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En el presente trabajo se hace un analisis de la novela titulada Te di la vida entera
de Zoé Valdés, para demostrar que en esta obra se efectla una parodia doble. Por un
lado se parodian ciertos caracteristicas del género melodramatico y de la novela rosa
presentes, ademas, en otros objetos culturales latinoamericanos como las telenovelas y
radionovelas. Y, por otro lado, se parodia el discurso politico de Fidel Castro.

El trabajo ha sido dividido en tres capitulos, en el primero se presentan las bases
tedricas en las que se fundamenta el andlisis de la obra. Luego, en el segundo capitulo
se dan a conocer algunas de las escasas criticas hechas a la obra de Valdés y se
presentan las caracteristicas de los objetos culturales “neobarrocos”. Finalmente, en el
tercer capitulo, analizamos algunas de las criticas expuestas en el segundo capitulo,
pues es necesario conocer la recepcion que la obra ha tenido en otros lectores.
Apoyandonos en los postulados de la teoria de la recepcion, ofrecemos una lectura
propia del texto y proponemos que debe ser analizado teniendo en cuenta su estética
neobarroca. Nuestra lectura contempla el analisis de la parodia del discurso politico, en
el cual comprobamos que ocurre un proceso de deconstruccion y reactualizacion critica
de los topicos recurrentes en dicho discurso.

Finalmente, sefialamos que la insercion de algunos elementos tomados de
subgéneros literarios como los melodramas y las novelas rosa, responde a la intencion
de parodiar sus discursos a través de una subversion de los mismos. Ademas, se plantea
que Valdés reescribe algunas de las constantes estructurales y tematicas presentes en la
narrativa del boom femenino, para parodiarlas y hacer una critica a la persistencia y
reforzamiento del discurso falogocéntrico en dicha narrativa.
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INTRODUCCION

La parodia es un término cuya definicion plantea serias dificultades, lo cual ha
dado lugar a la aparicion de multiples y variadas teorias, sobre todo en Europa. Algunos
autores han sefialado que el origen de la parodia esta en el momento en que los rapsodas
griegos creaban breves poemas que imitaban los versos de La lliaday La Odisea, pero
introduciendo ligeras variantes que los diferenciaban de los versos originales; es decir,
del “referente serio”. De este modo, el caracter imitativo y el elemento humoristico son
dos caracteristicas centrales en la esquiva definicion del término; no obstante, es
necesario conocer las diversas aproximaciones tedricas que se ocupan de estudiarlo, para

precisar mejor cuales son sus caracteristicas.

Algunos autores sefialan que la parodia se ha constituido como un elemento
importante, presente en gran parte de la narrativa latinoamericana. Esta afirmacion se
sustenta en ejemplos concretos de escritores que adoptaron la parodia como mecanismo
de escritura; tal es el caso de Guillermo Cabrera Infante, Severo Sarduy, José Lezama
Lima, Haroldo de Campos, Jorge Luis Borges y escritores mas recientes, como Manuel
Puig o Vargas Llosa. De este modo, es innegable el hecho de que la parodia ha estado
presente en gran parte de la narrativa latinoamericana incluyendo, ademas, la narrativa
escrita por mujeres, la cual se ha constituido, en determinados casos, como una literatura
de caracter contestatario a traves de la cual se efectlan criticas y cuestionamientos

dirigidos a cualquier instancia del poder, ya sea politico o literario.

En el presente trabajo nos ocuparemos de estudiar la dimension parddica de Te di
la vida entera de Zoé Valdeés, para lo cual serda fundamental manejar adecuadamente el
término “parodia”. El trabajo estara dividido en tres capitulos principales que, a su vez,

se subdividiran en otras secciones. En el primer capitulo se presentaran las bases teéricas



que sustentaran el analisis de la obra, entre las cuales destaca el concepto de parodia, por
ser clave en el analisis que pretendemos realizar. En este mismo capitulo se hara una
aproximacion tedrica a subgéneros literarios como el melodrama y la novela rosa,
precisando cuales son las relaciones existentes entre ambos y las caracteristicas mas
importantes de cada uno, para ver luego como son objeto de una deformacidén que
desemboca en la parodia. Finalmente, concluiremos el primer capitulo con una
exposicion de los postulados fundamentales de la estética de la recepcidn, los cuales nos
serviran de apoyo en nuestro propdsito de ofrecer una lectura propia del texto en la que
se tengan presentes las practicas aceptadas en literatura, nuestros conocimientos y la
consideracion del texto como un campo de indeterminaciones que dependeran de nuestra
interpretacion para adquirir un significado. En este sentido, conviene advertir que, al
tratarse de un texto parddico, es muy importante la funcion lectora del receptor, ya que
éste debe detectar la presencia de la parodia dentro del texto, tomando en consideracion

algunos referentes y entablando cierto grado de complicidad con el texto.

Teniendo en cuenta el hecho de que cualquier texto es susceptible de multiples
lecturas y que en el analisis de una obra parddica es necesario atender al contexto en que
se produjo y las diferentes recepciones que ha tenido, tal como sefiala Hutcheon,
ofreceremos una revision de las criticas halladas. En cierto modo, la escasez de estudios
criticos académicos abocados al estudio de la obra de Valdés fue uno de los factores que
nos impulso a iniciar este trabajo. En Venezuela, por ejemplo, no hemos hallado un solo
estudio critico de esta obra, por lo cual se tendra que recurrir a la basqueda en internet y

en publicaciones extranjeras.

Por otra parte, teniendo en cuenta el hecho de que algunos de los pocos autores
que se han dedicado a estudiar la obra de Valdés sefialan que su escritura responde
fundamentalmente a intereses comerciales, ahondaremos en este punto e intentaremos
descubrir la pertinencia de tales afirmaciones. Para ello, nos apoyaremos en la obra de
Omar Calabrese, quien propone la existencia de una nueva estética que esta presente en
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gran parte de los objetos culturales producidos en la actualidad. Teniendo en cuenta esto,
se estudiara la obra de Valdés para descubrir si puede 0 no, ser ubicada dentro del grupo
de objetos culturales “neobarrocos” y si dicha estética justifica algunos de los rasgos

frecuentemente condenables en la obra.

Considerando que en Te di la vida entera se insertan elementos pertenecientes a
diversos subgéneros literarios, como el melodrama, la novela rosa y hasta los boleros, se
intentara descubrir a qué intencidn responden dichas inserciones y de qué manera se
relacionan con la literatura anterior, especificamente con las obras del boom femenino
literario pues, como se vera, Valdés retoma ciertas constantes presentes en dicha
narrativa para deconstruirlas y parodiar el reforzamiento del discurso falogocéntrico en

las mismas.

El tercer capitulo es una aplicacion practica de las teorias expuestas en los
capitulos anteriores y evidencia basicamente nuestra lectura del texto a través de un
analisis de los dos niveles en que se produce la parodia. En primer lugar, se analizara de
qué manera son parodiadas algunas de las caracteristicas que definen al melodramay la
novela rosa y, finalmente, se ofrecera un analisis que demuestre la parodia del discurso

politico de Fidel Castro.

En resumen, podria decirse que este trabajo pretende, ademas de presentar un
analisis de la obra de Valdés, ofrecer una revisidn y valoracion estética de la misma,
teniendo en cuenta, tal como se ha sefialado en lineas anteriores, las lecturas efectuadas
por otros receptores. Desde nuestro punto de vista este trabajo constituira un aporte
importante, pues ofrece una lectura novedosa, a la vez que amplia el escaso nimero de

trabajos criticos existentes sobre la materia.
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CAPITULO |

APROXIMACION TEORICA

1.1. Un Acercamiento al Confuso Concepto de Parodia

En este primer capitulo, presentaremos los lineamientos tedricos que sustentaran el
estudio de la novela Te di la vida entera, de Zoé Valdés. Como se vera més adelante, la
relacién entre los términos “parodia” y “melodrama” resultara terminante para llevar a
cabo el mismo, dado que -en esta obra- VValdés hace una parodia del melodrama y del
discurso politico. De esta manera, asistimos a una parodia doble: la del melodrama como
elemento constitutivo de la identidad latinoamericana y gran parte de su narrativa, y la

del discurso politico de Fidel Castro.

En lo concerniente a la “parodia” conviene hacer una delimitacion conceptual,
pues se trata de un término con enormes dificultades de definicion. Unido al hecho de
que los estudios sobre la parodia son escasos, no existe ninguna aproximacion que
ofrezca una definicién aplicable universalmente. De ahi que nos veamos forzados a
expresar qué entendemos como parodia. Antes, es importante advertir una limitacion: en
nuestro pais es dificil acceder a algunos textos sobre este tema, tanto a las versiones

originales como a las traducciones.
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Pero, a pesar de ello, intentaremos hacer una revision de las diferentes
significaciones que se han dado al término, y la evolucion de las mismas a lo largo de la
historia. Para comenzar dicha revisién, consideramos conveniente remitirnos al
Diccionario de la Lengua Espafiola (1984) donde encontramos la siguiente definicion de

parodia:

Imitacion burlesca, escrita las mas de las veces en verso, de una obra seria de la
literatura. La parodia puede también serlo del estilo de un escritor o de todo un
género de poemas literarios.|| 2. Cualquier imitacidn burlesca de una cosa seria.|| 3.
Mds. Imitacidn burlesca de una musica seria, o aplicacion de una letra burlesca a una
melodia seria (p. 1015).

Tal como se desprende de esta definicion, la parodia implica imitacion y burla de
un modelo considerado “serio”, del estilo de un escritor o de un género de poemas. De
esta manera, tenemos que imitacién y burla son palabras claves pues se repiten en las
distintas acepciones del término y estan presentes, como se vera, en algunas de las

definiciones que hacen otros autores.

Segun Piano (1989) el término “parodia” surgid en Grecia “como derivacion del
verbo parodeo. Originalmente tenia dos significados: uno, como poema que imitaba el
estilo homérico; y en segundo lugar, como cita en prosa de un verso, donde ademas se
producia una parafrasis parcial” (p. 28). Segun el primer significado, la imitacion era lo
méas importante, pero Piano no descarta que también estuviese presente el factor

humoristico.

Como puede verse, la nocion del humor no era esencial en esta definicion antigua
del término, pues lo que se destacaba originalmente era el caracter imitativo y de
traduccion que presentaba la parodia. Piano resalta el hecho de que en 1581, Scaligero
fuera uno de los primeros en sugerir la connotacion humoristica del término y agrega

que, posteriormente, en los siglos XVII 'y XVIII los enciclopedistas franceses apoyaron
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dicha idea (ibid: 29). Esto fue muy importante porque en la actualidad, tal y como

veremos dentro de la teoria literaria, es complicado desvincular la parodia del humor.

Por su parte, Genette (1989) sefiala que el término parodia se ha prestado a una
confusion que se remonta a varios siglos atras y ya se evidenciaba en la Poética de
Aristételes. La confusion se origina porque al explicar el sistema aristotélico de los
géneros poéticos, refiriéndose a la tragedia, la epopeya, y la comedia, Aristoteles no
explica con claridad “la accién baja en modo narrativo”, que vincula con obras

designadas bajo el término de parodia (p. 20).

Genette explica la etimologia de la palabra y sefiala que “oda”, significa canto, y
“para” significa al lado de o a lo largo de. El autor relaciona estos significados con el
hecho de cantar de lado, cantar en falsete , con otra voz, haciendo un contracanto o en
otro tono. Se trataria esencialmente de: “deformar, pues, o transportar una melodia.
Aplicada al texto épico, esta significacion podria conducir a varias hipdtesis. La mas
literal supone que el rapsoda modifica simplemente la diccion tradicional y/o su
acompafiamiento musical” (idem: 20). Genette apunta que, por lo general, los tedricos
concuerdan en sefialar a Hegemon de Thasos (siglos VI y 1V), como el innovador en
este campo; no obstante, sefialan que sus parodias ain no modificaban al texto (Genette,
1989: 21).

Mas adelante, Genette destaca que otro de los sentidos atribuido a la parodia fue
uno en el que gracias a su intervencidn, “el recitante puede, a costa de algunas
modificaciones minimas (“minimales”), desviarlo hacia otro objeto y darle una
significacion distinta” (idem: 21). Junto con esta, se dio otra connotacién al término,
pues se designé como poema heroico- cémico, el cual, segiin Genette, “consiste en tratar
en estilo épico un tema bajo y risible” (ibid: 22). Luego sefiala que la distincion de estos
tres tipos de parodia aumenté la confusién en torno al término, y agrega, ademas, que la
lengua francesa hered6 dicha confusion y contribuyé a profundizarla ain mas.

14



Con respecto a los origenes, Genette sefiala que tedricos como Octave Delepierre,
Richelet y Sallier coinciden en que la parodia naci6 cuando los rapsodas introdujeron, a
modo de intermedio, breves poemas capaces de imitar los versos de La lliada y La
Odisea, pero con un sentido diferente, para divertir al publico. Genette rastrea la fuente
originaria de esta idea y descubre que César Escaligero vio en la parodia “una
recuperacién mas o menos literal del texto épico desviado (invertido) hacia una
significacion comica” (ibid: 24,25). Este planteamiento sugiere que la parodia naci6 de
la rapsodia. En concordancia con esta idea, el enciclopedista bizantino Suidas, afirmaba,
en el siglo X, que la parodia consiste en escribir una comedia con versos de una tragedia;
no obstante, Genette sefiala que el origen de la parodia no ha sido realmente esclarecido

y que su nacimiento “se pierde en la noche de los tiempos” (idem: 25).

Por otra parte, Piano destaca que en 1969, Yoshihiko Ikegami hace uno de los
pocos intentos por conceptualizar la parodia en su trabajo titulado A linguistics essay on
parody (ibid: 29). Ikegami (citado en Piano, 1989), habla del aspecto imitativo de la
parodia y sefiala que hay tres tipos de imitacion de las expresiones linguisticas: “1.-
hasta qué punto se acerca la imitacion al original, 2.- qué aspectos particulares de la
estructura linglistica son imitados, 3.- qué particular variedad del lenguaje es usada en la
imitacion” (ibid: 30). En cuanto al primer punto, Ikegami propone que la traducciény la
paréfrasis son los casos mas relevantes de la imitacion, y al hacer este sefialamiento
concuerda con la definicion griega del término. Es decir, al igual que para los clasicos, la
parodia consiste no sélo en imitacion, sino también en traduccién (ibid: 31). Basado en

esto, Ikegami presenta la siguiente definicién de parodia:

es, por un lado, un caso particular de acto del lenguaje en el cual hay una
incongruencia seméntica entre ciertos aspectos de la expresion lingiistica y el
contexto que le acompaiia (...) la parodia, por otro lado, es un caso particular de
imitacién a través del lenguaje (ibid: 33).
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Ikegami otorga importancia al contexto que acompafia a la expresion linglistica,
idea que, como veremos posteriormente, fue retomada por los estudiosos de la parodia
pues resulta indispensable para asir el fendmeno. Por ejemplo, Golopentia- Eretescu,
hace un gran aporte en este campo, al enfocar la parodia desde el punto de vista del
lector. Segun él, existe una relacién parddica entre dos textos: el texto parodiado y el
parodiante. Si el lector del parodiante es el mismo lector del parodiado, sera un lector
avisado que conoce Yy, por tanto, estara en capacidad de efectuar, como sefiala

Golopentia:

la lectura optimal del parodiante y de rehacer enseguida la lectura optimal del
parodiado. El trayecto cumplido sera entonces: lectura del parodiado- lectura optimal
del parodiante- lectura optimal del parodiado, desde este punto de vista el parodiante
funciona como anélisis del parodiado (citado en Piano, 1989: 34).

La mayoria de los estudios criticos sobre el tema retoman el planteamiento hecho
por Golopentia- Eretescu. Es decir, que “mas alla del limitante concepto de parodia
como traduccion, los investigadores concuerdan en que ella es una forma de critica, de
poética aplicada” (ibid: 35). Y es que el parodista escoge ciertos elementos del texto
original y, en este sentido, est4 diseccionando y analizando tal como hacen algunos
criticos literarios. Consideramos que este punto de vista es acertado, pues no se puede
negar que la parodia tiene un caracter critico. Al respecto, Golopentia sefiala :“el
parodiante reproduce, muestra, exagera al parodiado, provocando una nueva
comprension, mas profunda (...) el parodiante nos da la vision del parodiado y desde ese
punto de vista es una metaliteratura, una literatura sobre la literatura” (ibid: 36). Es
decir, para Golopentia, el escritor que parodia un texto anterior esta haciendo la critica

de dicho texto y esta proponiendo un modelo distinto.

Por otra parte, Golopentia establece las funciones del lector, analizando una
funcion extratextual, como lo es la lectura. Ademas, sefiala que el autor también es
lector y asi participa en una doble dimensién: “El parodista es un participante central,
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ambiguo, activo del acto parddico, el autor del parodiado y el lector del parodiante son

participantes univocos, marginales, pasivos” (citado en Piano, 1989: 37).

Piano sefiala que, en 1974, Claude Bouché publica un analisis basado en los
trabajos de semiotica de Julia Kristeva y de Michail Bachtin. En primer lugar, Bouché
sefiala que en la parodia se realiza una comunicacion intertextual. El toma el término
“intertextualidad” de la traduccion que hace Kristeva de los términos bachtinianos
“polifonia” y “dialogismo” (ibid: 43,44). Pero, segiin Bouché la intertextualidad es el
dialogo que se establece entre el texto parodiante y el texto parodiado. Con respecto a

esto, afirma:

el texto parddico es, por definicion, un texto construido con otros textos,
elaboréndose a la vez por ellos y en contra de ellos, al punto que perderia toda
significacion si el mecanismo de referencia que es su principio mismo cesara de ser
percibido como tal (citado en Piano, 1989: 31,32).

De este modo, vemos que se reitera la idea de que la parodia literaria existe gracias
a la obra-referente. Luego, para elaborar una definicion de la parodia, Bouché recurre al
diccionario y encuentra lo siguiente: “imitacion burlesca de una obra seria de la
literatura”. Segun Piano, Bouché extrae cuatro elementos importantes de esta definicion

del diccionario:

1.- La imitacion, que implica la demarcacion en relacidn a otra obra. La imitacion
puede ser mas 0 menos adecuada en relacion al objeto imitado, al texto tomado como
modelo, de alli la pareja fundamental de la parodia: semejanza y desemejanza. 2.- La
literalidad no se imita sino de una obra literaria (...) 3.- Dinamismo y/o estatividad.
La imitacidn es a la vez un mecanismo: el acto parddico, y una naturaleza: el objeto
parddico; hay un proceso, pero también un estado definitivo (...) 4.- Lo comico
(citado en Piano, 1989: 46).

Piano refiere las interrogantes que se plantea Bouché al estudiar el fendmeno
parodico: “;Cudles textos toma la parodia como objeto de la imitacién? y ¢por cuales

procedimientos marca ella su diferencia con el modelo original?” (ibid: 47). Bouché
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plantea que dichas interrogantes son un punto de partida importante para estudiar la

parodia y establece una clasificacion del tipo de referente que puede ser parodiado:

1.-Un texto Unico (...) 2.- El conjunto de textos de un mismo autor (...) 3.- Un género
o0 un subgénero literario: el parodiar el melodrama es un ejemplo bastante ilustrativo
del caso que refiere este apartado. 4.-Una escuela, un periodo, una corriente literaria:
es el caso de las parodias sobre romanticismo (...) 5.- Un texto del mismo autor
(citado en Piano, 1989: 47,48 y 49).

