruir intertextos, la Gnica manera
de distinguir los ocultos, entendidos como sig-
nificado univoco, es poner en juego las compe-
tencias del lector.

Sobre las competencias para la lectura de un
intertexto irénico, podemos establecer dos ca-
tegorias. Las competencias literarias, entendidas
como el uso de la enciclopedia literaria, de los
conocimientos que sobre literatura y sus con-
venciones genéricas tiene el lector. Y las compe-
tencias axioldgicas, que serdn la puesta en juego
de los valores y la visién del mundo que tenga
cada lector. Estos tipos de competencias sc plan-
tean correspondiendo a las dos dimensiones de
la ironia: la parodia y la sdtira.



Dimensiones pragmadtica y semdntica de la ironia

La iron{a en los intertextos-Monterroso toma la forma de dos géneros
especificos, la sdtira y la parodia. Los textos que analizaremos se han
distinguido dentro de esta especificidad, sobre la base de que “la distin-
cién entre la parodia y la sdtira reside en el blanco a que se apunta”.!?

Segitin Linda Hutcheon “un texto parédico es la articulacién de una
sintesis, una incorporacién de un texto parodiado (de segundo plano)
en un texto parodiante, un engarce de lo viejo en lo nuevo”. La sdtira,
por otra parte, “tiene como finalidad corregir, ridiculizdndolos, algu-
nos vicios e ineptitudes del comportamiento humano”."

En su funcién semdntica, la ironia parddica se presenta como sefial
de diferencia y significado entre el texto parodiante y el texto parodia-
do, el lector, entonces, pone en juego sus conocimientos para hallar el
significado. En su funcién pragmitica, la ironia satirica, hay un sefiala-
miento peyorativo, evaluativo sobre aquello de lo que se estd haciendo
burla o criticando. En este plano de la ironia, el lector-receptor no pone
en juego sus competencias literarias, sino mds bien las axioldgicas, su
visién del mundo. Asi, el blanco de la parodia serd solamente un texto
o las convenciones literarias, y el de la sdtira serd extratextual, apuntan-
do a situaciones morales y sociales, no literarias.

De acuerdo con esta clasificacién es s6lo en la ironia parddica, y no
en la sdtira, donde encontramos rasgos intertextuales. Sin embargo,
creemos necesario considerar la capacidad intertextual de la sdtira fren-
te a la temdtica de los intertextos-Monterroso. La ironia satirica, si bien
no apunta hacia un pre-texto literario especifico, en su extratextualidad
denota y critica las convenciones de la creacién literaria, las tematiza,
evidencia la actitud de los autores y los intelectuales, asi como el mis-
mo acto de escribir.

Lo que pretendemos esclarecer con la distincion entre ironia satirica
y parédica es que en los intertextos-Monterroso distinguiremos dos
tipos de relaciones: una con los textos o pre-textos literarios y las con-
venciones de género; otra —-retomando a Hutcheon- con el texto mo-
ral-social sobre las convenciones del campo extratextual inmediato de
la literatura —la creacién- al que alude la sitira.

Lectura de la ironia estable

Volviendo a la reconstruccién de la ironia, como lectura e interpreta-
cién, Booth plantea cuatro pasos para su realizacidn. Primero: rechazar
el significado literal al distinguir la incongruencia entre las palabras del
discurso y las competencias del lector. Segundo: realizar interpretacio-
nes alternativas, incluso sin correspondencia con la afirmacién literal.
Tercero: tomar decisién sobre conocimientos o creencias del autor, elu-
cidar si lo que yo rechazo o apruebo corresponderia a sus intenciones y
si existen razones para cllo. Cuarto: clegir un significado o conjunto de
significados de los que se tenga seguridad; éstos serdn correspondien-
tes a las creencias que se atribuyen al aurtor.

Estos pasos de la reconstruccién no los seguiremos estrictamente,
scrd posible observarlos dentro de los andlisis intertextuales; al mismo
ticmpo, insistiremos en sefialar la importancia de la puesta en juego de
las competencias del lector en su reconstruccion.




Comencemos por echar una mirada al macro-
texto de Lo demds es silencio. La vida y la obra de
Eduardo Torres.** El enunciado de “vida y obra”
nos remite a pensar en la biografia de algin per-
sonaje importante. ¢Quién es Eduardo Torres?
Como referente destacado en el campo litera-
rio no existe, al menos no tenemos ese conoci-
miento. Lo que nos hace pensar en la posibili-
dad de su existencia es el tratamiento que le ha
dado el mismo Monterroso en sus declaracio-
nes, al hacer afirmaciones sobre el arduo traba-
jo de preparar una biografia:

Estoy ocupado en la biografia de Eduardo Torres,

que se ha retrasado demasiado. La investigacién

ha sido mis lenta y dificil de Jo que yo esperaba.

Los viajes a San Blas son caros y fatigosos (debido

a mi falso temor al avién tengo que ir en autobis,

yip o mula). Pero esto no importaria. Lo malo es

que el resultado depende del humor del maestro.

Cuando estd de malas se dedica simplemente a ha-

blarme de cosas que no tienen nada que ver con su

vida, y yo sé que entonces ¢s imposible lograr un

dato, una fecha precisa.'s
Conforme vamos avanzando en este intertexto,
vamos percibiendo al personaje Eduardo Torres
como una sdtira a la figura del intelectual his-
pano ~reforzando esto por los escritos y decla-
raciones de su esposa, su hermano, su amigo y
su secretario particular—, ese intelectual cuyo ob-
jetivo general casi siempre raya en la adquisi-
cién de conocimientos diversos que lo lleve a la
categoria de erudito. Eduardo Torres, en su ca-
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lidad de escritor, ironiza esa representa-
cién desenvolviéndose como todo un doc-
to en la literatura, la filosofia y el lengua-
je, tanto en su vida privada como en su
produccién —ensayos, comentarios, aforis-
mos, anotaciones, etcétera.