Tal como aclara Piano, esta clasificacion es un intento de reunir y sintetizar las
infinitas posibilidades existentes y aclara, en cierto modo, cuales son los posibles objetos
de parodia. Bouché establece una distincion entre la parodia y la satira, respecto a ello
sefiala que la parodia no puede ocuparse -como lo hacen la satira, el libelo o el panfleto-
de realidades extratextuales. Esto se debe a que la parodia existe fundamentalmente
gracias a la relacion que establece con otro texto. Teniendo en cuenta esto, Bouché

afirma lo siguiente:

la esencia parddica, se revela siempre y pro la escritura (...) no podra haber parodia
sino a partir del momento en que una realidad, social u otra, literaria o no, se
encuentre traducida por medio de un cierto nimero de textos, que tienen por funcion
registrarla, codificarla, formalizarla, con lo que este proceso implica de
esquematizacion, y también, por lo mismo, de mitificacion. En todos los casos
subsiste, explicita o implicitamente un modelo proporcionado por los textos
anteriores (citado en Piano, 1989: 50).

Por su parte, Bouché sefiala que para que se efectle la parodia de una realidad, ya
sea social, politica o de cualquier indole, ésta debe estar traducida en textos. En el caso
de Te di la vida entera, la autora construye una parodia del discurso hegemonico de
Castro, registrado dentro de innumerables libros de la Historia de Cuba y en los
discursos publicos emitidos por el mandatario. Que, como es obvio, ha logrado
insertarse en el imaginario sociocultural cubano y latinoamericano. A este respecto, cabe
recordar que la parodia es imposible sin la comunicacion que se establece entre el texto

parodiado y el parodiante y, tal vez por ello, no necesariamente ambos objetos culturales
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deben compartir sus codigos de comunicacion. Sin desvincularse de esta idea, Bouché

sefiala que parodia es:

el mecanismo por el cual un texto literario demarca (indica, remite), por medio de
ciertos procedimientos, de forma caricatural (burlesca, irénica o enfética) ya sea un
texto, ya sea un conjunto de textos, ya sea ciertos caracteres y procedimientos de un
género, de una escuela, de una corriente, que pueden aparecer dentro de ciertos
textos literarios o no literarios (citado en Piano, 1989: 52).

La consideracién de que la parodia es un mecanismo indica que Bouché dio
especial importancia al caracter dinamico del fenémeno; es decir, a su configuracion
como un texto en movimiento donde se pueden detectar ciertos procedimientos
importantes. Para ampliar esta idea, Bouché sefiala que existen diferentes formas
intertextuales, entre las cuales estan: el plagio, la parodia (y la autoparodia), el pastiche,
el estereotipo y la referencia. El plagio se caracteriza fundamentalmente por su alto
grado de semejanza con el texto original, en tanto lo reproduce totalmente y, en
ocasiones, lo subvierte a partir de dicha reproduccidn. Por su parte, el pastiche se
asemeja menos al texto original pues en él funciona un juego de semejanza y
desemejanza con el referente. Al respecto, Bouché explica el tipo de imitacion que se

evidencia en el pastiche:

es torcida sin cesar, “pervertida” por los elementos que la alejan del texto referencial,
entre los cuales podemos distinguir, con la critica: la exageracion de rasgos, o0 su
concentracién, la disparidad entre el objeto descrito y la manera de describirlo; la
presencia de rasgos anacrénicos o insolitos (citado en Piano,1989: 57).

En otras palabras, se podria decir que en el pastiche la imitacion del referente no es
directa, sino “pervertida”, pues deforma los rasgos caracteristicos del texto original. Pero
tal como destaca Piano, dicha deformacién apunta mas hacia el estilo parodiado, que

hacia la anécdota narrativa (ibid: 58).
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En lo concerniente a la parodia, Bouché afirma que se apoya en un procedimiento
que podria denominarse como “caricatura del referente” (idem: 58). De esto se
desprende que en la parodia hay también deformacion del referente hasta convertirlo por
medio de diversos procedimientos en una caricatura. Ademas, es importante tener en
cuenta que, a diferencia del pastiche, la parodia opta por imitar los motivos narrativos
del texto referente, mas que el estilo del escritor de dicho texto (idem: 58), con lo cual,
da posibilidades al escritor o, inclusive, a la masa lectora de construir estereotipos.

El estereotipo es un caso particular de cita que, segln Piano, ha sido ampliamente
relacionado con la subliteratura. La base del estereotipo esta en la fabricacion; es decir,
en la utilizacion de ideas y esquemas pertenecientes a textos anteriores, que son
introducidas dentro de nuevos textos. El cliché y el lugar com(n son los componentes
del estereotipo. Con referencia a esto, Piano destaca que “el lugar comudn esta
relacionado con el contenido de la frase, al contrario del cliché, que opera sobre la forma
de la frase” (ibid: 60). Esta diferenciacion es fundamental para entender ambos
conceptos, ya que aclara la esencia de cada uno. Por Gltimo, tenemos que la referencia se
caracteriza por su alejamiento del texto original. Esto se debe, segin Piano, a que “las
inserciones no tienen lugar a campo abierto, sino en un habil juego subterraneo en donde
son asimiladas totalmente por el texto, adquiriendo potencialidad propia, y Unicamente
son identificables como ‘sefiales’”(ibid: 62). Segun este planteamiento, el texto
presentara referencias que el receptor debe captar mediante una lectura atenta.

En lineas anteriores explicamos brevemente cada una de las formas intertextuales.
Ahora retomamos la explicacion de la parodia ya que, de todas, es la forma que mas nos
interesa en este estudio. A propdsito de su funcionamiento, es necesario saber que para
gue un texto sea considerado parodia de otro, deben existir ciertos mecanismos apoyados
en un principio dindmico fundamental. Piano sefiala que dicho principio se constituye de

la siguiente manera:
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por la deformacion y la caricatura, cuya maxima expresion vienen a ser dos figuras
retoricas clasicas: la hipérbole (deformacion que por exceso llega a la caricatura) y la
antifrase (deformacion que llega a la caricatura por inversion de los rasgos distintivos
del modelo) (ibid: 69).

Por su parte, Bouché agrega otros procedimientos que son presentados y
explicados ampliamente por Piano. Dichos procedimientos, indispensables para detectar
cémo opera la parodia dentro de un texto literario, son los siguientes:

a.- Supresion y/o adjuncion: consiste en la eliminacion (en el texto parddico o
parodiante) de ciertos pasajes, 0 personajes o caracteres de esos personajes, que son
esenciales en el modelo original. En la misma categoria se incluye el procedimiento
inverso, esto es la adjuncién; el afadir al texto parddico episodios, personajes o
rasgos de esos personajes que nunca existieron en el modelo original (...) b.-
Extensidn y/o restriccion: el procedimiento se basa en la exageracién o la
minimizacién (disminucion) de elementos aislados (...) su accién se limita a
elementos concretos y de poca significacion dentro de la evolucidn global del texto
referente (...) c.-Inversidn: precisamente se trata de invertir (...) d.-Desplazamiento:
dentro de esta denominacion se agrupan todos los mecanismos que operan sobre la
transferencia, (...) de una cualidad de un personaje sobre otro para quien la Gltima
resulta totalmente inadecuada (...) El desplazamiento puede ser cronolégico o
espacial. E.- Esquematizacion y desdoblamiento: la esquematizacién funciona, segin
Bouché, por la eliminacién de ciertos elementos del modelo original (...) El
desdoblamiento es el mecanismo a la inversa; aca el parodista repite, duplica, incluso
triplica una férmula (...) f.- Condensaci6n y fragmentacion: en la condensacion
distintos elementos esparcidos dentro del texto original, son concentrados alrededor
de un mismo nudo (...) la fragmentacion es (...) el mismo mecanismo invertido; los
elementos que constituyen una pieza homogénea dentro del modelo original, (...) son
fragmentados (ibid: 71, 72, 73y 74).

A partir del fragmento anterior notamos que la escritura de un texto parédico
contempla, necesariamente, la ejecucion de ciertos procedimientos que desencadenan el

efecto esperado.

Piano advierte que estudiosos como Bouché y Morton, coinciden en su
sefialamiento de que el hecho parddico es contradictorio y ambiguo. Tomando la idea de
Bachtin, Bouché relaciona la parodia con el carnaval. La coronacion y el destronamiento
son acciones importantes dentro del carnaval y connotan, una vez mas, la ambivalencia

del acto parddico. Un acto que, como bien sefiala Piano, puede burlar al objeto que
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parodia, pero puede, a un mismo tiempo, homenajearlo (ibid: 85). De esta manera, el
texto parodico es susceptible de una doble lectura, pues no se sabe si con dicha parodia
surgira un nuevo modelo; o si es complice del modelo que imita. Para responder esta
interrogante es importante tener en cuenta lo que advierte Piano, cuando sefiala que “de
todas las teorias expuestas, una sola idea se impone como absolutamente cierta: la
parodia es ambigua y ambivalente (...) La Unica forma otorgable a la parodia es
precisamente su pluralidad de formas” (ibid: 87).

Diversos autores han sefialado que la parodia contiene la fuerza que genera
cambios en los estilos literarios y los modelos considerados como norma. Teniendo en
cuenta esto, es importante sefialar lo que advierte Piano: “la parodia, desvalorizando
modelos y esquemas considerados como la norma, a la vez realiza una indirecta
valorizacion de esa misma norma” (ibid: 85). De este modo, insiste en sefialar la
naturaleza ambivalente de la parodia y agrega que el estudio cientifico que hizo Bouché
es insuficiente. Segun Piano, ese estudio no tiene la capacidad de “mostrar la
complejidad del fenémeno (...) su capacidad de ser hecho concreto (...) y de ser, a la vez,
esencia de la literatura que se recrea a través de si mismay de su propia critica” (ibid:
88). De este modo, la debilidad del estudio de Bouché esté en su incapacidad de analizar

la parodia como una metaliteratura (Piano, 1989: 88).

Como se ha visto hasta ahora, no es sencillo establecer una definicién de la
parodia. Es comun ver que la mayoria de los autores que estudian el tema insiste en
sefialar que no hay un concepto Unico. El término es, cominmente, un lugar de
confusion porque no se ha hecho una delimitacion rigurosa del mismo. A propdsito de

esto, Genette sefiala que dicha confusion se agrava porque:

se utiliza para designar tanto la deformacion ludica, como la transposicién burlesca
de un texto, o la imitacidn satirica de un estilo. La razén principal de esta confusion
radica en la convergencia funcional de estas tres formulas, que producen en todos los
casos un efecto cmico, en general a expensas del texto o del estilo “parodiado”
(ibid: 37).
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Genette sefiala que es necesario delimitar las diferencias entre las tres formulas y

propone una conceptualizacion novedosa, para aclarar el concepto de parodia:

Propongo (re) bautizar parodia la desviacién de texto por medio de un minimo de
transformacidn, tipo Chapelain décoiffé; travestimiento, la transformacion estilistica
con funcién degradante, tipo Virgile travesti; imitacion satirica [charge] (y no
parodia, como en paginas 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 pastiche la imitacion de un estilo sin funcion satirica (...) Finalmente,
adopto el término general de transformacién para subsumir los dos primeros géneros,
que difieren sobre todo en el grado de deformacién infligido al hipotexto, y el de
imitacidn para subsumir los dos Ultimos, que sélo se diferencian por su funcién y su
grado de intensificacion estilistica (ibid: 37,38).

En otras palabras, Genette hace una distincion entre parodia, travestimiento,
pastiche satirico y pastiche, ademas, atribuye a la parodia y al travestimiento el
procedimiento de la transformacion, y al pastiche satirico y al otro tipo de pastiche, el

procedimiento de la imitacion.

Por su parte, Elzbieta Sklodowska (1995) a propdésito de las dificultades
conceptuales, sefiala lo siguiente: “Mientras que las definiciones de la parodia abundan-
sobre todo en la critica angloparlante, alemana y francesa-, en realidad resulta
importante sacar en claro una definicidn satisfactoria y de aplicabilidad universal”
(p.101); no obstante, ella enumera las premisas que, desde su punto de vista, deben

tenerse en cuenta al estudiar la parodia:

1) La clasificacion de un discurso como parédico va a basarse en el reconocimiento
de una presencia consistente, no incidental, de un pretexto dentro del texto estudiado.
2) La relacidn parddica entre el texto y el pre-texto debe caracterizarse por una
distancia ir6nica que puede producir varios efectos (ludico, satirico, cémico,
etcétera). 3) La parodia- sus recursos, sus implicaciones ideoldgicas- no es una forma
atemporal; al contrario, “la historia esta explicitamente inscrita” (Paul. St. Pierre). 4)
Debido a su caréacter dinamico y hasta subversivo (confrontacién
“defamiliarizadora”con el pre- texto) la parodia puede constituir un factor positivo en
la evolucion literaria (Tinianov, Shklovski). 5) Si bien la parodia no es un rasgo
privativo del género novelesco, los criticos coinciden en reconocer la peculiar
inclinacion de la novela hacia la parodicidad (Bajtin) (pp. 101, 102).
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Teniendo en cuenta las apreciaciones de Sklodowska, notamos que ella no se
aventura a entregar una definicion, como tal, de parodia, sino que retoma las ideas y las
conclusiones mas importantes de otros estudiosos y las convierte en premisas
importantes para aproximarnos a una comprension del término. Tal vez por eso, afiade
que la parodia ha sido un factor importante en la evolucion literaria en Hispanoamérica y
propone, como tantos otros criticos, que el contexto es muy importante al estudiar la
parodia en literatura:

El escrutinio de estrategias parddicas en los textos debe compaginarse con el analisis
de los mecanismos de la parodia en funcién del contexto. En otras palabras, frente a
la esquiva naturaleza del concepto “parodia” hay que recordar que su plasticidad se
vincula al cambio histérico e implica una evolucidn literaria (ibid: 107).

Seguln nuestro punto de vista, es acertada la postura que asume Sklodowska, ya
que no limita el fendmeno parddico a lo meramente textual, sino que tiene en cuenta el
contexto donde se produce. Idea reforzada por Linda Hutcheon, cuando advierte que los
estudios semanticos sobre la ironia verbal y no situacional, presentan muchas
limitaciones analiticas al tratarse del analisis de un texto entero cerrado en si mismo. De
hecho, para Hutcheon (1981) el método analitico empleado hasta entonces no era el

indicado:

Este fracaso no hace més que poner en evidencia una limitacién del método analitico
utilizado y demuestra, también el tipo de problema que resulta de la restriccion de la
ironia a un fenémeno Unicamente semantico, en particular ahi donde se trata de su
contextualizacién literaria (pp. 173, 174).

Luego afiade que las dificultades son similares con respecto a las relaciones cuya
finalidad es emparentar la ironia con la parodia y la satira. En las definiciones de parodia
y sétira, la ironia es “citada en calidad de componente definitorio (...) lo que complica
enormemente la cuestion, es una lamentable ausencia de precision de las definiciones

mismas de parodia y de la satira” (idem: 174). Esta claro que Hutcheon propone revisar
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las relaciones de la ironia con la parodia y la satira, desde un punto de vista pragmatico.
Respecto a la primera, afirma:

La parodia no es un tropo como la ironia: se define normalmente no como fenémeno
intratextual, sino como modalidad del canon de la intertextualidad (...), la parodia
efectlia una superposicion de textos. En el nivel de su estructura formal, un texto
parddico es la articulacién de una sintesis, una incorporacion de un texto parodiado
(...) en un texto parodiante (...) Pero este desdoblamiento parddico no funciona mas
que para marcar la diferencia: la parodia representa a la vez la desviacion de una
norma literaria y la inclusién de esta norma como material interiorizado. No estéa de
mas insistir sobre la especificidad literaria y textual de la parodia, a causa de la
confusion critica que la rodea (ibid: 177).

Segun esto, la parodia tiene lugar gracias a la comunicacion que se establece entre
el texto parodiante y el parodiado. Asi, aunque la parodia represente una “desviacion de
una norma literaria”, muchas veces termina incluyendo y asimilando dicha norma. De
este modo vemos que, una vez mas, se presenta el caracter contradictorio y ambiguo
encerrado en el término. Por su parte, Victor Bravo (1993) en Ironia de la literatura,

recalca este rasgo definidor, cuando sefiala:

el texto parddico es reescritura de un texto anterior, pero no por revelacién o
hallazgo sino por afirmacion o negacidn. Para usar el término introducido por
Derrida podemos decir que la parodia es reescritura deconstructiva: desmonta y
niega los valores del modelo en el mismo acto en que lo afirma e, incluso, le hace un
homenaje. Don Quijote, en este sentido, es la negacion de la novela de caballerias, a
la vez que es una novela de caballerias (p. 98).

En otras palabras, la parodia es considerada, dentro de una buena parte de las
aproximaciones tedricas, una reescritura de otro texto que, al mismo tiempo, lleva
consigo su negacion y homenaje. Sin duda, éste es uno de los rasgos que se debe tener
en cuenta para entender el fendmeno parddico, tanto mas si- como es el caso concreto de
Te di la vida entera- la dimensidn parddica del texto aparece desde el momento mismo

de elegir el género discursivo.
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1.2. Historia del Melodrama y su Presencia en la Literatura

Cabe recordar que, tal como sefialamos en las primeras lineas de este capitulo, la
relacion entre parodia y melodrama es uno de los hilos conductores de la obra de Valdés.
Tras el analisis, veremos, ademas, que no estamos ante un caso aislado, pues si
revisamos la narrativa latinoamericana contemporanea escrita por mujeres, notamos que
en su constitucion hay elementos recurrentes del melodrama. Relacionar dichas obras
con lo melodramatico no es del todo injusto, pues tendriamos que observar que, tal como
sefiala Russotto (1993) “la heroina melodramatica ha consumido miles de paginas de
novelas y folletines, y podriamos considerarla un médulo persistente de narratividad
hasta nuestros dias” (p. 93). De este modo, aparecen escritoras que emplean el
melodrama, recreandolo sin atacarlo, y otras que se ocupan de parodiarlo. También es
importante sefialar que el Boom femenino (fendmeno comercial-literario) reforz6 y hasta

exigio la presencia del melodrama por considerarlo “esencialmente femenino”.

Por otra parte, para el caso especifico de la obra que nos ocupa, es importante tener
en cuenta que si bien el melodrama latinoamericano retoma algunos elementos del
melodrama europeo, difiere de €l en otros aspectos. Por ejemplo, desde el momento en
que empezé a utilizarse el término, al igual que ha ocurrido con “parodia”, éste ha

presentado ciertas ambigiiedades.

Para entender el melodrama hay que remontarse al siglo XVIII, cuando se produce
una importante reaccion contra el intelectualismo y el formalismo de la tradicion clésica.
Dicha reaccion se expresé en la doctrina de Juan Jacobo Rousseau quien, tal como

sefialan Jimenez y Garcia (1992)
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hizo valer la importancia del sentimiento en una época dominada por la razén,
revolucionando de esta forma la filosofia del siglo. La causa de sus reflexiones fue
una pregunta sometida a concurso; la de si las artes y las ciencias, en su labor en pro
de la verdad y la belleza habian hecho del hombre un ser mejor o peor. Al analizar su
propia situacion, se sinti6 sobrecogido por la conviccidn de que, a despecho de sus
triunfos, el arte y la ciencia en realidad habian dafiado al hombre, torndndolo més
engafioso, envidioso y malévolo (p. 58).

Estas ideas causaron impacto en el campo de la literatura, pues disminuyeron el
interés exclusivo en el hombre como ser racional, dando importancia a sus instintos y
sentimientos. Jimenez y Garcia sefialan que con la glorificacion del hombre comin y la
compasion hacia el débil y oprimido, nace el ideal roméntico. Ademas, segln estos

autores, el romanticismo permitié la incorporacion del melodrama:

El romanticismo, ademas de mitos, figuras legendarias, pinturas avasallantes y
novelas conmovedoras, sirvié de abrigo a un género teatral que dio preferencia a la
emocion y a la trama novelesca y espectacular; forma dramética nacida al calor de
tumultuosas y apasionadas ideas, el melodrama- que tan hondas raices echaria en
Latinoamérica se apropio de la escena y arrojé de su dominio al teatro de texto y las
rigidas convenciones del clasicismo (ibid: 69).

De este modo, queda claro que fue en Francia -y en medio de la Revolucion-
donde surgid el melodrama como género teatral que dio prioridad a las emociones, mas
que a la razén. El Edicto Libertador de 1791 permitid la construccion de teatros
publicos. Los espectadores burgueses de estas obras aplaudian el melodrama porque
exaltaba los valores tradicionales y el sentido de la propiedad (Jimenez y Garcia, 1992:
70).

Jimenez y Garcia sefialan que la base de la receta para crear el melodrama cléasico
era presentar “el triunfo de la inocencia oprimida, el castigo del crimen y la tirania”
(ibid: 74). Pero luego, la base de dicha receta fue cambiando y se concedia el triunfo no

solo a los virtuosos, sino también a los malvados.

Retomando la explicaciéon del melodrama clésico es importante sefialar que en él,

tal como sefiala Jimenez y Garcia, la intriga amorosa se situaba en un segundo plano
27



porgue entorpecia la “division maniquea de la humanidad” (ibid: 79). En concordancia
con este maniqueismo, vemos que el melodrama clasico se caracteriza por la presencia
de una victima y un malvado que le hace dafio. Finalmente, hay un momento de
iluminacidn en el que se salva el inocente y fracasa el malvado (Jimenez y Garcia, 1992:
76).

En la tercera década del siglo X1X cambia la situacion de los malvados dentro del
melodrama, pues resultan triunfadores, con lo cual cambia la percepcion hacia los vicios

y las actitudes que eran reprobables en el melodrama clasico:

El matrimonio, que en el melodrama reconstruia en la Gltima escena a una familia
para hacer frente a la desgracia, iba desapareciendo en beneficio de otros lazos
menos estables y mas pasionales. El adulterio (...) invadi6 poco a poco la anécdota y
la pobl6 de bastardos, madres solteras, hijos perdidos y padres indignos (Jimenez y
Garcia, 1992: 84).
Como puede verse, el melodrama clasico sufrio ciertas transformaciones y tuvo
que adaptarse a los cambios de época. En el siglo XIX, aparecen otros dos géneros- el

vaudeville y la opereta- compiten con el melodrama, razén por la cual debera cambiar:

Para seducir a una mayor cantidad de publico, los melodramaturgos adaptaron los
estereotipos del género a las exigencias del dia (...) Es posible encontrar en este
periodo melodramas de aventuras y exploracion (...) patri6ticos, judiciales, y hasta
cientificos (Jimenez y Garcia, 1992: 86,87).

Partiendo de lo anteriormente expuesto, se puede afirmar que el melodrama no es
un genero estatico, pues estd en continuo movimiento de transformacion seguin las

exigencias y tendencias de cada época.

Para Thomasseau (1989) La palabra “melodrama” nacid en el siglo XVII, en lItalia,

y designaba un drama enteramente cantado; no obstante, destaca que:
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el término reaparecid en Francia en el siglo XVIII, en el momento de la querella
entre los musicos franceses e italianos. En 1762 Laurent Garcins escribi6 una erudita
disertacion técnica sobre el drama y la dpera a la que titul6: Tratado del melodrama

(p. 14).

Segun lo anterior es innegable la importancia de la musica en el melodrama pues,
desde su origen, ha estado estrechamente vinculada con el género. En 1775, Rousseau,
otorg6 un nuevo significado al término, cuando se represent6 la Comedia titulada
Pigmalion, escena lirica en un acto (Thomasseau, 1989: 14,15). Dicho significado se
debid a las diferencias que presenta dicha obra, con respecto a los melodramas
anteriores. Tales diferencias fueron el perfeccionamiento del método, evidenciado en los
descansos dados a los actores, y la adaptacion de la pieza a la lengua del espectador. Con
respecto a su presentacion, Thomasseau destaca que la obra se presenté como un
mondlogo que se alternaba con frases musicales destacadas por una pantomima

expresiva (ibid: 16).

De esta manera, el término se hizo cada vez mas popular pero, poco a poco, las
obras que eran designadas como melodramas fueron cambiando y, segiin Thomasseau,
“sobrepasaron poco a poco el estrecho marco del mondlogo a la manera de Rousseau”
(ibid: 15). Era una practica comun designar como melodrama comico o pastoral a obras
en un acto que tenian algo de dpera cdmica y comedia de enredos. De esta manera, el
término se empleaba con descuido y, tal como sefiala Thomasseau, se convirtié “en un
término cémodo, que servia para definir obras que escapaban a los criterios clasicos y
que utilizaban la masica como apoyo de sus efectos dramaticos” (ibid: 16). Esta

situacion, sin duda, vino a complicar enormemente la aplicacion univoca del término.

Posteriormente, en 1795, la palabra designaba la pantomima muda o dialogada y el
drama de gran accion. Thomasseau explica que, al pasar el tiempo, fue cambiando la
valoracion que se hacia del melodrama. Pues, en un principio, el término no era mal

visto por nadie, a excepcion de los criticos clasicos, mientras que “en 1835, fue adoptado
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oficialmente por la Academia, en el momento en que caia en desuso. Algunos autores
(...) procuraron volver a dotarlo de vida y respetabilidad, pero fue en vano” (ibid: 16,17).
La historia literaria casi siempre habla del melodrama y sus origenes, haciendo
referencia al debilitamiento de la tragedia. Con respecto a esto, Thomasseau apunta:

Es cierto que la tragedia (...) va abandonando poco a poco, a lo largo de este siglo
XVIII, sus dimensiones metafisicas, sustituyendo los conflictos psicol6gicos por
debates morales y adoptando una estructura novelesca mas patética que tragica
(idem: 17)

Jimenez y Garcia sefialan que es injusto culpar al melodrama teatral del siglo
XV del debilitamiento de la tragedia pues, segun estos autores, el melodrama tiene
antecedentes remotos: “se gesta en el vientre de la cultura helénica, acentuado por la

revolucion mesianica de Jesus de Nazareth y el fervor mistico del Medioevo” (ibid: 71).

Se evidencia entonces que el melodrama supuso un cambio con respecto a los
canones de la literatura clasica, no muy bien visto por los criticos mas puristas. El
melodrama recibi6 la influencia del drama burgués, de las pantomimas tradicionales
como las de Arnould Mussot, de las novelas negras inglesas y de otro tipo de novelas

que le suministraron algunas tramas.

Por otra parte, el entusiasmo del pablico y las opiniones de la critica sefialaban que
Coelina ou I’Enfant du mystere (1800) de Pixérécourt fue el primer melodrama
verdadero, porque en ella se halla el elemento fundamental: la consagracion del publico
(Thomasseau,1989: 22). Pero sélo hasta 1756, Grimm, en su obra Correspondance

littéraire, establece el canon “melodramatico” de las nuevas tragedias:

Tomad dos personajes virtuosos y uno malo, ya sea un tirano o un traidor perverso;
haced que éste siembre la discordia entre los dos primeros (...) mientras los
personajes virtuosos recitan su catecismo de méaximas morales, hasta que en el quinto
acto el poder del tirano serd aniquilado (...) que el malo muera y que los buenos se
salven (citado por Thomasseau, 1989: 17).
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De esta manera, el elemento moral se torna particularmente importante dentro del
melodrama. Silva (1998) llama la atencion sobre este aspecto y sefiala que “Peter Brooks
(1995) ha mostrado la relacién entre el melodramay el intento de la Revolucion francesa
de desacralizar el mundo para entronizar la Republica como el régimen de la virtud y la
moralidad” (p. 24). Es evidente que debido a las diferencias historicas, el melodrama no
puede tener hoy las mismas connotaciones morales que tuvo en el contexto francés. A

proposito de esto, Russotto sefiala lo siguiente:

el rol en la economia textual que la heroina melodramética cumple en la narrativa
més reciente no es el mismo que cumplié (...) para aquel puablico sediento de
“grandes acontecimientos”, de gestos y palabras altisonantes, capaces de
desencadenar hechos tragicos y violentos, donde el pufial, el veneno y el incendio
constituian elementos imprescindibles de la trama (ibid: 95).

De lo anterior deducimos que si encontramos el melodrama en la narrativa mas
reciente, veremos que no cumple su funcion original y que sélo presenta algunos rasgos
del melodrama europeo. Con respecto a ello, Russotto nombra algunos de esos rasgos,
entre los cuales incluye la persistencia de una determinada psicologia en la nueva
heroina, fundamentada en tres sentimientos claves: Sufrimiento, amor y fatalidad. Estos
sentimientos, segun Russotto, “designan los nucleos volcanicos de la hiperbodlica vida
animica de la heroina” (idem: 95). De este modo, la autora sefiala que la trama toma dos
direcciones, o crece la accion mediante la sucesiva aparicion de desgracias que afectan a
la heroina, o termina enfermandose (idem: 95). Autores como Jimenez y Garcia (1992)
resaltan el hecho de que el melodrama, en general, presenta personajes estereotipicos. La
heroina melodramatica es una clara evidencia de ello pues, tal como sefialan estos

autores, ellas suelen:

Ser esposas ejemplares o madres abnegadas a quienes separan de sus hijos. Buenas,
bellas, sensibles, con una inagotable capacidad para sufrir y llorar (...) El melodrama
se juega por entero en el enfrentamiento de personajes de comportamiento
estereotipado y perfectamente insertos en un ritual escénico o convencional, cuyas
reglas hacen facil la lectura. Se sirve de ellos para expresar ideales didacticos y
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sociales, clara desembocadura de la filosofia roussoniana, ensefiando que el
sentimiento purifica al hombre y lo hace trascender (ibid: 81,82).

En otras palabras, lo que justifica la creacion de personajes de comportamiento
estereotipado es la necesidad de presentar modelos concluidos; es decir, sujetos no
problematizados, que reproduzcan cabalmente los “ideales” didacticos y morales de la
época.

Russotto menciona otros de los paradigmas del melodrama: la inverosimil belleza
de las heroinas, su vida como la sucesion interminable de amarguras y sufrimientos, el
tono quejumbroso y la gravedad solemne de sus discursos. Es importante destacar que
en el melodrama priva la vision maniquea que establece de manera radical y

determinista una division entre buenos/ malos, victimas/ tiranos, y jovenes/ ancianos.

A esto se suma la presencia de la musica como elemento melodramético que pone
en evidencia la falta o ausencia de accion. Es importante tener en cuenta que el humor es
uno de los gestos que estan prohibidos a los personajes melodramaticos, pues va contra
su psicologia unidimensional, ademas de traicionar el esquema dicotdmico en el que se

fundamenta la moral subyacente en el género.

Russotto agrega que pueden hacerse presentes los clichés del género difundidos
por la via roméantica, estos son: “la lluvia, el abandono del cuerpo, la vaguedad y laxitud
general; y nuevamente, la desproporcion, puesto que mientras mas futil e inconclusa es
la experiencia de la realidad de la heroina, mas grandilocuente es su retérica” (ibid: 99).
Todos estos rasgos del melodrama estan presentes en muchas de las novelas
hispanoamericanas, ya sea para recrearlos o para parodiarlos. Con respecto a esto,
Acosta (1993) sefiala que en el caso de las narradoras Olga Nolla, Magali Garcia Ramis,
Rosario Ferré y Ana Lidia Vega, algunas de las determinantes de sus discursos son “el

rol de la nostalgia y el uso de la parodia en la visién del pasado. Sobresale también el

32



interés de este grupo de autoras por los usos y abusos del melodrama en la cultura
popular” (p. 266). Este dato es importante porque remite a los antecedentes de Valdés,

quien retoma las préacticas parddicas y el interés por el melodrama.

Por otra parte, no se puede ignorar que la parodia como vehiculo de realizacion
para la critica y el cuestionamiento al poder, ya sea literario o politico, s un recurso
presente desde hace mucho tiempo en la narrativa hispanoamericana escrita por mujer.

Al respecto es interesante el planteamiento de Suarez (2001), quien sefiala lo siguiente:

la critica tradicional ha entendido la novela hispanoamericana escrita por mujer en
los Gltimos veinte afios como una respuesta histérica, a lo que fue la novela del boom
y su corte pretendidamente totalizante. Basta recordar algunos articulos como
Llevando la contraria:el contracanto de Rosario Ferré (Caballo, 1992), Como agua
para chocolate de Laura Esquivel como lectura del manual de urbanidad de Manuel
Antonio Carrefio (Oropesa, 1992), El reciclaje del melodrama y sus repercusiones
en la estratificacion de la cultura (Lillo, 1994) o el libro La parodia en la nueva
novela hispanoamericana (Sklodowska, 1991), donde se presenta a la novela
hispanoamericana en general, y a la escrita por mujer en particular, como
perlaboraciones de la literatura inmediatamente anterior (p. 363).

De acuerdo a esta propuesta, la narrativa escrita por mujer se ha consolidado,
segun algunos criticos, como una literatura de caracter contestatario, donde el
contracanto es fundamental. Hecho que, sumado al manejo del humor y la parodia,
hacen particularmente curioso el interés de estas autoras en el género del melodrama.
Ademas, es necesario sefialar que a pesar del desprestigio atribuido al melodrama dentro
de los circulos académicos, al ser catalogado como un subgénero literario, resulta
innegable la presencia consecuente en la literatura candnica. Russotto sefiala que,
inclusive, es posible hallar la presencia de la heroina melodramatica, estilizada y con
algunas distorsiones, dentro de la “alta” literatura latinoamericana. La heroina estara

presente:

No solamente en los géneros relativamente “bajos” del teatro popular, el folletin, la
radio y la telenovela (...) sino también en los relativamente “altos” de la dramaturgia
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mas sofisticada y, sobre todo, en los “medios” de la novela, el cuento y la ficcion
biogréfica (ibid: 95)

En otras palabras, también para Russotto, el melodrama puede rastrearse no sélo en
los géneros “bajos”, sino ademas en algunas de las obras pertenecientes a la llamada
literatura candnica. A esto se debe que haya cambiado la valoracion del melodrama en
nuestra sociedad, de hecho, estudios recientes sefialan la importancia del melodrama
para la imaginacion moderna. Tal es el caso de Silva (1998), quien en un trabajo titulado
¢De qué hablaban cuando hablaban de amor?, sefiala lo siguiente:

el melodrama no debe tomarse como un género particular que, de manera
significativa, aparecio junto con la Revolucion, sino que es esencial para la
imaginacién moderna, es un modo de representacion de la realidad. EI melodrama, al
igual que en la cultura de la sensibilidad y los sentimientos, no puede desligarse de la
moral. Moral y sentimientos estan indisolublemente unidos debido a que el
melodrama surge como consecuencia de la desacralizacion, de la pérdida de la fe en
las historias sagradas. EI melodrama postula un mundo moral oculto tras la superficie
de la realidad, que se puede expresar y poner al descubierto gracias a los elementos
caracteristicos de este género. La grandiosidad, el exceso, el lenguaje expresivo, el
empleo de la gestualidad, el maniqueismo y el texto de la mudez, son todos
mecanismos y recursos que muestran claramente, sin ambigtedades, un mundo
moral oculto que puede ser leido por cualquiera (ibid: 24,25).

Segun lo que comenta Silva, el melodrama surge “como consecuencia de la
desacralizacion, de la pérdida de fe en las historias sagradas”, y esos son los detonantes
de una forma de expresion distinta, desmesurada en comparacion con el canon clésico y

que apela, fundamentalmente, a las emociones.

Las referencias al melodrama siempre conllevan al ambito de lo popular porque tal
y como sefiala Gonzéalez (1998), “el melodrama tiene su origen en lo popular (...) se
constituye como género dramatico hecho a la medida de las emociones y expectativas de
un publico popular europeo” (p.32). En otras palabras, el origen popular del melodrama
lo ubica como un sub-género ausente, por tanto, dentro de la literatura del canon. Asi, se

refuerza la distincion entre la literatura alta y los géneros bajos. Con respecto a esto,
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resultan interesantes las ideas de Deleuze y Guattari (1983), quienes definen la literatura
menor como “la literatura que una minoria hace dentro de una lengua mayor” (p. 28).
Precisamente dentro de este ambito minoritario, se inscribe la narrativa femenina de las
escritoras hispanoamericanas ajenas al boom, quienes cuestionan el poder y los

discursos dominantes a través de sus escrituras.

Seria conveniente establecer entonces qué diferencia a las literaturas menores, de
las “grandes” literaturas. Al respecto, Deleuze y Guattari plantean que el rasgo
diferencial mayor esta en la intencionalidad ética, ubicada por encima de la estética.
Ademas, plantean que en las literaturas menores todo es politico, mientras que sucede lo

contrario en la literatura candnica:

En las “grandes” literaturas, por el contrario, el problema individual (familiar,
conyugal, etcétera) tiende a unirse con otros problemas no menos individuales,
dejando el medio social como una especie de ambiente o de trasfondo; de tal manera
que ninguno de estos problemas edipicos es particularmente indispensable (...) La
literatura menor es completamente diferente: su espacio reducido hace que cada
problema individual se conecte de inmediato con la politica (ibid: 29).

Esta ultima consideracion es particularmente importante en el caso de Te di la vida
entera, de Zoé Valdés pues, en efecto, todo en dicha obra parece relacionado con la
politica interna de la isla de Cuba y, ademas, con toda forma de pensamiento y
organizacion que esté regida por un sistema de poder. Seria interesante referir lo que
sefiala Eleonora Croquer (2000) a propdsito del lugar de enunciativo que escogen las

escritoras:

Naturalmente, hay formas de responder, de resistir y de subvertir tanto los modos de
funcionamiento de las précticas sociales como el orden de las representaciones que
las sostiene y legitima. Y esas formas (...) se disefian a través de una conciencia
asumida del lugar desde el que se interviene social y discursivamente en esa
tipologia que es el entramado cultural al cual, aunque en condiciones de minoridad,
se pertenece. Frente a la l6gica del poder y frente a su ejercicio siempre se puede
elegir entre la obediencia o la disidencia, entre la pertenencia o la disconformidad. Y
esta eleccién, que es politica, tanto para la mujer como para el hombre, pasa por el
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hecho de colocarse (...) en “otro modo que ser”. Sélo desde alli, ademés, un
individuo (...) puede reconocer las voces que otros cuerpos, imprecisos y marcados,
apenas susurran, y hacerse cargo del justo derecho a la existenciaque ellos
reclaman; porque s6lo desde alli es posible franquear las pretensiones de “saber” (o
de “no saber”) que son, en si mismas, pretensiones de dominio (p. 22).