La ironia, entonces, la percibimos en
su dimensién pragmadtica, la sdtira que re-
conoce y critica “las marcas textuales del
mundo circundante y [...] hace del texto
un arma para continuar analizando ese
medio, esa realidad”.'® Esta posicién ir6-
nica del intertexto es andloga a la actitud
implicita que frente a la literatura toma
Monterroso en la mayoria de sus textos.

El intertexto supone desde afuera una
ironifa satirica estable al aludir a un texto
social especifico: la actitud del intelectual
que se jacta de sus amplios conocimien-
tos al incluir alusiones sobre pre-textos,
escritores y grandes pensadores en su dis-
curso cotidiano —hasta en la cantina.

Ahora atendamos algunos ejemplos de
ironfa satirica estable al interior del
intertexto, hemos tomado dos ejemplos
de la seccion “Aforismos, dichos, etc.”

POBREZA Y RIQUEZA

Entre la pobreza y la riqueza escoge siem-

pre la primera: se obtiene con menos tra-

bajo y ¢l pobre serd siempre mis feliz que

el rico, pues aquel nada teme y éste estd

continuamente enfermo por las preocupa-

ciones que trae ¢l no dormir pensando siem-

pre en los pobres.

En este microtexto se nos recomienda ele-
gir la primera opcion, cuando esas condi-
ciones mds bien s¢ heredan. Se “obtiene”
con menos trabajo: de hecho, las situa-
ciones obtenidas con el menor esfuerzo
son las que abundan. La riqueza implica
preocupaciones como estar pensando
todo el tiempo en los “pobres pobres™, es-
tado que podemos asegurar no es nada
probable —a menos que la preocupacién
sea de tipo cuantitativo.

Esta ironia alude directamente al bien
conocido texto social de la distribucidn
de la riqueza —con acento en el tercer
mundo al que ain pertecnecemos- en cl
que todos estamos inmersos. Es muy po-
sible que tanto para ¢l rico como para ¢l
pobre e¢ste intertexto se presente como
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irénico, pues lo que se estd infiriendo es una
situacién opuesta a la real, es decir, se presenta
como anticatdstasis, en tanto que lo que se in-
ficre es una situacién opuesta a la real.”

PROTECCION A LA POESiA

Gracias al sistema de becas a los poetas, en nuestro

pais se han dado muchos de los mejores logros que

el silencio haya obtenido jamds.

Este intertexto provoca varias incongruencias
simultdneas. “Agradece” al sistema de becar a
los poetas... ¢tenemos becas para los poetas?,
¢hay algun sistema so6lido de becas en nuestro
pais?, ¢en cudl pais? La importancia de las be-
cas pasa a segundo plano —como casi siempre—
mds adelante, frente a la afirmacidn irénica de
que se han obtenido los “mejores logros”, pero
del silencio.

Esta ironia sobre el sistema de becas se pre-
senta como metalogismo pues requiere del co-
nocimiento de un referente externo al texto para
su interpretacién.’® De cualquier modo, el he-
cho de que se presenten las becas no importa
tanto como la cuestién del silencio. Si miramos
un poco hacia la produccién poética de nuestro
pais —adjudicdndonos el comentario— podemos
atisbar que en la realidad los poetas no son vic-
timas del silencio (los verdaderos). Asi, pode-
mos dar una interpretacién final a este inter-
texto, que tales individuos inspirados no requie-
ren de ningln sistema de becas a ningun lado
para perfeccionar nada pues, como dice el mis-
misimo Eduardo Torres: el escritor nace, no se
hace, pues es raro encontrar alguno que no haya
nacido.

Las competencias axioldgicas se han puesto
en juego. Hemos observado c6mo se ironizan
dos textos sociales muy bien conocidos por la
mayoria y los hemos elegido porque supone-
mos que existe una concordancia mds 0 menos
homoggénea en la visién que podemos tener acer-
ca de ellos. Sobre este supuesto, en la interpre-
tacién no caben muchas ambigiiedades, por lo
tanto podemos entender estas ironfas como es-
tables. (Por otra parte, es cierto que no descar-
tamos otras interpretaciones distintas para los
fines irénicos del lector).

“En Lo demdis es silencio... la intertextualidad
se exacerba y se convierte en una actitud equi-
voca y maliciosa. Ya no se trata de sembrar ci-
tas, menos aln de gratificar el ego del lector
permiténdole el hallazgo erudito, sino, en todo
caso, de ponerle en juego, desafiarlo, jugar un
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verdadero juego con riesgos™.!® Y en ese riesgo
nos introduciremos —ademds de gratificar un
poco nuestro ego- al observar un producto
amplisimo de referencias de otros textos en las
“Selectas” de Eduardo Torres: E! Quijote, de
Cervantes; Arte poética, odas y epistolas, de
Horacio; versos de Gustavo Adolfo Bécquer;
textos de Aristételes, Antonio Machado, Franz
Kafka, Leén Bloy; Thomas Hobbes (filésofo
autor de E! Leviatdn), Rainer M. Rilke,
Kierkegaard (filésofo existencialista), Fernindez
de Lizardi; La Divina Comedia, de Dante, etcé-
tera.

Una de las estrategias mds importantes en la
construccién intertextual de Lo demds... es la
alusién entendida como la referencia, explicita
o implicita, a un pre-texto especifico o a deter-
minadas reglas geneolégicas.?® Al respecto opi-
na Monterroso que “la alusién literaria es tan
vieja como cualquier otro recurso. Si cuentas
con buenos lectores no tienes que andar dicien-
do a cada paso ‘como dijo fulano’ o ‘como dijo
Erasmo’, pues ya en la secundaria la gente lo
aprendid, aparte que para los buenos lectores
siempre ¢s un goce saber quién dijo tal cosa sin
que se lo sefialen.?!

Portémonos ahora como buenos lectores e
interpretemos las ironias parédicas contenidas
en los siguientes microtextos reconociendo las
referencias pre-textuales.

SABER QUE NO SE SABE NADA

Sécrates dijo: “Sélo sé que no sé nada”. En la anti-
giiedad esto le vali6 la reputacién de ser el filésofo
mis ignorante hasta nuestros dias. Por eso, mds
listo, su discipulo Platén dejaba entrever apenas
que €| solamente lo habia olvidado todo.
Este intertexto irénico se presenta totalmente
como antifrasis, en tanto que exhibe exactamen-
te ¢l sentido opuesto de lo que conocemos
sobre Sécrates y Platén. Precisamente esa frase
—que, segiin Eduardo Torres le vali6 la fama del
filésofo més “ignorante” (palabra en la que ra-
dica la ironfa) fue la que lo postulé como el
mds sabio e importante de la filosoffa antigua.
Platén, por su parte, “habia olvidado todo”
—afirmacién irénica- cuando €, en realidad, ex-
plicaba que filosofar significaba “recordar”
cuando nuestras almas convivieron con ideas
perfectas, esto, de acuerdo a la Teorfa de las
Idecas postuladas por él, en la cual las ideas son
entes trascendentes, suprasensoriales y perfec-
tos (sobre todas la cosas) prexistentes €n nues-



tra alma.?? Pasemos al siguiente ejem-
plo.

HERACLITANA

Cuando el rio es bueno y se cuenta con

una buena bicicleta o caballo s{ es posi-

ble bafiarse dos (y hasta tres, de acuer-

do con las necesidades higiénicas de cada

quien) veces en el mismo rio.

Todo es un devenir, todo estd en cons-
tante movimiento, es el principio
heraclitiano que ironiza este intertexto.
Sobre él, Her4clito creé la metdfora del
rio: “si todo estd en perpetuo cambio,
no es posible que un hombre se bafie
en el mismo rio dos veces”.?* La iro-
nfa aqui también se presenta como
antifrasis, en el sentido de que sf es
posible bafiarse mds de dos veces en el
mismo rio si se cuenta con un vehicu-
lo lo suficientemente veloz —bajo la
condicién de que el rio vaya lento- para
alcanzar ese “fragmento de rio” utili-
zado la primera vez y asegurdndose de
no tener problemas de personalidad al
ser la misma persona la que se vuelve a
bafiar.

La ironia, en los dos andlisis ante-
riores y sobre los pre-textos que paro-
dia, toma la forma de metalogismo al
requerir el conocimiento de los refe-
rentes externos para lograr el efecto.
Por otra parte, también podemos pen-
sar sobre ambos textos que existe #7o-
‘nia de pensamiento, en la cual se toma
la opinién del otro para poner en evi-
dencia la falta de sentido de su crite-
rio, o bien, reproducir su punto de vista
ponicnldo ¢nfasis en sus puntos débi-
les.2* Esta se manifiesta en tomar la
literalidad de lo dicho por Sécrates y
Platén: ¢écémo es posible que se tome
por el mds sabio de los filésofos a aquel
que afirma no saber nada? (Platén fue
mis listo al haber dicho que olvidé
todo, rasgo de que alguna vez supo
algo). En lo que toca a la “amnesia” de
Platén, tal vez se deba a la posicién
refutadora del autor de no creer en un
universo de ideas perfectas, cuya for-
mulacién en “esta vida” consiste en re-
cordarlas. Sobre Herdclito, la refuta-
cién consistiria en el uso de la palabra

“agua” por la de “rio”: es €l agua lo que cambia de lugar,
no el espacio fisico que conocemos como rio —ées posible
que todas las mafianas nos duchemos en el mismo baiio?

Tal vez el argumento general para esas ironfas de pen-
samiento radica en la postura de que aquellas reflexiones
filoséficas son demasiado metafisicas, quizd ingenuas y
poco coherentes con la realidad del pensamiento moder-
no.

En estos ejemplos de ironia parédica pudimos obser-
var la incongruencia del enunciado literal y el reconoci-
miento de pre-textos, asi como la intencién del autor, mds
o menos aproximada, para estabilizar su lectura. Como
estos ejemplos, tanto parédicos como satiricos, podemos
hallar bastantes en buena parte de la obra de Monterroso.

La ironia, en los andlisis anteriores, se presenta como
estable al aludir a pre-textos literarios o susceptibles de
ser reconocidos por el lector. En esos casos, la ironfa se
muestra como estrategia de intertextualidad moderna, en
tanto que las relaciones al exterior las establece el propio
texto, no el lector.?

La intertextualidad moderna refiere a textos concre-
tos, como dijimos antes, bien reconocibles, de un modo
claro y un tanto demostrativo. Esto lo hace a través de
tdcticas como la alusién y la parodia, la cirta, la polémica,
etcétera. Sin embargo, la funcidn de la intertextualidad
moderna en Monterroso no parece ser la de destruir pre-
textos al considerarlos simbolos de lo viejo,2 sino al con-
trario, dice el mismo Monterroso que la funcién del es-
critor es “mantener vivo y con decoro precisamente lo
que ya ha sido dicho antes”.?”

Si la ironfa estable exhibe la intertextualidad en la ma-
yorfa de sus rasgos como moderna, podemos asegurar,
de acuerdo a lo que opina el autor, que su objetivo, aun-
que no sea explicito, es un tanto posmoderno, en el senti-
do de que su literatura, en general, supone tomar en cuenta
todo lo ya escrito y mantenerlo vivo: “si a veces en lo que
hago hay sobrentendidos o referencias literarias ocultas
es porque siempre parto de la idea de que todo el mundo
ha leido lo mismo que yo™.?*

Con todo lo anterior, nos vamos dando cuenta que la
ironifa estable en la intertextualidad moderna, en tanto
evidencia los textos aludidos -literarios y extratextuales—
postula a un lector modelo mds o menos definido. Este
lector, tan sélo en el caso de Lo demds es silencio..., por
ejemplo, debe poseer un cimulo de competencias andlo-
gas a las del autor. De hecho, en la mayoria de los
intertextos-Monterroso se expresa esta exigencia de co-
nocimientos; sin embargo, al mismo tiempo, los textos
irénicos nos otorgan la posibilidad de sumar referencias
e interpretaciones bajo el mismo eje temadtico y a nuestro
libre albedrio: nos permiten inestabilizar la ironia.