Partiendo de estas ideas podemos deducir que el lugar enunciativo que escogen los
escritores, es el lugar desde el cual participan social y discursivamente. Tal como sefiala
Croquer, la obediencia y la disidencia son las dos posturas que se pueden asumir ante el
poder y, sea cual sea la eleccion, se trata de una eleccion politica. Es politica en el
sentido en que se rebela abiertamente contra el poder instituido social o discursivamente.
De esta manera, al hablar de Te di la vida entera es pertinente el sefialamiento de
Croquer quien vincula la narrativa femenina (escrita por una minoria y con un caracter

politico), con el concepto de literatura menor que presentan Deleuze y Guattari.
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1.3. Narrativa Sentimental: la Novela Rosa

Luego de presentar un marco conceptual pertinente a los conceptos de parodia y
melodrama, consideramos importante introducir un tercer concepto: la novela rosa. Para
ello, es importante hacer referencia nuevamente al trabajo de Paulette Silva (1998),
quien afirma la existencia de un vinculo determinante entre el melodrama y la cultura de
la imaginacion. Sefiala que aunque sus origenes son diferentes, tienen muchos aspectos

en comun, y se han influido mutuamente:

La cultura de la sensibilidad tiene su origen en Inglaterra, y fue la novela el principal
vehiculo para su construccion y divulgacion. El melodrama, en cambio, se asocia a la
cultura francesa y fue la Revolucién un momento decisivo para su consolidacién en
el imaginario moderno. En ambos casos se trata de sociedades que experimentaban
un crecimiento de la cultura del consumo y de la alfabetizacidn (ibid: 22).

La alfabetizacidn es un elemento muy importante para entender las intenciones del
melodrama y de las novelas sentimentales. En el siglo XVIII la diferenciacion sexual se
hace teniendo como referente la diferencia en la susceptibilidad de los nervios entre
hombres y mujeres. Se llega a la conclusién de que la mujer es mas susceptible y
desprovista de la voluntad necesaria para controlar sus nervios. Asi, tal como sefiala
Paulette Silva, la mujer es colocada “en el centro de la cultura de la sensibilidad, que
terminara confinandola al espacio doméstico (...) La novela logra establecer la ‘moda
sentimental’ y los cultos subsidiarios: el culto a los sentimientos, al dolor, al
‘emocionalismo’” (ibid: 23). Dicha “moda” fue el vehiculo que permitio desplazar a la
mujer hacia el espacio intimo del hogar, donde podia leer textos que, a su vez,
presentaban el modelo debian imitar. La mujer hogarefia y dulce, el angel del hogar, era
el modelo de lo femenino y fue un valor que sirvio a la clase media en su lucha por el
poder.
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Basada en sus investigaciones sobre el tema, Paulette Silva afirma que la mayoria
de los estudios revelan “el caracter performativo de estas historias que tienen significado
politico y son medios para actuar en la realidad, y no simples representaciones pasivas”
(ibid: 27). Es precisamente la comprension de este hecho, lo que ha desencadenado la
protesta de muchas feministas que sostienen que necesitan hacer un nuevo planteamiento
de “su historia cultural y el papel de las mujeres en la construccion de las principales
imagenes femeninas de la cultura de masas” (ibid: 20). Con respecto a esto, es
importante destacar que muchas escritoras manifiestan su deseo de replantear la version
dominante del modelo femenino. Esto es lo que, desde nuestro punto de vista, hace Zoé

Valdés en la obra que estudiamos.

Considerando que Zoé Valdés parodia algunas de las caracteristicas del género
rosa, juzgamos conveniente bosquejar dichos rasgos. Para ello, recurrimos al estudio de
Amoros (1974), quien esboza las principales caracteristicas del género, basandose en su
analisis de las novelas mas importantes de Corin Tellado. En primer lugar, y apoyandose
en las lecturas de las novelas de dicha escritora, sefiala que, en todas, los personajes
tienen basicamente las mismas caracteristicas, aunque se introduzcan leves variantes. De
este modo, se podria hablar de personajes estereotipicos, desde el punto de vista fisico y
psicologico, como el hombre quien, generalmente, es atractivo fisicamente, osado y ha
tenido muchas aventuras amorosas. Por su parte, la mujer es un ejemplo de purezay
castidad que se resiste a la seduccion del galan. Al hallar esta resistencia, por primera
vez en su vida, el protagonista sucumbe y se enamora. En secreto, ella también se
enamora y queda fascinada con “la hombria de €l (Amords, 1974: 155). Existe un
marcado contraste en las caracterizaciones de los protagonistas, él es seguro, arrogante y
presumido, lo cual irrita a la protagonista. Ella, por el contrario, es insegura, inexperta e
ingenua pues nunca ha tenido experiencias amorosas en su vida. Sorprende, tal como
sefiala Amords, que junto a su actitud pudorosa y timida, demuestre “virtudes

inesperadas” como la “sabiduria innata” que no sabemos cdmo obtuvo. Esto evidencia la
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escasa profundidad psicoldgica y las contradicciones que encierra el caracter de estos

personajes planos (cf. Amoros, 1974: 156).

Es necesario tener en cuenta que también se prescribe la importancia del aspecto
fisico de los actantes, que unido al uso de un vestuario determinado, define sus
tipologias. El lugar donde viven también es importante. A veces la protagonista vive en
un hotel o en casa de unas amigas. Es com(n en estas novelas la elusion de fechas y
localizaciones geograficas muy especificas, pues lo que se busca es el largo rendimiento

comercial de la novela (Amords, 1974: 169,170).

Los protagonistas siempre sobresalen en las profesiones o tareas que desempefien
y sus trabajos nunca les impiden divertirse, salir o vivir siempre atendiendo sus
problemas sentimentales. Suelen alcanzar sus puestos de trabajo por razones familiares o
la recomendacién de amigos; no obstante, en el caso de la mujer, sélo trabajara

temporalmente mientras no se casa.

La coqueteria es otra de las caracteristicas de la protagonista, y suele ser halagada
por la narradora de la historia. Y es que, en el fondo subyace, tal como sefiala Amoros,
la idea de que “toda mujer, si es auténticamente femenina, aunque carezca de
experiencia posee armas suficientes para enamorar a cualquier hombre (...) Méas auln:
cuanto mas inocente e ingenua sea, mas enloquecera a los hombres hastiados de placer”
(idem: 156). Y es que usualmente, el orgullo del protagonista se transforma en una
adoracion de la mujer virtuosa. Ella es débil; necesita amor y seguridad ain cuando sea
una profesional pues, en el fondo, sigue siendo indefensa como una nifia. Por lo general,
es muy fragil ante el apasionamiento y es comdn que el primer beso la turbe
profundamente. Amoros advierte que en la novela rosa no interesan las sutiles
caracterizaciones psicoldgicas, sino los personajes planos, que son malos o buenos (ibid:
158).
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Otro de los rasgos que se repite en la novela rosa, segiin Amoros, es la presencia
de textos “ponderativos”. Las siguientes frases sirven para ejemplificar esto: “Su llegada
causé sensacion. Su belleza firme, arrogante, con aquella distincion tan femenina y
aquella personalidad, era la admiracion de todos” (ibid: 157). Unido a esto, es
importante destacar que el galan dirige elogios imprecisos a su amada, lo cual podria
responder, tal como advierte el autor, a la intencién de que las lectoras puedan

identificarse mejor con la protagonista.

La relacién amorosa de los protagonistas se sustenta en creencias como el amor a
primera vista: basta verla a ella, para que desaparezca de él cualquier prejuicio en contra
el matrimonio. En otras palabras, este amor es algo especial y Unico, por primera vez
vivido y sentido. En estas historias no hay ningun tipo de critica al hombre por haber
tenido otras experiencias amorosas, pero no se acepta lo mismo para la mujer. Si él era
aventurero, lo era precisamente porque no habia conocido aun a la “mujer ideal”
(Amoros, 1974: 160).

Otra de las caracteristicas de las novelas de Corin Tellado es la presencia del
elemento marcadamente erético, oculto tras la fachada rosa. Ademas, estas novelas

tienen un esquema tipico que se repite casi invariablemente. Al respecto, Amords sefala:

Es el orgullo de los dos protagonistas lo que alarga la historia, impidiéndoles que
caigan el uno en brazos del otro desde el comienzo. A ella nunca le han gustado los
hombres engreidos. El lo es, pero se redimira al amarla y tendra que someterse a una
curacion de humildad. Por la otra parte, él quiere mandar y ella se subleva, a la vez
que interiormente se esté rindiendo. Y a él le gusta que ella no se rinda con facilidad;
uno de sus mayores atractivos es que posee un temperamento fuerte (ibid: 163).

Este esquema concluye con el reconocimiento, por parte de ella, de su inferioridad
frente al hombre. Ademas de esto, acepta que depende de él, pues necesita su proteccion
y cuidados. El final de la historia siempre es feliz y viene dado por el enlace matrimonial

de los enamorados. Tal como destaca Amoros, a veces son los protagonistas quienes
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advierten la absurdidad de su lucha y deciden unirse. Otras veces interviene un familiar

que actlia como “deus ex machina”.

Es frecuente ver que, en estas historias, el amor supera todos los obstaculos y
vence cualquier adversidad. Aun mas, el esquema psicolégico sugiere que los obstaculos
favorecen finalmente la consolidacion del amor. De esta manera sucede lo que sefiala

Amorés:

El amor todopoderoso logra superar todos los obstaculos: vence, ante todo, a los muy
frecuentes fantasmas del pasado, de un amor antiguo (E). Supera al rencor y al
orgullo (F), al plan inicial de venganza (AD). Destruye las barreras sociales (H).
Domina la desconfianza inicial nacida de una experiencia anterior, o de la vida
matrimonial desgraciada de los padres (SF). (ibid: 165).

Por otra parte, es importante destacar que la virginidad de la mujer es altamente
valorada y se rechazan las relaciones sexuales entre novios. Pues, tal como sefiala
Amords, eso solo es posible en los ambientes artificiales y corrompidos de las ciudades
y no en los pueblos, donde las muchachas son decentes. Aceptar las relaciones sexuales

significaria para la protagonista “la decadencia moral progresiva” (ibid: 166).

El narrador en estas novelas suele guiar al lector, pues se trata de una escritura
explicita. Ademas hace anticipaciones de lo que sera el destino de la protagonista,
haciendo referencia al final feliz, con lo cual se elimina cualquier sorpresa para el lector.
Por lo general, la narradora halaga las cualidades de la protagonista, pues su belleza le

permite enfrentarse exitosamente a todos los obstéculos.

En cuanto al manejo del lenguaje, Amoroés sefiala que se emplea un “vocabulario
actual, conversacional y desenfadado” (ibid: 184). Ademas, los padres usan un lenguaje
artificioso, calderoniano y libresco. A veces se interrumpen los dialogos, para dar paso a

frases que pretenden ser profundamente filosoficas.
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La novela se caracteriza, ademas, por crear una atmoésfera sentimental, en la que
abundan los diminutivos. También se emplean los puntos suspensivos como rasgo
estilistico que sugiere la presencia de una realidad inefable y excita la imaginacion de
los lectores. En resumen, algunas de las caracteristicas mas resaltantes de este tipo de
novelas son: el erotismo disimulado por lo sentimental, el éxito facil y el lujo, el final

feliz, y la ausencia de problemas “reales”.
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1.4. Construccion de una Posible Lectura: Estética de la Recepcion

Para abordar el andlisis de la obra de Valdés es necesario tener en cuenta que, al
tratarse de una parodia, se requiere la participacidn activa de un lector que tenga
presente el referente parodiado. Es importante retomar el sefialamiento de Golopentia,
quien otorga especial importancia a las funciones del lector, concretamente a su accion
de leer el texto, pues la lectura es un acto fundamental para analizar una obra que se
constituye como la parodia de otros modelos, por cuanto requiere que el lector esté al
tanto de las caracteristicas del referente para entender el efecto pardédico. También se
requiere una lectura atenta del texto parodiante, que permitira ubicar en qué sentidos y
debido a qué procedimientos se logra la parodia. Apoyandonos en esta idea y en los
postulados fundamentales de la estética de la recepcion, ofreceremos nuestra lectura de
la obra de Valdés.

La “estética de la recepcion” o “teoria de la recepcion” es una modalidad de la
hermenéutica en Alemania, que estudia el papel del lector en la literatura. Eagleton
(1988) resume a grandes rasgos la historia de la teoria literaria moderna y la divide en
tres etapas:

Preocupacion por el autor (romanticismo y siglo X1X); interés en el texto,
excluyendo todo lo demas (Nueva Critica); en los Gltimos afios, cambio de enfoque,
ahora dirigido al lector. El lector ha sido siempre el menos favorecido del trio, lo
cual resulta extrafio pues sin él por ningun concepto existirian los textos literarios
(...) Para que la literatura suceda la importancia del lector es tan vital como la del
autor (p. 95).

Como puede verse, la atencion se coloca ahora en el papel de lector como

intérprete que hace posible la existencia del texto literario. En la teoria de la recepcion la
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tarea del lector es interpretar el texto, teniendo en cuenta su conocimiento del mundo y

de las practicas aceptadas en literatura. Al respecto, Eagleton sefiala:

En la teoria de la recepcion , el lector “concretiza” la obra literaria, la cual, en si
misma, no pasa de ser una cadena organizada de signos negros estampados en una
pagina. Sin esta continua participacion activa por parte del lector, definitivamente no
habria obra literaria. Por muy sélido que esto parezca, la verdad es que para la teoria
de la recepcion toda obra literaria esta constituida por huecos (igual que las tablas de
la fisica moderna) La obra esta llena de “indeterminaciones”, elementos cuyo efecto
depende de la interpretacion del lector, y que pueden interpretarse en un sinndmero
de formas, quiza opuestas entre si (ibid: 98).

De este modo se sugiere que la presencia activa del lector es imprescindible para
darle existencia y sentido a la obra literaria. El teérico polaco Roman Ingarden afirma
que el proceso de lectura es dinamico. Segun Eagleton, Ingarden concibe la obra como
un “conjunto de ‘esquemas’ o direcciones generales que el lector debe actualizar” (idem:
98). De este modo, la lectura se convierte en un proceso caracterizado por un
movimiento complejo:

El lector aportard a la lectura ciertas “precomprensiones”, un tenue contexto de
creencias y expectativas del cual se evaluaran las diversas caracteristicas de la obra.
Al proceder la lectura, estas expectativas se ven modificadas por aquello de lo cual
nos vamos enterando, de manera que el circulo hermenéutico- el movimiento de la
parte al todo y viceversa- comienza a girar. Al esforzarse por extraer del texto un
sentido coherente, el lector elige y organiza sus elementos en todos consistentes, para
lo cual excluye unos y anticipa otros mas, y “concretiza” ciertos elementos en cierta
forma. El lector procurard unir diversas perspectivas dentro de la obra, o pasar de
perspectiva en perspectiva para edificar una “ilusién” integrada (Eagleton, 1988: 98).

A partir del fragmento anterior notamos que Ingarden concibe el acto de lectura
como un movimiento que va de las partes al todo, en el que el lector “concretiza”
determinados elementos para ofrecer su lectura de dicho texto. Algunos tedricos
consideran que el lector debe estar familiarizado con ciertas practicas propias de la
literatura, porque ésta maneja ciertas estrategias. Tal es el caso de Wolfang lIser,
perteneciente a la escuela de recepcion estética de Constanza. En su obra The Act of
Reading (1978) sefiala que los textos ponen en practica ciertas estrategias y que
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contienen ciertos repertorios de temas y alusiones familiares (cf. Eagleton, 1988: 99).
Teniendo en cuenta esto, es correcto el planteamiento que hace Eagleton con respecto al

acto de lectura:

desentrafiar todo eso presupone estar familiarizado con las técnicas y practicas
convencionales que despliega una obra determinada; hace falta algtin dominio de sus
“cédigos”, es decir, de las reglas que sistematicamente rigen la forma en que da
expresion a sus significados (idem: 99).

En otras palabras, el lector debe estar familiarizado con las estrategias, técnicas y
practicas que utiliza el autor en la construccién de la obra, ya que esa familiaridad le

facilita la comprension e interpretacion del texto.

Por su parte, Ingarden considera que el texto es un todo organico con ciertas
indeterminaciones que deben ser llenadas por los lectores. Eagleton critica esta postura y
sefiala que limitando la actividad del lector, lo reduce a una especie de trabajador
literario, encargado de llenar los huecos de la indeterminacion. En contraste a la postura
de Ingarden, esta la de Iser, quien permite al lector un mayor grado de colaboracion.

Eagleton sefiala que el patron de Iser es mucho mas liberal, pues dispone lo siguiente:

cada lector tiene libertad para actualizar la obra de diferentes maneras, y no existe
una interpretacion correcta y nica que agote el potencial seméantico. Esta
generosidad va acompafiada de rigurosas advertencias: el lector debe construir el
texto a fin de darle consistencia interna. El modelo de lectura de Iser es radicalmente
funcionalista: es preciso adaptar las partes coherentemente dentro del todo. Detras de
este prejuicio arbitrario, aparece la influencia de la psicologia de la Gestalt, que
busca integrar percepciones discontinuas (discretas) dentro de un todo inteligible
(ibid: 103).

Eagleton asegura que la idea de que el lector debe adaptar las partes
coherentemente dentro del todo, es uno de los prejuicios mas difundidos entre los
criticos modernos. No obstante, sefiala que es un prejuicio objetable, porque las obras no

necesariamente constituyen todos armoniosos.
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Con respecto a las indeterminaciones, Eagleton sefiala que éstas nos estimulan “a
abolirlas y reemplazarlas con un significado estable. Para emplear un término de Iser (...)
deben ser ‘normalizadas’ (...) a fin de que alcancen un sentido sélidamente estructurado”
(idem: 103). Segun esto, el lector debe enfrentarse a las indeterminaciones para llenarlas
con un significado y darles sentido.

Eagleton menciona que Roland Barthes en su libro El placer del texto (1973)
asume una postura diferente a la de Iser. Pues, mientras éste se basa en obras realistas;
Barthes utiliza un texto modernista en el que el significado se difumina. Tanto Iser,
como Barthes descuidan, “la posicion social del lector en el marco histdrico” (Eagleton,
1988: 105). Esto no es conveniente porque se descuida uno de los factores que
determinan la forma en que un texto es interpretado. En la escuela de Constanza existen
tedricos como Hans Robert Jauss, quien hace un enfoque histdrico en el que toma en

cuenta el contexto. Eagleton resume los objetivos de Jauss:

situar el texto dentro de su “horizonte™ histérico, dentro del contexto de significados
culturales en el cual se produjo, y luego estudia las relaciones cambiantes entre éste y
los “horizontes”, también cambiantes de sus lectores histdricos. La meta de esa labor
consiste en producir un nuevo tipo de historia literaria, centrada no en los autores,
influencias y corrientes, sino en la literatura tal como es definida e interpretada por
sus diversos momentos de “recepcidn” histérica. No es que las obras literarias
permanezcan iguales mientras cambian las interpretaciones: textos y tradiciones
literarias se alteran activamente de acuerdo con los diversos “horizontes” histdricos
dentro de los cuales son recibidos (idem: 105).

De acuerdo con lo anterior, Jauss propone una nueva historia literaria en la que lo
mas importante es la consideracion del contexto historico en el proceso de recepcion de
las obras. Autores como Ibsch (1993), consideran que Jauss hizo una importante
contribucidn a la teoria de la recepcion, ya que muestra como superar las distancias

historicas entre las comprensiones pasadas de un texto y las presentes.