S { -



De la estabilidad a la inestabilidad:
deslizamiento de ironias

Otro buen ejemplo de ironia estable es el cuen-
to “Mr. Taylor”. En él se relata la historia de
Mr. Percy Taylor, quien llega de Massachusetts
a la regién del Amazonas, América del Sur, y
emprende un fructifero negocio de exportacion
de cabezas humanas reducidas en escala indus-
trial. Su negocio quiebra al llegar hasta el ex-
tremo de ya no tener mds cabecitas americanas
para exportar, cuando la demanda norteameri-
cana era enorme; su historia finaliza cuando la
ultima cabecita, que es precisamente la de Mr.
Taylor, es enviada a su tio —con el que inici6 el
negocio— quien, al mirarla, se suicida saltando
por una ventana.

En este cuento encontramos una fuerte car-
ga de ironia satirica contra un suceso real ocu-
rrido en Guatemala en 1954: “estd dirigido par-
ticularmente contra el imperialismo norteame-
ricano y la United Fruit Company, cuando és-
tos derrocaron al gobierno revolucionario de
Jacobo Arbenz, con el cual yo trabajaba como
diplomdtico. ‘Mr. Taylor’ es mi respuesta a este
hecho”.?

J. VELasco
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De tener conocimiento sobre este episodio
en particular de la historia de Guatemala, la iro-
nia toma forma estable en su interpretacién. Por
otra parte, si no se tiene conocimiento sobre el
suceso politico, lo que si llega a comprenderse
en esencia es la critica —a través de la ironia na-
rrativa— al imperialismo norteamericano que
radica en la explotacién de Latinoamérica en
muchos sentidos. Se cortan, reducen y expor-
tan cabezas humanas —simbolo de inteligencia.
Su reduccién probablemente simboliza la sub-
estimacién de la inteligencia latina; el hecho de
que se agote la elaboracién de ese producto alu-
de a la triste realidad de que las inteligencias
“dignas” de trascender fronteras son realmente
pocas; el cortarlas y llevdrselas a “gringolandia”
presupone el “rapto” de las inteligencias para
su explotacién, como suele suceder con la ma-
yoria de los productos latinos, como la comida
en general y las artesanias, por ejemplo. Y a cam-
bio de ello nos otorgan el privilegio de beber
un refresco bien frio de férmula mdgica.

“Es légico que estemos cansados ya de que
paises mds desarrollados que nosotros acaben
con nuestro cobre o nuestro pldtano en condi-
ciones de intercambio cada vez mds deteriora-
das; pero cualquicra puede notar que el temor
de que ademds se lleven nuestros cerebros re-
sulta vagamente paranoico, pues la verdad es
que no contamos con muchos muy buenos”.*
En este dltimo pdrrafo notamos que la temdti-
ca ironizada es la misma, “Mr. Taylor” y “La
exportacion de cerebros” tienen esa resonancia.
Y no sélo éstos. Hay otros que en la misma li-
nea agregan el tépico del acto de escribir. “En
los Estados Unidos y en Europa han descubier-
to a ultimas fechas que existe una cspecie de
monos hispanoamericanos capaces de expresar-
se por escrito ”.3!

“La exportacion de cerebros” y “Dejar de ser
mono” vienen a ser referencias intertextuales por
anadidura a “Mr. Taylor”, pues el texto no las
propone y no parece ser la intencién del autor.
Tales relaciones de otros textos, que no precisa-
mente son anteriores, las hacemos por analogia
temdtica y de tratamiento irénico, estamos
creando una ironfa parddica, de acuerdo a Lin-
da Hutcheon. Del mismo modo podemos agre-
gar diversos textos, literarios o sociales, bajo la
misma correspondencia.

Tomemos como ejemplo la relaciéon con un
caso similar al que dio origen a “Mr. Taylor”.



José Durand relata esta eventualidad, sucedida
en Nueva York y curiosamente coincidiendo con
la United Fruit que, en 1975, afio de la anécdo-
ta, llevaba el nombre de United Brand. Tras sa-
car a la luz un soborno a la “respetada cabeza”
de esa compaiiia, su presidente, Mr. Eli Black,
se suicidé saltando de un rascacielos neoyorqui-
no.%

No podemos dejar de comentar que es iré-
nico que la realidad asuma la anécdota oculta
de un cuento que la ironiza, cuando se trata de
un cuento que ironiza una anécdota de la reali-
dad.

Esta actividad de crear relaciones intertex-
tuales entre otros textos literarios, y extratex-
tuales, mds alld de las que el texto propone en
su interior —y aun de las intenciones del autor-
es lo que designaremos como lectura de la iro-
nin inestable.

Inestabilidades

Lo que siempre s¢ propone un autor al estruc-
turar su texto es que su adversario, el lector,
“gane” en el reconocimiento de las estrategias
de comunicacién literaria.?®* Ciertamente esto
ocurre con la ironfa, sin embargo, la posibili-
dad de “perder” es muy grande. Esto, insisti-
mos, depende en gran medida de las compe-
tencias axioldgicas y literarias del lector. Estas
también han de ponerse en juego frente a la iro-
nfa estable, aunque no necesariamente.

La relacién intencién/interpretacién, diji-
mos, es la que distingue en gran medida los dos
tipos de ironia. En la ironia estable existe
intencionalidad, derivindose de ella todos sus
demds rasgos, como la reconstruccién finita de
significados. Por otra parte, afirma Alan Wilde,
la funcién persuasiva no es crucial en el texto
irénico, por lo tanto, la intencién se vuelve srre-
levante: “cllo exige un lector que esté inmerso
en el mundo que le propone [el texto] y que a
la vez logre distanciarse de €I, arriesgdndose a
sumergirse en este juego de paradojas, discon-
tinuidades y mundos figurados, precisamente
como una manera de usar el texto”.34

Un texto ir6nico de por si es ambiguo; un
intertexto irénico estable es doblemente ambiguo
-valga la redundancia—; un intertexto irénico
inestable es indiscutiblemente polisémico. Al
proponérsenos una ironia inestable, el autor estd

“dejando que seamos nosotros quienes intuya-
mos las profundidades de sus ironias partiendo
de signos superficiales y deliberadamente am-
biguos”.** En los intertextos-Monterroso las
referencias inter o extratextuales estdn presen-
tes y, al mismo tiempo, se nos pone a prueba, se
nos propone jugar al critico o al ingenuo, o bien,
al creador de intertextualidades.

En este sentido, como ya mencionamos, los
textos en los que se manifiesta la ironia inesta-
ble se presentan como intertextualidad posmo-
derna. Aqui es patente la conciencia de la in-
fluencia del lector sobre el sentido del texto; la
intencién del texto posmoderno es un irse a
otros textos. Su objeto no es relacionar un tex-
to concreto ¢ irreconocible, sino que remite a
toda una época, una convencion literaria o un
género-reglas.

Esta relacién con la regla del género pode-
mos observarla muy bien en La oveja negra...
Monterroso dialoga con el género de la fibula
y dentro de él integra pre-textos de otros géne-
ros, que van desde lo épico (La lliada y La Odi-
ses) hasta la literatura contemporanea (Kafka)
y la filosofia griega antigua (Epicuro, Horacio,
Zenén de Elea). Estrategia: la ironia inestable
en la cual “la verdad que se afirma o queda im-
plicita es que no se puede elaborar ninguna
reconstruccion estable a partir de las ruinas re-
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veladas por medio de la ironfa. El autor [...] se niega a declararse [...]
a favor de cualquier posicién estable”.2¢

La posicién de Monterroso es patente al afirmar que sus f{bulas no
tienen intenciones ni diddcticas ni morales ni ejemplares. “Si los lecto-
res quieren hallar algo mds alld de esto, la cosa me gusta, pero es su
aportacién, su afén de encontrar algo en donde tal vez ese algo no
exista”. El objetivo de las fibulas monterrosinas es “combatir el aburri-
miento ¢ irritar a los lectores”,¥” argumento que, a través de los angli-
sis, nos ayudard a comprobar que su intencidn en nuestra lectura
posmoderna se ha vuelto irrelevante.

El género de la fédbula, como bien es sabido, tiene la funcién de
legar una ensefianza al lector, que se resume en una moraleja. Con
Monterroso las moralejas desaparecen, la expectativa de la lectura de la
fdbula se altera, “su texto modifica los pardmetros de la fdbula, disuel-
ve el género fingiendo su respeto disciplinado. Aqu{ hay un fenémeno
de desplazamiento genérico interno, no una renovacién sino una paro-
dia del mismo, pues sélo podria utilizarse seriamente como un acto
humori{stico”.38

En esta parte del andlisis intertextual, observaremos la lectura de la
ironfa inestable en una fdbula parédica y en otra satirica, para después
pasar a otro modo de crear intertextualidades.

LA TORTUGA Y AQUILES

Por fin, segiin ¢l cable, la semana pasada la Tortuga llegé a la mera.

En rueda de prensa declaré modestamente que siempre temié perder pues su
contrincante le pisé todo el tiempo los talones.

En efecto, una diezmiltrillonésima de segundo después, como una flecha y mal-
diciendo a Zenén de Elea, llegé Aquiles.

J. SacrISTAN



En primera instancia, una tortuga en una carrera en la
que ella gana, relatada en una fébula, nos remite al viejo
texto (con moraleja) de la tortuga y la liebre. Por otra par-
te, el sélo titulo de una tortuga y un Aquiles bastante conc-
cido, recuerda la antigua discusién que sobre el movimien-
to sostuvo Zenén de Elea: si la tortuga sale primero, y por
ende, Aquiles después, éste tendrd que recorrer la mitad de
lo que ya ha aventajado la tortuga; cuando Aquiles llegue a
ese lugar, la tortuga ya habrd avanzado mds, y asi sucesiva-
mente. Aquiles.nunca podrd alcanzar a la tortuga y ésta siem-
pre ganard. Al contrario del titulo original del pre-texto,
aquf se menciona primero a la tortuga y luego a Aquiles,
tal vez porque, finalmente, la tortuga siempre ha llegado
primero.

La declaracién de la tortuga: “temfa perder porque
Aquiles le pisaba todo el tiempo los talones” remite al epi-
sodio de La Ilfada, en el que Aquiles muere al ser atacado
por una flecha en su unica parte vulnerable: un talén. Pen-
sar en Aquiles (antihéroe) que ingenuamente cree que la
tortuga también puede ser vulnerable de los talones, supo-
ne una caricaturizacién del personaje.

El hecho de que Aquiles maldiga a Zendn es en razén,
primero, de que el filésofo afirmaba que no hay movimien-
to; si hubiera movimiento Aquiles habrfa ganado. Y des-
pués, por haberlo tomado de ejemplo ~cabe agregar que
Zenén es posterior a Homero. Esta alusién al fil6sofo grie-
go y a su teorfa constituye un metalogismo. De hecho, toda
la estructura del texto lo es. Por el estilo de la escritura y la
situacién, ambos periodisticos, estamos ante una evidente
heteroglosia, en tanto que integra c6digos ajenos a las con-
venciones de la fibula.

EL MONO QUE QUISO SER ESCRITOR SATIRICO
(Sindpsis)

Un mono queria ser escritor sat{rico, se propuso observar a toda
la gente para lograr su objetivo, cosa que no fue dificil, pues
gozaba de la plena simpatfa de todos los animales de la selva.
Asf, lleg a convertirse en un experto conocedor de la naturaleza
humana, sumado a los muchos estudios que poseia. Cuando lle-
g6 el momento de decidir sobre qué animal comenzarfa a satiri-
zar, se hallé en grandes aprictos, pues todos los que se le ocu-
¢rian eran buenos amigos y temiendo lastimarlos, desistié de ha-
cerlo.