Por otra parte, Eagleton menciona que Jean Paul Sartre ve la recepcion como un
elemento constitutivo de la obra. Esto supone que en la elaboracion de cualquier texto
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literario, el escritor tiene en cuenta al publico en potencia. De este modo se sugiere, tal
como apunta Eagleton, que “toda obra contiene en clave lo que Iser llama el “lector
implicito’, y sugiere en cada rasgo qué tipo de destinatario se tiene en la mente” (ibid:
106). Si bien es cierto que Iser otorga libertad al lector, también lo es que le niega la
posibilidad de interpretar el texto arbitrariamente. Esto significa, que “para que una
interpretacion sea interpretacion de este texto y no de otro, en alguna forma debe exigirla
I6gicamente el mismo texto (...) la obra ejerce cierto grado de determinacidn sobre las
respuestas del lector (Eagleton, 1988: 107). De acuerdo con esto, el texto contiene las
claves de como debe ser interpretado, de lo contrario entrariamos en el campo de la

anarquia total.

El critico norteamericano Stanley Fish sefiala que la lectura del texto no debe
dirigirse a la basqueda del significado. Fish determina, tal como lo advierte Eagleton,

que la lectura es:

un proceso en el cual se experimenta lo que el texto le hace al lector (...) La critica
no es otra cosa que una exposicion del desarrollo de las respuestas del lector a la
serie de palabras encerradas en una pagina (idem: 107).

De este modo, vemos que la atencidn critica recae en la experiencia del lector y no
tanto en el significado objetivo que la obra pueda ofrecer. Fish apela a las “estrategias
interpretativas” para evitar que su teoria caiga en la anarquia. Eagleton explica que
dichas estrategias pueden ser comunes en el pablico lector, porque necesariamente se
trata de “personas ‘informadas’, acostumbradas a leer, de formacion académica, cuyas
respuestas, por lo tanto, no diferirdn a tal grado entre si que todo debate razonado resulte
imposible” (ibid: 108). De este modo, Fish parte del supuesto de que los lectores
intérpretes conocen las practicas literarias y estan en capacidad de ofrecer

interpretaciones que no diferiran demasiado de las interpretaciones de otros criticos.
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Por otra parte, para Eagleton seria un error afirmar que, a través de nuestra
interpretacion, podemos atribuir a una obra literaria cualquier significado. Sostiene
ademas que la obra determina, en cierto modo, la interpretacidn que de ella haremos,

pues:

Dichos textos pertenecen al conjunto de una lengua, tienen complicados nexos con
otras précticas linglisticas, por mucho que las trastornen y violen. En realidad, el
lenguaje no es algo con lo cual podamos hacer lo que nos venga en gana. Si no puedo
leer la palabra “ruisefior” sin pensar en la felicidad que me proporcionaria el
abandonar la gran ciudad y solazarme en la naturaleza, es claro que la palabra ejerce
su poder para mi 0 sobre mi, que no se evapora como por arte de magia cuando la
encuentro en un poema. Esto es parte de lo que significa que la obra literaria
restringe las interpretaciones que de ella hacemos, o que su significado, hasta cierto
punto, se halla inmanente en ella. El lenguaje es un campo de fuerzas sociales que
nos modelan profundamente. Es un desvario académico considerar la obra literaria
como una palestra de infinitas posibilidades que van mas alla de ella misma (ibid:
110).

Lo que sefiala Eagleton es que la interpretacién de un texto no se puede convertir
en un acto anarquico en el que todo sea valido. Es importante, como bien sefiala este
autor, que nos ubiquemos en el texto y atendamos a las claves que nos da para
aproximarnos a su posible significado. Eagleton sostiene que no es sencillo asignar un
significado a una obra literaria. Ni la intencion del autor (E.D Hirsch), ni las estrategias
interpretativas postuladas por Fish son suficientes para ello. Luego propone que si bien
existe una institucion literaria encargada de decir cuales interpretaciones estan
permitidas, a veces hay luchas internas y se enfrentan diversas interpretaciones dentro de
dicha institucién. Generalmente cuando se reprueba una interpretacion es, segun el
autor, porque “violaba los limites y procedimientos ya establecidos de la “critica
literaria’” (ibid: 112). Los criticos raramente admiten que dicha reprobacién se debe a

que se trata de interpretaciones diferentes a la propia.

Finalmente, Eagleton sefiala que nuestra condicidn de individuos pertenecientes a
una sociedad es determinante en nuestra interpretacion de un texto literario. De esta

manera:
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todas las respuestas- incluyendo, por supuesto las que se dan a la formaliterariay a
los aspectos de una obra a menudo celosamente reservados para lo “estético”- se
hallan firmemente entretejidas con el tipo social e histdrico de individuos al que
pertenecemos (...) siempre entran en juego muchas cosas ademas de las opiniones
literarias, que al dar forma a las teorias y sostenerlas constituyen interpretaciones
mas o menos definidas de la realidad social (idem: 112).

Por otra parte, tenemos que segun Ibsch (1993) la teoria de la recepcidn esta

constituida por cuatro variantes:

1] el proyecto fenomenoldgico, que desde Husserl refuta la objetividad; 2] el
proyecto hermenéutico, que parte del supuesto de la unidad del sujeto productor y del
sujeto intérprete del sentido en el proceso de comprension;

3] el punto de partida de las investigaciones de un Mukarovsky, basadas en la
formacidn social de las convenciones; 4] por ultimo, el proyecto de los empiristas,
basado en la teoria de la accidn, la psicologia y la sociologia (ibid: 289).

En cuanto a la Ultima variante: la teoria de la recepcion empirica, es importante
sefialar que su campo de estudio se sitGa “en la tradicion cientifica de un racionalismo
critico liberalizado (Groeben) o de un constructivismo radical (Schmidt)” (Ibsch, 1993:
296). Norbert Groeben y Siegfried J. Schmidt fundaron la ciencia de la literatura
germandfona. Groeben publica en 1977 un ensayo titulado Estudio de la recepcion como
ciencia literaria empirica en el que se separa de la condicion hermenéutica. Con

respecto a esta postura, Ibsch sefiala:

Groeben sostiene la separacion entre el sujeto investigador y su objeto mediante el
criterio absoluto de una ciencia literaria empirica. El objeto (...) no es un texto, sino
la significacion que el lector atribuye al texto. Groeben quiere impedir que el
investigador conceda una importancia exagerada a su propia interpretacion. Sélo asi-
eludiendo la confusion del sujeto y del objeto caracteristica de la hermenéutica- esta
disciplina podra convertirse en una ciencia. Las decisiones relacionadas con las
significaciones de un texto literario Gnicamente pueden provenir de los receptores y
no del intérprete. El deber de este Gltimo es reproducir de manera experimental
operaciones de recepcion, aplicando a un texto diferentes métodos para la puesta en
relacién seméntica (...) cuyos resultados interpretara (ibid: 297).

En otras palabras, para Groeben la significacion que le asigna el receptor a un

texto, debe ser el objeto de estudio de los investigadores que estudian la recepcion como
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ciencia; no obstante, esta teoria fue muy criticada por los propios empiristas por
considerar que el programa de empirizacion “estaba demasiado centrado en la pregunta
hermenéutica de la interpretacion del texto y de que permanecia prisionero del
pensamiento hermenéutico” (Ibsch, 1993: 298). Como vemos, Groeben quiso garantizar

la validez cientifica de su disciplina, para lo cual adoptd ciertos métodos empiricos.

Schmidt adopta una posicidn diferente pues, ante todo, le interesa dar a la
interpretacion un lugar dentro de la teoria empirica de la literatura. Segin Schmidt, los
fendmenos literarios son actos de produccion, transmisién , recepcién o tratamiento;
pero nunca el resultado del comportamiento de los sujetos concretos (Ibsch, 1993: 299).
De esta manera, Schmidt propone que la interpretacién de los textos es una operacion
que se ubica dentro del sistema literario, y que no es cientifica. En otras palabras, para
este autor el intérprete no puede situarse fuera del sistema literario, pues pertenece a él:
“el intérprete no es exterior al sistema de acciones que el cientifico tiene por mision
estudiar empiricamente, sino que actla dentro de este sistema, ya sea receptor o experto”
(Ibsch, 1993: 299).

Ibsch sefiala que la investigacion empirica muestra relativa impotencia ante las
cuestiones historicas y a la investigacion historica hermenéutica se le podria reprochar
poca claridad en el planteamiento de su marco teérico. Tal como sefiala el autor, no
existe unidad en los discursos del estudio de la recepcion, y eso lo demuestran las
tendencias norteamericana y la alemana oriental. Ibsch estudia las investigaciones
norteamericanas sobre el lector y la investigacion empirica alemana, y nota que ambas

difieren en muchos sentidos:

se basan en motivaciones, supuestos epistemolégicos, conceptos de literatura y, por
Gltimo, objetivos diferentes. A la motivacidn cientifica y teérica, dominante en el
espacio germandfono, corresponde una motivacion del orden de la psicologia y hasta
del psicoanalisis de los procedimientos cognitivos en los norteamericanos (...) Si en
Estados Unidos los objetivos de la investigacion son el conocimiento de si y la
ampliacién de los conocimientos del sujeto, en Alemania se fijan en la validacion
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empirica de interpretaciones hermenéuticas asi como en la descripcion de la
literatura como sistema social (ibid: 301).

Seria interesante referirnos especificamente a la teoria de Bleich, quien en el
Subjective criticism (1978) descarta la importancia de la intencién del autor y de la
estructura del texto como “instancia que guie las interpretaciones” (Ibsch, 1993: 302).
Bleich ubica al texto en el campo de los objetos simbdlicos, que como los suefios, hacen
surgir diversas interpretaciones. Luego destaca la irrelevancia de la intencién del autor a
la hora de interpretar una obra literaria, sefialando que el saber que elabora el lector -a
partir de su experiencia subjetiva ante dicha obra- es lo méas importante.

Segun Ibsch, el objetivo de Bleich se centra en una “psicologia de la cognicion”
que implica para el lector: el conocimiento de si mismo, la ampliacién de ese

conocimiento y su traduccién en comportamiento. Esto se puede alcanzar a través de

Diversas formas de conceptualizacién de las experiencias de lectura y mediante un
trabajo comdn sobre estas experiencias entre alumnos/ estudiantes y profesores. Los
hechos empiricos son (...) la resefia de la experiencia de lectura, el anlisis de esta
experiencia y, eventualmente, la comparacion entre una experiencia de lectura de
infancia con una lectura ulterior (ibid: 303).

En otras palabras, es muy importante la experiencia del lector pues, segln esta
teoria, la meta mas importante de cualquier sujeto es comprenderse a si mismo. Una
manera de lograrlo es teniendo presente el hecho de que su sistema linguistico es el

medio de la conciencia y de la autodireccion (idem: 303).

Por otra parte, Norman Holland desarrolla un programa que se centra en el lector.
Tiene algunos puntos en comin con el programa de David Bleich, concuerdan en que el
objeto de la investigacion es la reaccion del lector y no el texto literario. También estan
de acuerdo en lo referente a los métodos empiricos, y le dan valor a la interpretacion de

informes de experiencias y de entrevistas, mas que a los estudios estadisticos. Bleich y
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Holland son representantes de la corriente psicolégica/ psicoanalitica que han
desarrollado sus programas, independientemente del debate europeo en esta materia
(Ibsch, 1993: 305,306).

Hemos expuesto algunos de los planteamientos que hacen los tedricos acerca de la
teoria de la recepcidn. Consideramos que dichos planteamientos son de gran importancia
en el presente estudio, ya que serviran para sustentar nuestra interpretacion de la obra de
Valdés. Y es que, como hemos sefialado anteriormente, al plantear que se trata de una
obra parddica, es necesaria la presencia de un lector que analice el proceso parddico en
el texto; porque sin una lectura que identifique dicho proceso, la parodia dejaria de
existir. Esto explica el hecho de que Golopentia propusiera que la lectura es una de las
funciones méas importantes del lector al enfrentarse a una obra de naturaleza parddica,
pues la existencia de la parodia se debe, en gran medida, a la presencia de un lector

activo que la identifica.
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CAPITULO II

LAS VOCES DE LA CRITICA

2.1. Literatura y Paraliteratura: Dos Conceptos Relacionados

Paraliteratura es el término que designa la literatura de masas o marginal, en
oposicidn a la literatura canonizada; mientras esta ultima rinde culto a la originalidad, la
paraliteratura implica repeticion y oficializacion de modelos anteriores. Por esta razon,
el discurso paraliterario ha sido fuertemente cuestionado y atacado por un sector de la
critica; no obstante, autores como Solotorevski (1988) sefialan que literatura 'y
paraliteratura coexisten y se retroalimentan. Para esta autora en especial, las relaciones
entre literatura y paraliteratura son mas que obvias, y sefiala que aunque la primera tiene
valor estético, la segunda no lo tiene. A propdsito de esto, existen teorias como la de
Even Zohar, quien:

estima a la literatura como un polisistema- un sistema multiple y dindmico- en el que
cabe distinguir una literatura canonizada, apoyada por las elites (sic) y sujeta a los
modelos culturales de éstas, en oposicién a una literatura no- canonizada. La elite,
(sic) sefiala Even- Zohar, puede ser innovadora o conservadora, es decir, adherir a
valores de originalidad, excentricidad o a los opuestos; mediante dichos valores, la
elite controla el centro del sistema semiético cultural, el cual sera asi idéntico al mas
prestigioso repertorio canonizado. En el polisistema los movimientos son persistentes
y no cabe pensar en relacién a él en términos de un solo centro y una sola periferia.
Even- Zohar destaca la necesidad de la accidn vitalizante de la literatura no
canonizada respecto de la canonizada, para evitar la petrificacion de esta Ultima (...)
La teoria de Even- Zohar implica un rechazo de los juicios de valor para una

seleccidn aprioristica de los objetos de estudio (Solotorevski, 1988: 11,12).
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Esta referencia, por lo demds extensa, puede resultar vital en relacion a lo que
proponemos en este trabajo, pues el planteamiento de Even- Zohar no condena
aprioristicamente el modelo paraliterario, sino que admite su presencia y su importancia
en la vitalizacion de la literatura candnica. Admitir la existencia de la paraliteratura,
dentro del Ilamado “polisistema,” ademas de ser muy importante, implica su
consideracion como un objeto digno de estudio. A esto se suma el rechazo del autor
hacia los juicios de valor que niegan el estudio de la paraliteratura, y propone asi una
vision mas tolerante y realista con respecto a un fenémeno que existe y que no puede
dejar de estudiarse, aunque no relna todas las caracteristicas que presenta la literatura
canonizada. Por ello, teniendo como apoyo la obra de Solotorevski, se expondran las
diferencias més notables entre literatura y paraliteratura. EI conocimiento de dichas
diferencias nos permitira verificar hasta qué punto Te di la vida entera es una obra no
estética, es decir, descubrir si se trata de un texto carente de la condiciéon minima para

ser considerado literario.

En primer lugar, y apoyandose en el esquema de las funciones de Jakobson,
Solotorevski plantea que en el texto literario domina la funcion poética, mientras que en
la paraliteratura domina la funcién conativa. La diferencia, segln esto, estaria en que la
literatura da mayor importancia al mensaje, mientras que la paraliteratura se enfoca en el
efecto que produce en el lector, mediante una intensificacion de la funcién fatica. De
este modo, queda claro que en la literatura si existe una “distancia contemplativa” ante el
texto, mientras que en la paraliteratura se rompe dicha distancia para lograr ejercer
diversos efectos en el lector. Esto esté relacionado con dos conceptos importantes:
Interés y desinterés. El desinterés en la literatura define la relacion entre el texto y el
lector del mismo, por cuanto éste no ve en dicho texto un objeto de autosatisfaccion,
sino de contemplacion. Ademas, el texto no planea imponerse al lector a través de
ciertos procedimientos. En cambio, en la paraliteratura el lector se interesa de tal forma

en el texto, que se anulan las distancias.
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Solotorevski agrega que el predominio de la funcidn poética determina la
polisemia presente en el texto literario, mientras que la funcidn conativa en el texto
paraliterario logra que disminuya el grado de polisemia debido a que presenta
“significaciones esencialmente predictibles y monovalentes” (ibid: 13). De esto se deriva
que el texto literario exige un lector activo y constructor, mientras que el texto
paraliterario -al tener un grado maximo de legibilidad-, no exige mas que un lector
pasivo y receptivo (ibid: 14). En otras palabras, la autora sefiala una gran diferencia
entre la actitud activa que asume el lector ante un texto literario y la lectura pasiva que

asume ante los textos paraliterarios.

Por otra parte, Solotorevski plantea que la literatura es metonimica porque la
I6gica que regula al texto no es comprensiva; es decir, no es facil determinar lo que
quiere decir el texto. A diferencia de esto, la paraliteratura es metafdrica porque se esta
en una constante “busqueda metaférica de la verdad, del significado ‘real’, el texto
escribible se resiste a la metafora; es eminentemente metonimico” (ibid: 15). Segun esto,
el texto paraliterario no exige esfuerzo por parte del lector, pues todo esta expresado
directamente. Ademas del caracter metonimico, Solotorevski propone que la

paraliteratura es el espacio de las repeticiones:

constituira el ambito propio de la repeticion —que se siente como tal, que no se
transforma y crea asi un efecto redundante- ello tanto en el &mbito intratextual como
en las relaciones entre el texto y su género; la proliferacidn de clichés es una
manifestacion ostensible del rasgo que destacamos (idem: 15).

Segun la autora, el caracter repetitivo del texto resultara placentero a los lectores
virtuales de la paraliteratura pues, teniendo en cuenta la teoria de Freud, lo conocido
genera efectos placenteros, como el que encuentran los nifios dentro de sus juegos al

repetir compulsivamente (Solotorevski, 1988: 15,16).
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Otra de las diferencias esta en que, debido a su polivalencia, el texto literario
permitira un namero mayor de interpretaciones correctas. Por ello, se plantea que la
literatura provoca el emerger de una verdad ontoldgica, mientras que la paraliteratura:
“estimula y dinamiza facetas psicolégicamente sensibles del lector -complejos,
tendencias, imagenes primordiales o arquetipos- a fin de intensificar el contacto con el
destinatario y lograr asi una funcion conativa mas efectiva” (ibid: 17). Segun esto, el
texto paraliterario confina al receptor al placer y a la satisfaccion propia, y lo aleja de

cualquier revelacion.

Hasta aqui se han mencionado algunos de los rasgos diferenciales mas importantes
entre literatura y paraliteratura, fundamentales para entender como un texto literario
puede apropiarse de procedimientos propios de la paraliteratura y provocar, asi, efectos
literarios. Solotorevski plantea que muchas obras de la literatura latinoamericana
introducen intencionalmente modelos y procedimientos paraliterarios, para causar
efectos de ruptura (ibid: 12). Esta idea es basica para nuestro analisis ya que explicaria la
interpretacion que se hace de ciertas obras literarias, como es el caso de Te di la vida
entera, de Zoé Valdés, donde se introducen procedimientos paraliterarios para, a un
mismo tiempo, desarticularlos. Quizas la inexistencia de un analisis exhaustivo ha
determinado, en algunos casos, una valoracion peyorativa de la obra de Valdés. Ahora
bien, lo importante es demostrar, a través de nuestra lectura, que esta escritora incorpora
elementos y procedimientos paraliterarios precisamente para parodiarlos y

deconstruirlos.