Finalmente renuncid a ser escritor satirico y comenzé ha escribir
sobre Mistica y Amor. A partir de entonces todos los animales lo
tacharon de loco y nunca volvieron a recibirlo tan bien como
antes.*
Sin duda, en este texto se satiriza la figura de aquella perso-
na “con pretensiones” de escritor, cuyos prejuicios sobre el
valor de la amistad lo limitan hasta el grado de llegar a ser
lo contrario de lo que deseaba y finalmente, perder lo que
querfa conservar. Esta ironia se traduce en la ironia del pen-
samiento sobre la inseguridad. Al renunciar el mono a su

empresa, la situacién se convierte en
ironia dramdtica en tanto el desenlace
es totalmente opuesto a lo que espera-
ba el protagonista.*

Una interpretacion divertida seria
pensar que el mono, al dudar acerca de
sobre quién satirizaria, personifica al
mismo Monterroso antes de decidirse
a escribir las fibulas, es decir, podria-
mos adjudicarle cierta disimulacion,*!
que es cuando el emisor sustituye su
pensamiento por otro y oculta su ver-
dadera opinién para que el receptor la
adivine. Y si es asi, estariamos ante un
caso de autoironia.** Lo mismo pode-
mos pensar de Otro texto resonante:

A LO MEJOR si

Pero lo poco que pudicra haber tenido

de escritor lo he venido perdiendo a

medida que mi situacién econémica se

ha vuelto demasiado buena y que mis

relaciones sociales aumentan en tal for-

ma que no puedo escribir nada sin ofen-
der a alguno de mis conocidos, o adular
sin quererlo a mis protectores y mece-
nas, que son los mids.
Al mismo tiempo, esta sitira sobre la
figura del escritor tiene eco con la in-
terpretacion del macrotexto Lo demds
es silencio..., situacidén interesante en
tanto evidencia que la ironia inestable
no excluye a la estable, sino que la in-
tegra, correspondiendo a la intencién
de la intertextualidad posmoderna.

En estos textos, cuya potencialidad
significativa depende en gran medida
del lector, el autor “dice [...] hasta qué
punto debe vigilar la cooperacién del
lector, asi como dénde debe suscitarla,
dénde hay que dirigirla y dénde hay
que dejar que se convierta en una aven-
tura interpretativa libre”.#

A esa aventura entraremos a conti-
nuacién en el andlisis de dos micro-
rrelatos: “Fecundidad” y “El dinosau-
rio”, en donde observaremos la des-
codificacién aberrante en su sentido
mds desviado y descarriado, pero di-
vertido. A estas alturas hemos comen-
zado a reparar en la desmitificacién de
la nocién de la literatura como un ob-
jeto inamovible y unidireccional a tra-
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vés d otra estrategia importante en la
obra de Monterroso: la metaficcidn, que
en esta parte de la investigacién entende-
remos bdsicamente como la narrativa
construida a partir de la exhibicién de las
convenciones que constituyen las reglas
gengéricas de la ficcion, ya sea implicita o
tematizada (Hutcheon).*

En los andlisis que siguen, Monterroso
nos invita a acompafiarlo en el momento
en que se lanza hacia un abismo sin fon-
do. Segun Booth ésta es la tnica actitud
digna que se puede adoptar.

FECUNDIDAD

Hoy me siento bien, un Balzac, estoy ter-

minando esta linea.

Dentro de su contexto, Movimiento perpe-
tuo, “Fecundidad” se constituye como re-
sonante de una serie de desconstrucciones
¢ incompletitudes que pretenden ser no-
historias completamente abiertas a las
competencias e imaginacion del lector. En
€s€ Mismo Macrotexto, encontramos una
resonancia interesante con otro texto ti-
tulado “La brevedad” que, paraddjica-
mente consta de veinte lineas. Fecundidad
y brevedad, ambos textos paraddjicos se
atraen como contrarios atajindose en ese
punto que es la sdtira parddica del arte de
escribir. Finalmente lo que un escritor
pretende es una obra fecunda de breve-
dades (por perfectas y buenas al doble).
La critica a la creacién literaria va de la
mano con la autocritica y la autoironia.
Asf, observamos que la actitud de “Fecun-
didad” es la misma del autor contra su
genialidad y al mismo tiempo, de su
genialidad de brevedades contra la ge-
nialidad de fecundidades de Balzac.

El narrador es el mismo Monterroso
desde su caracteristica de hiperbrevedad
y divertida critica hacia lo extenso: Balzac,
que no precisamente es una critica al au-
tor francés. O bien, ya entrados en el
mundo monterrosino, podemos pensar en
un yo-narrador que no es Monterroso y
aborrece las extensiones literarias tipo
Balzac, razén para que tome a este autor
como objeto de parodia; también pode-
mos pensar en un yo-narrador-personaje
creado por Monterroso que, definitiva-

mente, nunca supo quién era Balzac y con-
fundié su estilo con el de Monterroso.

El tono es completamente irreverente
en dos direcciones: hacia la fecundidad
extensa de Balzac y hacia la genialidad de
brevedades de Monterroso. Es esencial-
mente irénico en este sentido, mientras se
afirma a Balzac por el titulo, se niega al
titulo por la extensién del texto y por
quien lo escribe: Monterroso.

Pese a la brevedad del relato, debemos
detenernos un poco en la estructura na-
rrativa. El discurso (cdmo se cuenta) es de
tan sélo una linea; la bistoria (lo que se
cuenta) nos remite a dos cosas: una refe-
rencia pre-textual, que es Balzac y otra re-
ferencia anto-autoral, que es Monterroso.
Lo interesante de esta historia de una li-
nea €s que, aun por omisién, nos lleva a
un plano metaficcional tematizado: ¢/ au-
tor como personaje de una historia del mismo
autor. Leer a Monterroso es evocar a su
admirado Borges en estilo, segtn inimi-
table, pero bien simulado en brevedad,
concisién y autorreferencialidad. Este
microtexto es producido en un marco en
que comienza a abandonarse la moderni-
dad literaria para entrar a los pos... Tal
coyuntura no evita que “Fecundidad™ se
convierta en un texto reciclante de un pre-
texto, y a la vez sea autoirénico, humoris-
tico y metaficcional.

La autorreferencialidad autoral impli-
cita es un rasgo latente en la mayor parte
de su obra. Este abismo sobre si mismo
siempre serd la carga mds pesada de sus
mds divertidos textos —si no es que los
mejores. “Monterroso es observador cui-
dadoso de todos los ridiculos humanos,
pero quizd su mdxima preocupacion,
como la de los grandes humoristas, es una
flagelada y terrible aunque divertida, con-
ciencia de la propia ridiculez, del propio
caos”.%

Monterroso elude su propia genialidad
bajo la mascarita de la autocritica y la
minimizacion frente a los grandes. El mis-
mo se excluye de aquellos que se jactan
de ser y no son. Asi, en “Fecundidad”,
autoironiza su estilo al mismo tiempo que
sabe que la brevedad es lo mds bello (y



necesario) y del mismo modo se autoironiza ante la imposibilidad per-
sonal tanto de leer como de escribir textos enormes. Monterroso no
pretende ser grande, aunque es un breve genio y precisamente en este
microtexto se opone en todo su tamaiio al del Honorato de Balzac,
quien alguna vez dijo: “Amo a los seres excepcionales y soy uno de
ellos”.

EL DINOSAURIO
Cuando despertd, el dinosaurio todavia estaba alli.

Este texto ultracorto tiene consonancia formal con muchos de los tex-
tos que suponen un desplazamiento genérico* es decir, que bien pue-
den ser anotaciones, cuentos, ensayos, fibulas o “novelas”, que van
desde una pdgina hasta una linea.

“El dinosaurio”, como titulo en una p4gina en blanco antecede, al
parecer, a una historia sobre tal animal, como primera expectativa.
Damos vuelta a la pdgina y nos encontramos con la sorpresa de que
nos tardamos demasiado, el cuento ya terminé. Una segunda expecta-
tiva serfa la que toca al género. Por “inercia” de lectura y con relacion
al macrotexto (Obras completas y otros cuentos), que desde un principio
se nos ha prometido serdn cuentos, lo inmediato es suponer que “El
dinosaurio” también lo es. Aunque en una primera reaccién quedamos
en la incertidumbre de si se nos ha tomado el pelo, o si se trata de un
nuevo género parecido al cuento, o si en verdad es un cuento, o peor
adn... todavia... “no entendi”. O, de otro modo, si no conocemos aque-
lla declaracién de Monterroso sobre “El dinosaurio” como novela que
ha logrado pasar por cuento,*’ la situacion irénica es mayor, ya no tan

sélo con respecto al texto, sino al supuesto género.

Sobre los “personajes posibles” observamos
lo siguiente: el dinosaurio como protagonista
(tal vez) que despertd y se quedé donde estaba.
Otra lectura: el dinosaurio como protagonista
que se quedo “alli” mientras otro personaje des-
pertaba. Una mds: un alguien-personaje (terce-
ra persona del singular, cualquier género) que
desperté cuando el dinosaurio seguia “alli”.
Otras lecturas: todos aquellos personajes que
pudieron aparecer €n el sueiio de ese alguien-
personaje que despertd, incluso, todos los per-
sonajes que pudieron deambular por la histo-
ria, antes de que es¢ alguien-personaje se dur-
miera (metaforicamente 0 no). Una modalidad
que se hace presente en este discurso es la iden-
tificacién solidaria, pues cualquiera que haya
sido la situacién pasada, vivida o sofiada de
aquel quicn-fucra que despertd, el dinosaurio
se quedd siempre “alli”.

La estructura narrativa €s sumamente diver-
tida. El discurso es tan pequefio como se pre-
senta: siete palabras. La historia, por otra par-
te, referida por este discurso, no es tan peque-
fia. Si Monterroso insiste en que “El dinosau-
rio” es una novela, la historia serd del tamafo
del animal. Si es un cuento... al cdlculo. La si-




tuacién de la historia es muy interesan-
te, pues la construccién de ésta serd
completamente extradiegética —al ex-
terior de la historia que se nos cuenta-
y depender4 de la imaginacién fantds-
tica del lector que imprimird accién a
una relacién alguien-dinosaurio. El
unico cabo suelto es la historia.

Si la ironia radica en la completa
subversién, literaria por un lado, y
frente al lector, por otro, de las con-
venciones y expectativas que se saben
y se tienen sobre un texto que se supo-
ne cuento, al mirar el tamafio del dis-
curso, la incertidumbre nos convierte
por un momento, como lectores, en el
objeto irénico burlado por el autor. Y
ain mds si Monterroso ha declarado
ir6nicamente que se trata de una no-
vela. “El dinosaurio” es la ruina de la
ironia de la que somos objeto todos los
lectores, incluso aquellos que se atre-
ven a decir: “Espera, que apenas lo es-
toy empezando a leer”.

Estos microtextos de una sola linea
nos enfrentan con dificultades enormes
en el proceso de reconstruccién. ¢Cé-
mo distinguir en una primera lectura
la marca irénica del texto? La invita-
cién estd hecha, el autor nos propone...
todo. En “Fecundidad” aparece la alu-
sién a Balzac, es posible hacer inter-
pretaciones sobre ello, incluso sin te-
ner que recurrir al conocimiento sobre
el autor, pero “El dinosaurio” es el que
nos pone en el apuro mds grave. Tex-
tos como éste “tratan de reflejar —o qui-
z4 habrfa que decir que intentan refle-
jar el intento de reflejar— la radical ne-
gativa de todo. El unico significado
es que no existe ningun significado, y
toda reconstruccién de una ironfa es
tan vulnerable y destructible como
cualquier otra” 8

En los textos analizados en esta ul-
tima parte nos hemos sumergido en un
amplio campo de interpretaciones en
el que nosotros, como lectores, hemos
fijado el sentido irénico en la recons-
truccion. Yendo mds alld de la propues-
ta del texto hemos atribuido relacio-
nes pre-textuales (ironfa-parddica) y

extra-textuales (ironfa-satirica), estableciendo desde nues-
tras posibilidades la intertextualidad. En este sentido no
nos cefiimos a la postulacién del lector modelo en la ironfa
moderna, sino mds bien, nuestras reconstrucciones son con-
secuencia de lo que ahora llamamos ironéa posmoderna, en
tanto que “a diferencia de la ironfa balanceada y solu-
cionadora del modernismo, se niega a satisfacer la expecta-
tiva de clausura o a proporcionar la certeza distanciadora
que la tradicién literaria (o artistica) [...] ha inscrito en la
conciencia colectiva de los lectores occidentales.#