Tal como sefiala Solotorevski, el cliché es uno de los procedimientos propios de la
paraliteratura; no obstante, puede ser empleado dentro de una obra literaria porque tiene
“la posibilidad de ser desautomatizado y provocar efectos literarios” (ibid: 17). Este tipo
de procedimiento se puede ubicar concretamente en dos de los textos del escritor Manuel
Puig: Boquitas pintadas y Pubis angelical.
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Solotorevski sefiala que en Boquitas pintadas, se introducen recursos paraliterarios
y “se enmascaran paratextualmente como siendo manifestaciones de géneros
paraliterarios: Boquitas pintadas se autodenomina en su subtitulo, folletin (...) Son estos
casos en que el paratexto cumple una funcion codificante que el texto se encarga de
subvertir” (ibid: 18). Este caso es particularmente importante en la presente
investigacion, porque representa uno de los ejemplos de una obra literaria que utiliza
procedimientos y modelos de la paraliteratura, sin dejar de ser por ello una obra literaria.

Lo que se propone Solotorevski es, seguin sus propias palabras:

Determinar cudles son los procedimientos de desautomatizacion en virtud de los que
los textos literarios siguen siendo tales, no obstante su relacion con la paraliteratura,
la que podria haber llegado a imponer sus propios rasgos. Podemos desde ya prever
que modalidades distanciadoras como la parodia y la ironia, han de cumplir al
respecto una funcion significativa (idem: 18).

Este planteamiento se tendra en cuenta en el analisis que nos proponemos realizar,
porque revela la existencia de obras que introduciendo procedimientos paraliterarios, los
desarticula. Tal como sefiala Solotorevski, la parodia y la ironia son procedimientos

claves para identificar este tipo de obras.

También se debe tener en cuenta que cualquier texto, ya sea literario o
paraliterario, es susceptible de multiples lecturas, y que dentro de las mismas habra,
probablemente, valoraciones negativas y positivas, determinadas por el “gusto”,
encargado, finalmente, de que un objeto cultural sea bien visto y aceptado. En este
sentido, seria interesante referirnos a los planteamientos de Omar Calabrese (1994),
quien rechaza la pretendida homogeneidad que insiste en agrupar a los objetos culturales
en géneros, artes o tipos. Segun el autor, se pueden establecer relaciones entre objetos
culturales tales como obras literarias, obras de arte, musica, peliculas, arquitectura,
teorias cientificas, etc. Partiendo de la premisa de que cada uno de estos objetos

culturales tiene una forma y una estructura subyacente, Calabrese sefiala:
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Se pueden encontrar ciertas “formas profundas” como caracteres comunes a objetos
diferentes y sin aparente relacién causal entre ellos (...) Considerando unos textos
provenientes de &ambitos muy diversos, observaremos que se produce una “recaida”
de algunas estructuras subyacentes de los unos sobre los otros. El concepto de
“recaida” se toma aqui de Severo Sarduy. Estudiando el barroco, Sarduy ha
relacionado, en efecto, aspectos de la ciencia y del arte y ha llegado a la conclusién
de que, por ejemplo, la forma del descubrimiento de Kepler de la érbita eliptica de
los planetas no es dispar de la que subyace en las obras poéticas de Géngora o en los
cuadros de Caravaggio o en la arquitectura de Borromini (...) Se puede dar
perfectamente el caso de que (...) un gusto artistico, literario o proveniente de las
comunicaciones de masa, incida en el corpus mismo de las ideas cientificas
(Calabrese, 1992: 26,27).

De acuerdo con lo anterior, identificar las relaciones entre los diferentes objetos
culturales es lo que permite, segin Calabrese, precisar cudl es el “gusto” tipico de
nuestra época. Para hallar el “caracter de época”, el autor analiza los distintos juicios de
valor que provocan las formas de los objetos culturales y parte del hecho de que todo
texto contiene una “propuesta de valores” que sugerira el modo de leerlo y juzgarlo.
Posteriormente, explica las categorias de valor y sefiala que hay una diferencia con

respecto a los formalismos tradicionales, ya que se trata de:

no concebir un estilo o un gusto simplemente como sumatorio de formas, sino
también como tendencia a la inversidn de valor. Los valores, en otros términos, no
son considerados sustancialmente como mas o0 menos presentes en éste o aquel
fendmeno, sino como atribuidos reflexivamente por cada manifestacion discursiva o
como atribuidos externamente por cada metadiscurso de valoracion (ibid: 38).

En otras palabras, para Calabrese, el gusto implica no sélo la forma, sino también
la intencion de invertir un valor determinado. De esta manera, el valor viene dado por la
“propuesta de valores” presente en el texto y por los valores que le atribuye el lector. De
esto se desprende que la dimensidn semantica sea muy importante y esto se evidencia,

segun Calabrese, en los “discursos de valoracion” que:

Consideran tanto la produccion de textos como su recepcion: en efecto, el valor esta
encerrado como “futura memoria” (...) en cada texto, asi como en cada metatexto. Lo
que llamamos usualmente “gusto” es precisamente esto: la correspondencia mas o
menos conflictiva de valores presentes en los textos y en los metatextos; su
homologacion segln especificos “recorridos” dentro del sistema de categorias; el
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eventual isomorfismo entre formas textuales y formas de los ya citados recorridos
(ibid: 41).

Partiendo del fragmento anterior, podria decirse que el gusto se define por la
tension que se establece entre los valores que propone el texto y los valores que
proponen las lecturas de dicho texto, o en palabras de Calabrese, no es dable pensar que
un objeto es estético en si mismo, sino que lo es gracias a la valoracién que hace de él un
sujeto individual o colectivo. Ademas, Calabrese distingue dos tipos de gusto: el clasico
y el barroco. Es posible que se de un enfrentamiento entre ambos cuando, por ejemplo,
una obra que presenta una estética barroca es evaluada por criticos cuyo gusto es

eminentemente clasico. Por ello, sefiala:

Por “clésico” entenderemos sustancialmente las “categorizaciones” de los juicios
fuertemente orientados a las homologaciones establemente ordenadas. Por “barroco”
entenderemos, en cambio, las “categorizaciones” que “excitan” fuertemente el orden
del sistema y lo desestabilizan por alguna parte, lo someten a turbulencia y
fluctuacion y lo suspenden en cuanto a la capacidad de decision de los valores (ibid:
43).

Calabrese advierte que estamos en una sociedad caracterizada por la produccion de
objetos culturales “neobarrocos”, ya que “muchos importantes fenémenos culturales de
nuestro tiempo estan marcados por una ‘forma’ interna especifica que puede evocar el
barroco” (ibid: 31). De esta manera, como explica mas adelante, el barroco “llega a ser
casi una categoria del espiritu, contrapuesta a la de “clasico’” (idem: 31). Asi, Calabrese
emplea el término neobarroco para sugerir la existencia de objetos culturales que en su
forma interna guardan el “espiritu” barroco, y no para referirse a una reanudacion

histérica del movimiento.
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2. 2. Comentarios Criticos a la Obra de Valdés

En determinados momentos de la historia, los criticos han emitido juicios
negativos acerca del barroco. Dichos juicios se insertan, segun Calabrese (1994) dentro
de los “caracteres de época”, de este modo, cualquier juicio estético “forma parte
intimamente con los valores que juzga. Lo que, pensandolo bien, es incluso banal: cada
obra, como ya se ha dicho, también contiene siempre las instrucciones para su propio
uso, aun el estético” (ibid: 33). Este comentario es realmente esclarecedor para asir a
Zoé Valdés como fendmeno literario; ain mas, si se trata de entender algunas de las
lecturas criticas y valoraciones que se han hecho a su obra, concretamente, a la novela
Te di la vida entera. Conviene sefialar que no hemos hallado estudios criticos
académicos de esta obra en Venezuela y, por esta razon, hemos recurrido a la busqueda

en Internet y en publicaciones periddicas y publicitarias extranjeras.

En primer lugar, haremos referencia al ensayo critico de Rita De Maeseneer
(2002) titulado “Denzil Romero, Enriquillo Sanchez y Zoé Valdés a ritmo de bolero”.
En este ensayo critico, la autora identifica y analiza la obra Te di la vida entera como
una novela bolero y sefiala que varios escritores, en la década de los noventa,
introdujeron los boleros en su literatura. Tal es el caso de Guillermo Cabrera Infante en
los fragmentos de “Ella cantaba boleros” de Tres tristes tigres (1964), Pedro Vergés en
Solo cenizas hallaras (1980) y Luis Rafael Sdnchez en La importancia de llamarse
Daniel Santos (1988). Estas obras han sido catalogadas como novelas bolero y, en 1988,
Torres (citado en De Maeseneer, 2002) las definié como aquellas que estdn marcadas
“en su ritmo, en su argumento o en su tema por la musica, las canciones, la vida de los
mausicos e idolos populares”(p. 37). Precisamente, dentro de este grupo de novelas, Rita

De Maeseneer ubica la obra de Zoé Valdés y destaca que, gracias a la manera de contar
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la historia, se hace obvia la insercion de los boleros como estrategia para consumar una

intencién comica:

En una primera lectura los boleros parecen pues entonar la narracién y subrayan de
manera tradicional que Cuca es una mujer cubana y sentimental que sufre de la
soledad y de la ausencia de amor, por lo que es muy dada a escuchar boleros en la
radio que la acompafa por todas partes. No obstante, la manera como se cuenta toda
la historia triste encarnada en el bolero, subvierte esta interpretacion. La insistencia
por parte de la narradora en lo lacrimégeno del bolero hace que raye en lo
hiperbdlico- codmico: la narradora/ escritora interviene regularmente para advertirnos,
por ejemplo: “Porque ésta es una historia de amor y dolor, como la cancién de Maria
Teresa Vera. Es como una de tantas rosas que hinca, un novel6n con espinas, pero ya
lo dice la cancién: amor con herida es dulce dolor”(60). Ademaés, en su primer
encuentro se establece un contraste entre el ambiente roméntico creado al bailar el
bolero Camarera de mi amor con Juan y la observacion muy terre a terre de Cuca
sobre la “halitosis” de Juan (...) Estos procedimientos (la hipérbole, el humor
situacional, las comparaciones) permiten efectuar una lectura mas matizada del
romance de Cuca y del bolero (...) Se puede observar, por tanto, una actitud ambigua
respecto a este discurso sentimental a nivel de género: por una parte, glosa a la mujer
que anhela el amor y la sumisién; por otra parte, se ridiculiza esta espera pasiva del
Macho (pp. 48,49).

Segun lo expuesto en el fragmento anterior, Rita De Maeseneer propone que la
insercion de los boleros y la exaltacion de los sentimientos podria deberse a la intencion
de burlarse del género sentimental. Por otra parte, la autora sefiala que el bolero, al
propiciar el sentimiento de la nostalgia, es una de las estrategias que permite a Valdés
exaltar el periodo prerrevolucionario, en oposicion al periodo de Castro. En este sentido,
la obra se inserta, segun la autora, en la corriente de novelas anticastristas ampliamente
comercializadas y, por ello, enormemente criticadas. La autora sefiala que més alla de
las razones extratextuales (politicas y comerciales), se debe hacer otro tipo de

observaciones:

es una pena que la novela pierda en profundidad y densidad por machacar en el
“desastre” del castrismo. No convencen el desdoblamiento (narradora/ Pepita
Grillete) o las *“digresiones” muy forzadas sobre la aventura balsera de las lesbianas
Puchunga y Mechunga (...) Ademas, se lleva al lector constantemente de la mano
dominéndolo. No s6lo me refiero a las intervenciones de la narradora (...), sino
también a las generalizaciones- cliché respecto a los habaneros (...) Aunque Valdés
acuda a esos recursos con cierta ironia para dorar la pildora, persiste una intencion
politicamente muy marcada. También es innegable que las constantes explicitaciones
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disminuyen considerablemente los cabos sueltos para unos “radiolectores” (...) no
familiarizados con el contexto cubano (a quienes se dirige en primer lugar Zoé
Valdés). Pero estas estrategias no son inocentes, visto que refuerzan en el lector
(occidental) cierta imagen de Cuba, fomentadas por las agencias de viaje (...) Los
boleros de tiempos pasados integrados de manera tan explicita en la novelay la
posibilidad de identificar gran parte de las canciones mediante el disco compacto que
permite al lector escuchar incluso la voz no del maestro, sino de Valdés que lee en
francés fragmentos de su novela, ayudan a procurar una imagen nostalgica de la
Cuba de antes de Castro (ibid: 50).

En otras palabras, podria decirse que Rita De Maeseneer ve ciertas debilidades
dentro de la obra de Valdés. En primer lugar, sefiala que su caracter marcadamente
politico le hace perder profundidad. Agrega que es poco convincente el desdoblamiento
de la narradora/ Pepita grillete y que las digresiones tampoco convencen. Por otra parte,
acusa a la narradora de ser una dictadora porque guia a lector. Finalmente, critica el
caracter marcadamente explicito de la obra y el subyacente interés comercial por parte
de la escritora.

usa muy consciente y habilmente los recursos del marketing del sistema capitalista
europeo. Nada mas apretar unas teclas del ordenador se nos despacha su novela a
casa que va eventualmente acompafiada de un compact disc que redine las canciones
mas importantes de la novela (ibid: 39).

A esto se suma la inclemencia de otras criticas que también reprueban el caracter
comercial de la obra de Valdés. Por ejemplo, el texto de Carmen Faccini (s.f), publicado
en internet, titulado: El discurso politico de Zoé Valdés: La nada cotidiana y Te di la
vida entera, que presenta un andlisis critico de las estrategias de articulacion y
funcionamiento del discurso politico en dichas obras. Alli, refiriéndose a Te di la vida
entera, propone:

se caracteriza por una frecuente hiperbolizacién de situaciones de la vida cotidiana
cubana y sobre todo, habanera, que culminan en un discurso absurdo que abusa de
motivos escatoldgicos y pornogréaficos. Asimismo, la novela esta pautada por
permanentes disgresiones que, como afirma Chet Halka, “descentran al lector”. A la
intertextualidad o intratextualidad literaria y cinematogréafica, se suma, mas
recurrente adn, la de letras de guarachas, rumbas, mambos, incluso de algin tango v,
sobre todo, de boleros (...) fendmeno que proliferd en la novelistica latinoamericana
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de la segunda mitad del siglo XX (...) El argumento mismo (...) se articula a “ritmo
de bolero” y a modo de melodrama- la protagonista “ruega a la periodista que escriba
su vida para una telenovela, pero tiene que quedar como las que hacen los
brasilefios” (360)-, con reminiscencias de Cae la noche tropical, de Puig (parr. 14).

En otras palabras, lo que Faccini critica es la acentuada hiperbolizacidn, el
“discurso absurdo”, las disgresiones y los diferentes tipos de intertextualidad. Ademas
de esto, Faccini apunta que en la segunda parte de la novela y desde el punto de vista de
la narradora, el discurso es “parcial, satirico, escéptico y corrosivo” (parr. 16). Con esto,
Faccini se refiere al discurso anticastrista de la narradora. Remitiéndose concretamente
al capitulo cuatro, Faccini sefiala: “la narradora- protagonista arremete contra Fidel con
un discurso bastante ‘pedestre’ (usando el término de Capote), acusandolo de principal
responsable de las carencias domésticas, entre otras tantas” (parr. 19). Finalmente,
propone que se trata més de una “descarga” contra el régimen, que de un discurso
politico- literario bien articulado:

se arremete contra la estructura del sistema econémico y (...) las referencias al
bloqueo se escamotean y las menciones a la crisis como consecuencia del periodo
especial, si aparecen, resultan por demas sarcasticas. Se arremete contra el sistema
social, reestructurado en nuevos estratos socio-politicos en la novela: “los dirigentes,
la diplogente, los disidentes, los indigentes (...) los sobrevivientes” (348); contra los
latinoamericanos solidarios con Cuba- los “turistas ideol6gicos”-; por fin, contra los
incuestionables sistemas sanitario y educativo cubanos (...) Si en el orden discursivo
no podemos hablar de neutralidad en lo que respecta a género (...) tampoco se puede
neutralizar los registros sociales o politicos. Sin embargo, la bisqueda de
neutralizacién discursiva es estrategia recurrente en estas novelas de Valdés, al
pretender un acento discursivo parcial en la textualizacion de una realidad
complejisima (...) como lo es la cubana. El escamoteo de informacidn socio-
econdmica y politica clave, y la congelacion de un discurso revolucionario que se
autodefine dialécticamente por su constante cambio (...) constituyen otra constante
en esta narrativa. Respecto al cambio de registro de un primer discurso de carécter
lirico- onirico en los ochenta al de las novelas del exilio de mediados de los noventa,
Zaida Capote abre una polémica con su interrogante acerca de si se trata del
resultado de una experiencia de exilio o, si el que nosotros consideramos un discurso
antirrevolucionario estereotipado, responde por el contrario a una experiencia de
mercado (parr. 20, 21, el subrayado no es nuestro).

Este extenso fragmento redne otras de las observaciones que Faccini hace a la obra
de Valdés, como puede verse el caracter acentuadamente politico del discurso es una de
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las fallas que se atribuyen a la novela. Asimismo, Faccini sefiala que hay ciertas
constantes en su narrativa: La busqueda de neutralizacién discursiva, el escamoteo de
informacion y el congelamiento del discurso revolucionario. Por ltimo, hace referencia
a la critica de otros autores como Zaida Capote, quien basandose en el cambio del estilo

de la escritora, atribuye su discurso a intereses comerciales.

Por otra parte, tenemos que en un articulo, publicado en internet, titulado Las
voces de Eva, Amir Valle (s.f) nombra a las escritoras que, seguin su opinién, ocupan una

posicion importante dentro de la literatura cubana. A propdsito de esto, sefiala:

la obra de Lydia Cabrera, Dulce Maria Loynaz, Mirta Aguirre, Dora Alonso, Fina
Garcia Marruz o Reneé Méndez Capote, por s6lo poner algunos ejemplos, esta
colocada, como se diria por ahi: pésele a quien le pese, en el Gnico Parnaso de la
historia de la literatura cubana. Una de las caracteristicas que hicieron notoria, casi
escandalosamente, la presencia de estas narradoras en el escenario de la narrativa
cubana de los dltimos veinte afios, fue precisamente el paso a una mirada totalmente
desprejuiciada sobre las cuestiones relativas al amor y al sexo (...) tampoco han de
olvidarse esos logros, parciales en lo literario y totales en el plano del comercio, que
han contribuido a despertar el interés internacional por nuestra literatura, presente en
la obra de autoras como Zoé Valdés.

Con respecto al fragmento anterior seria interesante sefialar que, contrario a lo que
sucede con escritores anti- castristas, Valle exalta la labor literaria de escritoras como
Lydia Cabrera y Dulce Maria Loynaz, quienes defienden abiertamente el régimen a

través de sus discursos.

Como se ha visto, una de las criticas mas frecuentes a la obra de Valdés es el éxito
comercial que representa la venta de sus libros. ComUnmente este éxito es vinculado de
manera inmediata y como si se tratase de una ecuacion matematica, con la pobreza de
las obras a nivel literario. Es importante advertir que esta critica generalmente se hace en
contra de las escritoras, no sucede lo mismo al hablar de escritores como Vargas Llosa o
Garcia Marquez, quienes también han tenido gran éxito comercial y no han sido

cuestionados por ello.

64



CAPITULO IlI

EL DISCURSO PARODICO EN TE DI LA VIDA ENTERA

3.1. La Estética Neobarroca y su Presencia en Te di la vida entera

En su obra Barroco y América Latina (1988), Carmen Bustillo sefiala que la
palabra “Barroco” encierra grandes dificultades de definicion, lo cual determina las
diferentes interpretaciones existentes en torno al tema. Tal como sefiala Bustillo “lo que
para unos es manifestacion de una época historica precisa, la Europa del siglo XVII,
para otros es una constante del espiritu —opuesta al clasicismo” (p. 24). No obstante,
cualquiera de las interpretaciones coinciden en el caracter elusivo del Barroco.

Segun Bustillo (1988) las afirmaciones sobre la existencia de un Barroco
Latinoamericano surgen a partir de 1940, con la publicacion de ciertas novelas que
evidenciaban cada vez mas, “el rompimiento de la norma respecto a la narrativa
anterior” (idem: 24). De este modo, el carécter transgresor de la nueva narrativa fue
fundamental para identificarla con un nuevo barroco. La fuerza de las reflexiones sobre
la existencia de un “Neobarroco” en Latinoamérica se halla, como sefiala Bustillo, en la

consideracion de que la estética barroca es una constante histérica (ibid: 81).

El concepto de Barroco no ha sido establecido ain con precision, debido a que ha
sufrido ciertos avatares en la historia de la critica, lo cual ha significado una mayor
dispersion de dicho concepto. Bustillo sefiala que uno de los autores que destaca la
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inasibilidad del Barroco es Jean Rousset. Mientras que José Lezama Lima y Alejo
Carpentier destacan la importancia del Barroco al analizar la expresion estética
latinoamericana. Con respecto a esto, Bustillo sefiala que Carpentier insistio en el
caracter barroco de América y difundié la idea de una “Ameérica Barroca”. En el prélogo
a su obra El reino de este mundo, este autor hablé de una especificidad de la realidad
americana y de una “esencia” americana (ibid: 83), ademas, sefiala que el barroco y lo
real maravilloso son los rasgos que definen la realidad y el arte del continente
americano. Segun este autor, la exuberante naturaleza americana solo puede ser
traducida a partir de la expresion barroca (Bustillo, 1988: 85,86). En cuanto al origen del
Barroco, Bustillo sefiala que llegé a América por via europea, esta vez, a través de los
conquistadores esparioles:

el discurso barroco comenz6 a ser la estética oficial de conquistadores y
colonizadores ya desde fines del siglo XVI, lo cual equivale a un cédigo para
nombrar el mundo y organizarlo, que fue lo que hicieron los peninsulares en las
tierras recién descubiertas (...) asi como Espafia implant6 e impuso sus sistemas
politicos y econémicos y su cddigo artistico, la interaccién misma con los elementos
autéctonos -tantos de ellos alejados, disruptores y hasta rebeldes- no hizo sino
fortificar la estética trasplantada: contribuyd al abigarramiento, a la desmesura, a la
contradiccion, a la multiplicidad de niveles de sentido. El indiscutible mestizaje
racial y cultural -dentro de este contexto- habria favorecido al Barroco tanto por las
posibles afinidades de sensibilidad como por la misma oposicién de contrarios
superpuestos (ibid: 88).

De acuerdo con el planteamiento anterior, la estética barroca encontré en América
un suelo fértil para su fortalecimiento y la profundizacion de caracteristicas como el

abigarramiento, la desmesura y la contradiccion.

Por otra parte, para argumentar en oposicién a algunas de las criticas expuestas en
el primer apartado del presente capitulo, es de gran utilidad remitirnos nuevamente a la
obra de Omar Calabrese (1994) La era neobarroca, porque en ella se explican las
caracteristicas de los llamados objetos culturales neobarrocos. Este autor habla del

nacimiento de una nueva estética contenida en los objetos “neobarrocos”, que esta
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basada en ciertas caracteristicas que debemos tener presentes, la primera de ellas es la
repeticion. Segun este autor, varios productos de ficcién “nacen como producto de
mecanica repeticion y optimizacién del trabajo, pero su perfeccionamiento produce mas
0 menos involuntariamente una nueva estética” (p. 44). De este modo, asistimos al
nacimiento de una estética que no erige la “originalidad” como valor fundamental, y se
sustenta mas bien en la repeticion de modelos anteriores. Calabrese plantea el concepto
de repeticidn y sefiala que existen tres tipos: industrial, textual y de consumo. Ademas,
explica la repeticidn a nivel discursivo, apoyandose en los textos de los telefilms. Segln

el autor, en el nivel discursivo se pueden hallar los siguientes modos de repeticion:

Un modo icdnico estricto (el héroe tiene los ojos azules, o la astronave es tomada a
vuelo de pajaro, o el policia habla con acento meridional); un modo tematico (hay
buenos y malos que se enfrentan econdmicamente, como en Dallas y Dinastia; o0 en
el terreno del hampa, como en Miami Vice); un modo narrativo de superficie, de
naturaleza dindmica (hay unos guiones- tipo 0 motivos narrativos recurrentes, como
la persecucidn, el asalto a la diligencia, el beso). Los tipos de repeticién de estos tres
modos nos proveeran de ulteriores clases, como el molde, cuando haya repeticion
total, o la reproduccion, cuando, en cambio, se omita algiin modo (ibid: 48, 49).

El fragmento anterior permite entender en qué consiste la estética de la repeticion a
nivel discursivo, pues explica los distintos tipos de repeticion que pueden evidenciarse
en un texto. Asi, tenemos un primer aspecto, relacionado con los iconos, que alude a las
repeticiones referidas al aspecto fisico del protagonista, a la caracterizacion de los
personajes y a ciertas acciones que son reproducidas de manera siempre idéntica, como
el ejemplo de “la astronave tomada a vuelo de pajaro”. En segundo lugar, esta el modo
de repeticion tematico, que propone fundamentalmente el uso de los mismos temas y,
finalmente, explica el modo narrativo de superficie que varia, en cada texto, debido a su

caracter dindmico.

Por otra parte, Calabrese hace una distincion entre los tres modos de repeticion y

sefiala que en la repeticién industrial (produccidn) existe un modelo repetitivo estandar,
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que puede variar de acuerdo a unas opciones, (siempre en serie). En la repeticion textual
se ubican tres elementos: la invariante, la serie (los tipos) y la variable (Calabrese, 1994:
51). Finalmente, en la repeticion de consumo tenemos: “el sistema de demandas dado
por un modelo o por una invariante, la repeticién idéntica (consolatoria) y la repeticion
re- orientada, es decir, el gusto de la variante consumativa de un mismo objeto” (ibid:
52). Tras analizar estos tres tipos de repeticion, Calabrese se propone descubrir si
existen ciertas figuras dominantes en la repeticién contemporanea en general, que
permitan hablar de una mentalidad neobarroca (idem: 52). De esta manera, -y partiendo
de las estructuras repetitivas en los textos, concretamente en el texto del telefilm-,
Calabrese se propone descubrir las afinidades de este tipo de repeticion con los otros dos
tipos. Este autor explica el orden de la repeticion en el telefilm y sefiala que éste esta
construido “ya como una variacion de lo idéntico, ya como identidad de muchos
diferentes” (idem: 52). Teniendo en cuenta esto, es posible entender que los primeros
telefilms fuesen una suerte de moldes. Para referirse a esto, Calabrese recuerda a Jim de
la Jungla, que es una réplica de Tarzan; no obstante, insiste en sefialar que mas frecuente
que el molde, es la reproduccion, ya que permite mantener ciertas identidades tematicas
y narrativas (ibid: 52,53). Ademas, este autor distingue tres elementos fundamentales en
la estética de la repeticion, que forman parte de la estética neobarroca. Dichos elementos
son: “la variacion organizada, el policentrismo y la irregularidad regulada, el ritmo
frenético” (ibid: 60). La presencia de estos elementos tiene, segun Calabrese, una
explicacion historica, ya que el presente, caracterizado por un consumo masivo “ha
obligado a la produccion ‘replicada’ de lo ya producido. Deriva de ello una condicion de
produccidén y de escucha definible con el eslogan: todo se ha dicho ya, todo se ha escrito
ya” (ibid: 61). De esto se deriva que, en la sociedad actual, los objetos culturales son
consumidos a un ritmo vertiginoso, lo que determina una mayor rapidez en la
produccion y en la réplica de modelos. Calabrese resalta el hecho de que otros tedricos
se han dedicado ya, y antes que é€l, al estudio de la poética de la repeticion y variacion,
demostrando que no es un aspecto ordinario o carente de originalidad. Entre dichos
estudiosos ubica a: Mikel Dufrenne, René Passeron y los estudiosos de la Escuela del
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Louvre (ibid: 62). Es importante tener en cuenta que, ademas de una explicacion
historica, la estética de la repeticion tiene explicaciones filosoficas, Calabrese nos
presenta la Suya.

El exceso de historias, el exceso de lo ya dicho, el exceso de regularidad no pueden

sino producir disgregacion. En el fondo, ya lo habia dicho Nietzsche, al observar que

la idea del Eterno Retorno depende del caracter repetitivo de la historia. El

aburrimiento, observaba el filésofo, depende a menudo del hecho de que estamos

saturados de historia. La saturacidn destruye la idea de armonia y secuencialidad y

nos lleva, como ha observado Bachelard, no solamente a reconocer, sino a desear el

caracter corpuscular y granular, tanto en las secuencias de los acontecimientos como
en las de los productos de ficcion (ibid: 63).

De acuerdo al planteamiento anterior, el caracter repetitivo de la historia podria
implicar la alternancia de caos y orden. Determinadas culturas se caracterizan, ante todo,
por la destruccion de la centralidad, unidad y orden, inclindndose hacia el
descentramiento, la fragmentariedad y el desorden. En concordancia con esto, segun
Calabrese, se debe entender que el limite y el exceso son acciones culturales que s6lo
experimentan determinadas culturas, generalmente aquellas en las que domina la
necesidad de romper las normas. Este es precisamente el caracter cultural del
“neobarroco” (ibid: 67). Es preciso tener en cuenta estas consideraciones a la hora de
analizar una obra literaria inscrita en el ambito de las creaciones neobarrocas pues, como

es evidente, su conformacion sera totalmente distinta a la de obras clasicas.

Calabrese hace referencia al exceso y destaca su caracter desestabilizador, ya que
representa la superacion de un limite. De este modo, una obra o un individuo es excesivo
cuando “quiere poner en discusion cierto orden quiza destruirlo o construir uno nuevo.
Por otra, cualquier sociedad o sistema de ideas tacha de exceso lo que no se puede ni
desea absorber” (ibid: 75). De este modo vemos que el exceso se define por transgredir y
contradecir el “orden” instituido. Segun Calabrese existen dos respuestas para explicar el

exceso desde un punto de vista técnico:
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La primera parte desde la norma vigente como lugar de observacidn del eros.
Entonces consistira en valorar como “exceso” no solamente lo que genéricamente
evade de la norma, sino una especie de espiral inflacionista en la cantidad y calidad
de objetos “indecentes” producidos: el exceso se considerara una “degeneracion” del
sistema de valores dominantes. En cambio, la segunda parte, desde la oposicion a la
norma vigente como lugar de observacidn del eros. Entonces consistira en valorar
como “exceso” lo que produce “escandalo”, etimoldgicamente “piedra de tropiezo”,
del griego Skandalon, es decir, algo que amenaza con hacer caer algo mas durante su
recorrido normal. Por tanto, el tema excesivo del sexo, no valdra s6lo por si mismo,
por lo que dice referencialmente, sino por cuanto es una “provocacién” para superar
los limites de los principios sociales comunes. Tanto es asi, que la sexualidad
excesiva, por ejemplo el de cierto cine del Ultimo decenio o poco mas, ha sido
siempre simbolo de algo mas (ibid: 76).

Como puede verse, el exceso se caracteriza por la evasion y oposicion a las normas
establecidas como regla. El exceso erético es, por ejemplo, un modo usual de cuestionar
y poner en crisis un sistema de valores. Es posible encontrar este tipo de exceso en la
obra Te di la vida entera, que ha sido calificada por algunos, con cierto rechazo, como
una novela pornografica; no obstante, Calabrese destaca que los excesos neobarrocos de
nuestros tiempos no siempre son rechazados, de este modo “solo en algunos casos, sobre
todo de contenido, la superacion de los confines de sistema (sobre todo éticos) implica el

rechazo por parte del sistema mismo” (ibid: 82).

Calabrese aclara que al representar un contenido excesivo, es necesaria “una
modalidad de aparicién espacial que viene dada por la desmesura y la excedencia” (ibid:
79). Segun esto, la desmesura y la excedencia son dos caracteristicas formales necesarias
para mostrar un contenido excesivo, sobre todo, en la cultura de masa. Luego, el autor
sefiala que detalle y fragmento son elementos importantes en la produccion de textos
cuya estética es neobarroca y menciona que, con frecuencia, los criticos recurren al uso
de dichos elementos para analizar una obra. Esta forma de construir y analizar obras en
base a fragmentos puede, segun Calabrese, decirnos algo sobre “cierto gusto de época al
construir estrategias textuales” (ibid: 85). Mas adelante, explica el detalle, y para ello
hace referencia a la etimologia de la palabra: ““Detalle’ viene del francés renacentista (y
a su vez, obviamente, del latin) “detail’, es decir, ‘cortar de’”(ibid: 87). Esto indica que
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existe un sujeto que “corta” un objeto que formaba parte de un conjunto mayor. Con
respecto a la presuposicion de la existencia de un sujeto que corta, Calabrese sefiala que
el discurso por detalles presenta marcas de enunciacion. Por su parte, el fragmento se
deriva del latin “frangere”, que significa “romper”. A diferencia del detalle, el fragmento
se ofrece de una vez a la vista del observador y no como el resultado de la accion de un
sujeto. Segun Calabrese, existe una gran diferencia entre la practica “detallante” y la
estrategia del fragmento, pues la primera “consiste en ‘poner de relieve’, como hecho
excepcional, una porcion del fendmeno que aparecia, de otra forma, normal” (ibid: 95).
Por su parte, el fragmento siempre se da inicialmente como singularidad y luego, el
analista intenta regresar a la normalidad del sistema al que el fragmento pertenece (ibid:
96). Como derivacion esto, surgen dos estéticas: una de lo excepcional y otra de lo
normal, de este modo, segin Calabrese, “la nueva categoria ‘detalle’/ ‘fragmento’ puede
entonces ser investida ulteriormente por valores estéticos y dar lugar, por ejemplo a
poéticas” (ibid: 97). Con relacién a esto, Calabrese menciona cuatro tipos de fenémenos
de gusto: una poética de produccion de detalles; una poética de produccién de
fragmentos; una poética de recepcion de detalles y una poética de recepcion de

fragmentos. Para explicar mejor esto, el autor sefiala:

Los cuatro tipos se caracterizaran por el hecho de que los detalles tenderéan a hacerse
cada vez més autonomos respecto a los enteros y los fragmentos a subrayar su
ruptura respecto a los enteros sin ninguna hipdtesis o deseo de reconstruccién de los
mismos (...) llega a ser la forma especifica de un nuevo gusto que los engloba a todos
y que, a mi entender, es una ulterior manifestacion de lo que estamos denominando
aqui “neobarroco”(ibid: 98).

El planteamiento anterior revela una vez que el gusto por el detalle y el fragmento
no sélo esta presente en la construccion de la obra, sino también en su recepcion.
Calabrese distingue dos tipos de estética de la recepcidn, una ligada al detalle y que
podria llamarse “estética de alta fidelidad”. Podria darsele ese nombre porque “se trata
de una valorizacion del placer de la perfecta reproduccion técnica de una obra. En

efecto, el detalle siempre es una reproduccion, dado que se trata del aislamiento de una
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porcion de la obra” (ibid: 103). Por otra parte, esta la estética de la recepcion, basada en
el fragmento, que consiste “en la ruptura casual de la continuidad y de la integridad de
una obra y en el gozo de las partes asi obtenidas y hechas autébnomas” (ibid: 104).
Calabrese sefiala que ambas estéticas determinan un singular tipo de placer que consiste,
ante todo, en “la extraccion de los fragmentos de sus contextos de pertenenciay en la
eventual recomposicion dentro de un marco de ‘variedad’ o de multiplicidad” (idem:
104).

El autor concluye que, a pesar de sus diferencias, detalle y fragmento participan
del mismo “espiritu del tiempo” que implica la pérdida de la totalidad. Esta idea se ve
reforzada con lo que sefala el autor: “el detalle de los sistemas o su fragmentacion se
hacen auténomos, con valorizaciones propias y hacen literalmente ‘perder de vista’ los
grandes cuadros de referencia general” (ibid: 104,105). De este modo, vemos que el
fragmento y el detalle son determinantes no s6lo en la produccién de la obra, sino

también en su recepcion.

Por otra parte, Calabrese sefiala que en los objetos culturales “neobarrocos” la
inestabilidad sucede en tres niveles diferentes: el de los temas y figuras representados, el
de las estructuras textuales que contienen las representaciones y el de la relacion entre
figuras, textos y tipo de fruicion de las mismas (ibid: 119). De este modo, sugiere que la
poética de lo informe y lo inestable esta presente también en la literatura y cita ejemplos
como El nombre de la rosa de Umberto Eco. Para este tedrico, la obra de Eco deja en

evidencia un proceso de metamorfosis en el que:

efectdia un “montaje” de muchisimos textos (narrativos, figurativos, filosoficos,
cientificos, etc.) que encajan todos en un nuevo texto que, traduciéndolos y
adaptandolos a su fin, los homogeneiza también figurativamente (...) En Eco nos
encontramos frente a una continuidad aparente: pero se lanzan continuamente
desafios al lector, de diverso tipo, dado que el texto esta “entretejido” de huellas que
conducen hacia la multiplicidad de las fuentes, que el lector reconocerd o no, o por
las cuales sera engafiado o no (dado que a menudo las citas pueden ser falsas) (ibid:
120, 121).
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Calabrese explica, tomando como ejemplo la obra de Eco, los distintos
mecanismos que dan el caracter inestable e informe a una obra literaria y resalta el hecho
de que el lector participa en la decodificacién del texto, quien es desafiado por el
escritor. Luego propone que en el campo de la ciencia existen teorias sobre la
inestabilidad Utiles para estudiar literatura, si se acepta que todo objeto cultural tiene una
“dimensidn conceptual interna”; es decir: “una ‘forma’ o ‘estructura’ abstracta
independiente de su manifestacién y aplicacion” (ibid: 126). De acuerdo con esto,
cualquier elaboracion cientifica o humanistica comparte esa forma o estructura abstracta
que permite vincularlas a pesar de sus diferencias. La teoria de la catastrofe, en la
ciencia, explica la inestabilidad que existe en la mutacién de las formas, asi, tal como
apunta Calabrese: “Thom ha teorizado la dindmica de las morfologias: una forma estable
efectla en el tiempo una especie de recorrido que la lleva a sufrir perturbaciones” (ibid:
127). De este modo, vemos que ciertos descubrimientos cientificos han abierto el campo
a nuevas posibilidades de produccion e interpretacion literaria. Con respecto a este
cambio, propone:

cada vez més se ha abierto camino la idea de que los fenémenos no siguen todos y
necesariamente un solo orden de la naturaleza; ademas, se ha concebido el principio
de que, a menudo, fenémenos de apariencia sistémica simple pueden ser susceptibles
de una dindmica talmente compleja que los transforma completamente, hasta el
punto de que la turbulencia de tal dinamica, lejos de ser inexplicable, es ante todo su
principio de transformacién especifico (...) Es la dindmica de ciertos fenémenos
tendentes a la maxima complejidad la que hoy ha tomado el nombre de caos y
constituye el principio de los estudios sobre el “desorden”. A partir de los fil6sofos
como Niklas Luhmann hasta Ilegar a los estet6logos se ha comenzado a predicar el
principio de la relatividad de las explicaciones y la orientacion hacia el desafio de la
complejidad (ibid: 134).