De cualquier forma, no excluimos la reconstruccién es-
table de la inestable. Las competencias pueden o no ser
necesarias pues, finalmente, “Monterroso es un lector al ser-
vicio de otros lectores, y por ende todos estos textos estin
escritos de tal manera que el lector no tiene que recurrir al
texto aludido. Es decir, el texto puede y debe subsistir por
s{ mismo”.5°

Conclusién

Hemos observado c6mo la escritura, los textos literarios,
pueden concebirse como un didlogo entre textos, por un
lado, y por otro, con su lector. También hemos distinguido
dos maneras de leer un texto, la lectura moderna de un tex-
to cerrado y la lectura posmoderna de un texto abierto. Es
este segundo tipo de lectura la que nos ha dejado ver las
posibilidades de lectura intertextual y sus estrategias en al-
gunos textos de Augusto Monterroso.

Hemos visto que en la lectura posmoderna son posibles
varias interpretaciones, dada la apertura del texto, y esa di-
versidad se debe a la relacién de la presencia de dos o mds
textos literarios en uno solo, es decir, su intertextualidad.
Esto evidencia la intencidn del autor por abrir espacios tex-
tuales desde los que interpelan al lector, pidiendo su parti-
cipacién en la construccién del sentido.

El lector ideal se mueve en dos niveles de recepcién. Uno
es el de la lectura ingenua, que supone el desciframiento
literal, en un nivel de superficie, del texto; y otro es el de la
lectura critica, en la que el lector es capaz de reconocer las
alusiones, las referencias intertextuales, asf como de ser “ca-
paz de interpretar el fracaso de la empresa cometida por el
primero”,’! el lector ingenuo. Con esto tenemos que los
textos observados en el andlisis poseen o requieren de un
doble lector modelo.

Esto quiere decir que, si en un texto se presentan rasgos
tanto de intertextualidad moderna como posmoderna, se
abren las posibilidades a una diversidad de dificultades de
interpretacion, que si bien serfan mds dificiles de salvar para
el rol del lector ingenuo, esto no significa que la lectura
quede obstruida; al contrario, se va enriqueciendo en la
medida en que aumentan los conocimientos del lector real,



quien puede ir acercindose cada vez mds
al rol del lector critico del texto.

En la ironia narrativa se formula una
diferencia fundamental en el lector mo-
delo. Si bien es cierto que los textos-
Monterroso estdn escritos en un nivel ase-
quible a todos los lectores, “también lo es
su exigencia de un cierto nivel de compe-
tencia y de inteligencia natural que com-
parte con cualquier otro juego: un cédi-
go, un corpus de referencias, un dnimo par-
ticular de relacién, sin todo lo cual, la li-
teratura se convierte en un mero infor-
me”.52 Por tal razdn, el lector modelo
desde su rol de lectura ingenua no ten-
dria lugar frente a los intertextos-Mon-
terroso pues, como ya se ha visto, aun en
los textos mds abiertos se requiere de la
disposicién del lector para ir mds alld del
sentido literal del texto.

Esto restringe el deseo de Monterroso
de democratizar su literatura al sefialar gue
cualguier lector es el lector ideal. Ha dicho
Monterroso que en sus textos “la parte del
erudito [...] debe estar tan escondida que
nadie se dé cuenta, excepto cuando por
necesidades obvias hay que mencionar
nombres”.>® De acuerdo con lo que dice
Eco, los intertextos-Monterroso postulan
muy bien a su lector modelo como criti-
co, en ¢l caso de la sronia-estable moderna.
Sin embargo, en los intertextos posmo-
dernos, el lector se postula como aquel
que sea capaz y se arriesgue a lanzarse al
juego de la interpretacién tomando la in-
vitacién de la lectura abierta, posmoderna,
libre.

De este modo observamos que el pro-
blema de ruptura frente al intertexto iré-
nico moderno se resuelve implicitamente
en la aproximacién de las competencias
del lector real a las del modelo: casi Mon-
terroso. En la ironfa inestable la ruptura
se disuelve en el replanteamiento de tal lec-
tor sobre su capacidad de hacer recons-
trucciones —tal vez ilimitadas- frente a la
actitud irénica que pueda proponer el tex-
to posmoderno. En este caso “el lector no
es solamente una victima sino finalmente
un beneficiario. El didlogo que [Monte-
rroso] entabla con €l no es romdntico
simbolista de Baudelaire (hypocrite lecteur)

sino algo asf como un didlogo socrdtico
cuya estrategia consiste en permitir, pro-
ducir (y reproducir) en ese mismo lector
el aparato de estrategias con que el escri-
tor analiza y desmitifica, satirizando, el
mundo en que vive, que es ¢l mundo en
que todos vivimos”.>*

Lo mds interesante de la ironia-inesta-
ble-posmoderna es el hecho de que, aun
cuando la intencién desaparece en el tex-
to o se vuelve irrelevante en la lectura, ese
didlogo es posible en tanto que el autor
propone Y el lector no tan sélo actualiza
el sentido, sino que entra en un juego de
creacién de significados que lo envuelve
en la incertidumbre interpretativa frente
a la ausencia de marcas. “Es por esto que
la ironfa, sumergiendo a su destinatario
en un apuro que lo pone en juego, puede
ser mds 0 menos grave O serio, tiene siem-
pre algo de #7dnico [...] que mantiene a
los otros en el espanto por medio de me-
dias sonrisas burlonas y se da el aire de
saber siempre algo mds”.5S

De esta manera, observamos que la iro-
nfa, tanto estable-moderna como inestable-
posmoderna —ambas con la posibilidad de
coexistir en un mismo texto- siempre de-
jard reminiscencias de ocultamientos la-
tentes asi como posteriores posibilidades
de interpretacién. Asi es la literatura de
Augusto Monterroso, para todos, releible,
“reciclable”, y con un afin disimulado de
convertir poco a poco a sus lectores inge-
nuos en lectores criticos a través de las
dudas ocasionadas por la multirreferen-
cialidad de sus intertextos.o
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