Es innegable que algunas obras de la literatura contemporéanea tienen una estética
basada precisamente en el caos y la inestabilidad. EIl replanteamiento de ciertos
principios de la geometria, que comenzaron a hacerse en 1877, y de la nocidén de
dimension, pusieron en evidencia la existencia de los fractales, que son definidos como:
“cualquier cosa cuya forma sea extremadamente irregular, extremadamente interrumpida

0 accidentada, cualquiera que sea la escala en que la examinemos” (ibid: 136). Esta
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nocion es importante en el campo literario porque nos permite entender la estética de los

objetos culturales neobarrocos:

cualquier fendmeno comunicativo (es decir, cualquier fenémeno cultural) que tenga
0 una geometria irregular o una turbulencia en su propio flujo es un fendmeno
cadtico; por tanto, no s6lo los objetos, sino también su proceso de produccién y el de
recepcion (...) Objetos fractales, producciones comunicativas irregulares, flujos
turbulentos, constituyen el horizonte de una estética irregular y de dimensidn fracta
(ibid: 141).

De esta manera, Calabrese plantea que la irregularidad esta presente en la mayoria
de los objetos culturales producidos en la actualidad y que tanto la forma de produccion,
como la forma de recepcion de dichos objetos, esta sujeta al caos. En relacion con esto,
habla del consumo productivo, segun el cual: “en el acto mismo de consumo de un
objeto cultural produce una interpretacion que cambia la naturaleza misma del contenido
del objeto” (ibid: 144), aumentando, de esta manera, el grado de inestabilidad de dicho

objeto.

Segln Calabrese existen estructuras disipadoras en la ciencia que se pueden hallar
también en la cultura. Pues, si la ciencia ha renunciado a explicar el universo segun
reglas inmutables, en el ambito de la cultura ha sucedido algo similar. Para entender
mejor esto, es necesario remitirnos al concepto de entropia, el cual designa un estado de
equilibrio total. Este término esta presente en el principio de la termodinamica, que
“consiste en la idea de conservacion de la energia de un sistema dado, y de
transformacion de la energia misma, hacia un estado de total equilibrio en el interior del
sistema, estado que se denomina ‘entropia’” (ibid: 161). Algunos investigadores han
descubierto que el principio de la termodinamica no es totalmente aplicable, pues en
ciertos sistemas lejanos al equilibrio, no siempre se evidencia una evolucion hacia el
méaximo de entropia. Prigogine advierte que se pueden originar estados dindmicos del
sistema. La disipacion de energia conduce a la formacion de nuevas estructuras lejanas a

la entropia. Relacionando todo esto con el campo cultural, Calabrese sefala:
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se observa que todo el sistema de los géneros en la cultura de masa se mantiene
forzadamente lejos del equilibrio mismo. Cada repeticién de género, de hecho, se
suele acompafiar por la apasionada busqueda de algin elemento, una variante
también mindscula (...) que permite mantener el producto de género lejos de la
entropia (...) se observara que en la cultura de masa, sobre todo cinematografica y
televisiva, existe actualmente una altisima produccidn (...) de parodia del producto
mismo. Pero la parodia puede entenderse muy bien o como estado final de la
degeneracion de los géneros (...) o0 como introduccion de turbulencia en el sistema de
aquel determinado género (ibid: 165).

Este planteamiento es muy interesante ya que el autor afirma que la parodia es un
elemento desestabilizador del equilibrio, pues funciona como “estado final de
degeneracion” de un género, 0 como una manera de producir turbulencia en dicho
género. Esto se relaciona con el planteamiento de otros autores, como Sklodowska,
quien sefiala que la parodia es un factor de evolucion literaria. En el analisis de la obra
de Valdés veremos que la parodia es un procedimiento que introduce turbulencias en el
género de la novela y permite cuestionar sus modelos de representacién. Ademas de
esto, se debe sefialar que no se pueden comprender los planteamientos de Calabrese, sin
admitir que la ciencia y el arte han cambiado. Antes, el arte buscaba el principio general
del esteticismo, pero ahora sucede lo contrario pues, tal como sefiala Calabrese:

los artistas nos han habituado al hecho de que la obra puede continuar generandose
por bisqueda de ambigiiedad, pero que puede también derivar del agotamiento y de
la re- creacion: de la re- semantizacion (...) el orden del arte no es Unico e inmutable,
sus sistemas pueden ser irreversibles e indeterminados. Y no sélo el orden del arte,
como se ha visto, sino todo el orden de la cultura (ibid: 169).

Esta altima consideracién es de vital importancia a la hora de analizar algunas
obras literarias contemporaneas, porque permite descubrir que existe una nueva manera
de entender el arte y que existen otros principios estéticos, diferentes a los principios
clasicos. Esto se debe, como se ha dicho, a que la conciencia de la naturaleza
fragmentaria del universo y los postulados de la nueva ciencia determinan nuevas
formas de pensamiento y de produccion; no obstante, Calabrese destaca que ciertos

sectores desaprueban la nueva estética, asi: “las ciencias de la cultura se han quedado en
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una fase comparable con la fisica clésica, es decir; ancladas en una vision ‘euclidiana’ de
la cultura misma. En cambio, paralelamente, est4 naciendo una geometria no euclidiana
del saber” (ibid: 187). Finalmente, Calabrese presenta dos conceptos importantes dentro
de la estética neobarroca: distorsion y perversién. Sefiala que utiliza el término

distorsion porque:

el espacio de representacion de la cultura de hoy parece estar precisamente sujeto a
fuerzas que lo doblan, lo pliegan, lo curvan, lo tratan como un espacio elastico.
Perversion, porque el orden de las cosas (en los modelos cientificos) y el orden del
discurso no estan desordenados banalmente, sino que estan hechos perversos (ibid:
188).

Por su parte, Bustillo (1988) sefiala que los tres planos mas significativos del
Barroco son: los motivos, los recursos y el funcionamiento del discurso (ibid: 119). En
cuanto a los motivos, la autora sefiala que el mas frecuente es la imagen del espejo,
generada a partir del cuestionamiento de la realidad objetiva y de las apariencias.
Bustillo sefiala que en el caso concreto de la narrativa latinoamericana contemporanea,
el motivo del espejo esta presente en la composicidn y los personajes de las siguientes
novelas: Terra nostra, El obsceno pajaro de la noche, El falso cuaderno de Narciso

Espejo, La vida breve y Cien afios de soledad.

Otro motivo directo es, segun Bustillo, la metamorfosis, que viene dada por “lo
inestable, lo siempre cambiante, el movimiento incesante de esencias y apariencias”
(ibid: 123). Como vemos se trata de una concepcion particular, que sostiene que todo
cambia y que toda forma es inestable, pues implica el cambio de un estado a otro. Segun

Bustillo, esto tiene sus raices en la crisis espiritual que sufrié el hombre del siglo XVII.

En el tercer plano, Bustillo menciona que los discursos retéricos conforman la
esencia de la estética barroca. En primer lugar, hace referencia a la metafora y sefiala
que es una forma de expresion eliptica que establece relaciones entre objetos y
conceptos alejados entre si, “proceso por medio del cual se llega a “expulsar’ un
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significante, oscureciéndolo muchas veces del todo, y confluyendo en ese juego tan
apreciado en el Barroco: el enigma” (ibid: 130). La proliferacion o acumulacion sucesiva
de imagenes es una de las caracteristicas de la metafora barroca. La proliferacion
metafdrica y la parodia, contribuyen al abigarramiento del espacio barroco. Con relacion
a esto, Bustillo sefiala:

Siguiendo los lineamientos de Bajtin y Julia Kristeva, Sarduy defiende que uno de
los rasgos que definen el texto barroco es la insercién de elementos parddicos: la
mezcla de géneros, la intrusion de un tipo de discurso en otro, etc. (...) Dicha
insercion se llevaria a cabo de forma més explicita o menos explicita, a lo que
responde su clasificacion de intertextualidad- la cita y la reminiscencia- o
intratextualidad- gramas fonéticos, sémicos o sintagmaticos-, pero siempre ubicados
“en los puntos nodales de la estructura del discurso”, orientando su desarrollo y
proliferacion (ibid: 133,134).

En otras palabras, la insercion de elementos parddicos dentro de una obra no hace
mas que acentuar la proliferacion y, con ello, la inestabilidad de la misma, dado que
confluyen diferentes géneros y discursos. A esto se afiade la presencia recurrente de la
hipérbole, rasgo que contribuye a la deformacion de lo representado o sugerido. Bustillo
sefiala que autores como Dubois tienen su propia teoria con respecto a esto, pues segin
él:

esta tendencia a la deformacién parte de lo que él llama la “imitacion diferencial del
modelo” que se produjo en la época postrenacentista. Es decir, la pervivencia de los
modelos grecolatinos, pero no dentro de un espiritu de equilibrio como lo hizo el
Renacimiento, sino inspirado més bien por un afan de reafirmacién individual. Esto
se traduciria en el énfasis del aspecto formal del modelo o en el privilegio de una

perspectiva distorsionadora que apunta en el fondo a la alteracion de ese mismo
modelo (ibid: 136).

Este planteamiento nos interesa porque reafirma uno de los aspectos mencionados
por Calabrese, en torno a la reescritura y la resemantizacion de modelos anteriores, con

un fin desestabilizador. A su vez, la deformacion conlleva al &ambito de lo grotesco:

esa huida de “lo natural” se refuerza con una aficién por lo insdlito, por lo exédtico y
extravagante, que es precisamente, segun la interpretacién de Octavio Paz, uno de los
factores que mas influyen para el arraigo del Barroco en América, Continente de
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extrafiezas y singularidades. Todo ello conforma una estética que no sélo ofrece el
espectaculo de anormalidades, sino que retuerce sus propias formas para expresar las
cosas de una manera “anormal” (...) Y en este sentido vale acudir a Wolfgang Kayser
para la nocion de “grotesco” que tanto aparece en relacién a las obras barrocas.
Segun el investigador aleman, lo grotesco, (...) sufre una transformacién en el
Renacimiento, a partir del cual comienza la tendencia a concebirlo no s6lo como
cardcter de un objeto externo al receptor sino como tendencia que surge del interior
de éste en el acto de percepcion (ibid: 137).

Como bien sefiala Bustillo, expresando el gusto por la insdlito, lo exotico y
extravagante, la estética del Barroco se aleja del referente. De modo que no sélo
representa contenidos anormales, sino que la forma en que hace dicha representacion es
una muestra también de la anormalidad. En el &mbito de la narrativa latinoamericana,
Bustillo sefiala obras como Terra Nostra de Fuentes, EI obsceno pajaro de la noche de
Donoso, Cobra de Sarduy, y Sobre héroes y tumbas de Sabato, presentan lo grotesco.
Segun Bustillo, estas obras “se construyen a través de lo grotesco y lo satanico,
caricaturas del mundo a partir de la deformacion casi demencial de figuras ‘reales’, de

rasgos ‘conocidos’, de acontecimientos sancionados por la historia” (ibid: 138).

Finalmente, Bustillo sefiala que el tercero de los planos mas significativos de la
obra barroca es el funcionamiento del discurso, cuyos rasgos principales son: la
ambigliedad y la polisemia. La ambigtiedad y la polisemia del discurso se deben, segun

Michel Foucault (1999) a que existen nuevas relaciones entre la semejanza y los signos:

Don Quijote eshoza lo negativo del mundo renacentista; la escritura ha dejado de ser
la prosa del mundo; las semejanzas y los signos han roto su viejo compromiso; las
similitudes engafian, llevan a la visién y al delirio; las cosas permanecen
obstinadamente en su identidad irénica: no son mas que lo que son; las palabras
vagan a la aventura, sin contenido, sin semejanza que las llene; ya no marcan las
cosas; duermen entra las hojas de los libros en medio del polvo (...) La escritura y las
cosas ya no se asemejan. Entre ellas, Don Quijote vaga a la aventura. Sin embargo, el
lenguaje no se ha convertido en algo del todo impotente. Detenta, de ahora en
adelante, nuevos poderes que le son propios (...) A principios del siglo XV1I, en este
periodo que equivocada o correctamente ha sido llamado barroco, el pensamiento
deja de moverse dentro del elemento de la semejanza. La similitud no es ya la forma
del saber, sino, mas bien, la ocasidn de error, el peligro al que uno se expone cuando
no se examina el lugar mal iluminado de las confusiones (pp. 54, 55 y 57).
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En otros términos, podria decirse que, segun esto, las palabras pierden su relacién
con el objeto al cual designan y entran en un campo de ambigliedades nunca antes visto.
En su libro EI grado cero de la escritura (1991), Roland Barthes sefiala que esta
diferencia se presenta desde el siglo XVIII, cuando las palabras adquieren una
dimension distinta a la que tenian dentro de la literatura clasica:

El arte clasico no podia sentirse como un lenguaje, era lenguaje, es decir,
transparencia, circulacion sin resabios, encuentro ideal de un Espiritu universal y de
un signo decorativo sin espesor y sin responsabilidad; el cerco de ese lenguaje era
social y no inherente a su naturaleza. Se sabe que a fines del siglo XVIII esa
transparencia empezé a enturbiarse; la forma literaria desarrolla un poder segundo,
independiente de su economia y de su eufemia; fascina, desarraiga, encanta, tiene
peso; ya que no se siente a la literatura como un modo de circulacion socialmente
privilegiado sino como un lenguaje consistente, profundo, lleno de secretos, dado a
la vez como suefio y como amenaza (...) en adelante la forma literaria puede

provocar sentimientos existenciales que estan unidos al hueco de todo objeto: sentido
de lo insélito, familiaridad, asco, complacencia, uso, destruccion (p. 13).

De acuerdo con Barthes, desde el momento en que sucede el cambio, la forma
literaria no sera tan s6lo un “modo de circulacién socialmente privilegiado”, sino que
permitira reflejar los sentimientos existenciales del hombre, quien podra vaciar las
palabras para representar asi su propio vacio y angustia existencial. De este modo,
Barthes plantea que las palabras pueden ser despojadas o vaciadas de significado, para
hacerlas huecas. Este planteamiento es de particular importancia en el andlisis de la obra
de Valdés porque, como veremos, los juegos de palabras en dicha obra, remiten a una
especie de juego con objetos vacios o huecos. Veremos, ademas, que las palabras
adquieren diferentes connotaciones segin la combinacidn que de ellas se haga, lo cual

determina su carécter polisémico.

Finalmente, Bustillo sefiala que el abigarramiento es otra de las caracteristicas
importantes del espacio barroco, pues se revela un verdadero horror al vacio. A esto
precisamente se debe el hecho de que haya una multiplicacidn excesiva de elementos, lo

cual convierte la obra de arte en “un espacio dominado por la tension: horror al vacio
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que se traduce en una superabundancia que es mascara de angustia y desamparo” (ibid:
152).

Conviene hacer referencia, ademas, al caracter abierto del discurso barroco, el cual
permite al receptor una participacion en la construccién de dicha obra. Considerando que
la obra de Valdés ha sido ubicada, en este trabajo, dentro del grupo de obras literarias
neobarrocas, es importante tener en cuenta que una de sus caracteristicas es el caracter
abierto del cual habla Bustillo. Con respecto a esto, la autora sefiala: “el proceso de
creacién se mantiene visible y no es algo lejano y acabado, incluso pervive como
prolongacion (...) se invita al lector a ser colaborador” (ibid: 153). Seguln esto, el lector
ya no es mas el espectador pasivo que contempla una obra totalmente acabada y cerrada
en si misma, sino que debe asumir un papel dentro de la construccion final de dicha
obra, al efectuar su propia interpretacion.

En los primeros capitulos de este trabajo sefialamos que uno de nuestros
propdsitos, ademas de analizar la parodia, es verificar hasta qué punto Te di la vida
entera de Zoé Valdés es una obra desprovista de estética, es decir, descubrir si carece de
las condiciones minimas para ser considerado un texto literario. Este propoésito se
emparenta con el primero porgue, segun nuestra lectura, la insercion de sub- géneros
paraliterarios se hace con el propdsito de desarticularlos y causar efectos de ruptura. Asi,
nuestra propuesta se transforma en un andlisis de como Zoé Valdés incorpora elementos
y procedimientos propios de la paraliteratura, especificamente elementos de la novela

rosa y el melodrama, para parodiarlos y deconstruirlos.

En su libro La era neobarroca, Calabrese (1994) propone la agrupacién de los
diferentes objetos culturales, independientemente de sus diferencias. De este modo,
obras literarias, obras de arte, musica, peliculas, arquitectura, teorias cientificas, etc, se
relacionan y es necesario identificar las relaciones entre dichos objetos para precisar el
“gusto” tipico de la época (p. 26,27). Segun el autor, el texto presenta en si mismo una

80



propuesta de valores y, a su vez, genera otros valores que son atribuidos por los
receptores, después de la lectura. Esto sugiere que un objeto es estético gracias a la

valoracion que de €l haga un sujeto individual o colectivo (ibid: 41).

Segun Calabrese, existen dos tipos de gusto opuestos: el clasico y el barroco,
siendo éste ultimo el que prevalece en la creacion de los objetos culturales actuales, pues
“estan marcados por una ‘forma’ interna especifica que puede evocar el barroco” (ibid:
31). Es posible que surja un enfrentamiento entre ambos tipos de gusto, cuando una obra
inscrita en una estética barroca sea evaluada por criticos de gusto clasico. Calabrese

propone la siguiente diferenciacion entre lo “clasico”y lo “barroco”:

Por “cléasico” entenderemos sustancialmente las “categorizaciones” de los juicios
fuertemente orientado a las homologaciones establemente ordenadas. Por “barroco”
entenderemos, en cambio, las “categorizaciones” que “excitan” fuertemente el orden
del sistema y lo desestabilizan por alguna parte, lo someten a turbulencia y
fluctuacion y lo suspenden en cuanto a la capacidad de decision de los valores (ibid:
43).

En otras palabras, se podria decir que el barroco implica caos, desorden y
turbulencia del orden establecido y, por tanto, una obra que presente estas caracteristicas
no puede ser evaluada tomando como modelo los criterios del arte clasico. Ademas, es
necesario advertir nuevamente que cualquier obra literaria o paraliteraria es susceptible
de mdltiples lecturas y de valoraciones negativas o positivas, que vienen dadas por el
“gusto” del receptor. Precisamente por esto, en el segundo apartado del capitulo dos,
hemos expuesto algunas de las criticas que se han hecho a la obra de Valdés, las cuales
retomaremos para presentar nuestra posicion frente a dichas lecturas. Ademas, es
importante tener en cuenta que en el acto de interpretacion de un texto parodico es
necesario, como sefiala Hutcheon, tener en cuenta los efectos que el texto ha tenido en
otros lectores (cf Mufioz, 1999: 101).
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Para realizar nuestra lectura de la obra nos apoyaremos en los postulados de la
teoria de la recepcion, que otorga una gran importancia al lector en la existencia de
cualquier obra literaria, ya que a través de su lectura, dicha obra se “concretiza”, pues en

sf misma:

no es mas que una cadena organizada de signos negros estampados en una pagina.
Sin esta continua participacion activa por parte del lector, definitivamente no habria
obra literaria (...) para la teoria de la recepcién toda obra literaria est4 constituida por
huecos (...) La obra esté llena de “indeterminaciones”, elementos cuyo efecto
depende de la interpretacion del lector, y que pueden interpretarse en un sinndmero
de formas, quiz4 opuestas entre si ( Eagleton, 1988: 98).

Nuestro propdsito es ofrecer una lectura teniendo en cuenta que el fin es ubicar e
interpretar esas “indeterminaciones” de las que habla Eagleton. Hemos hecho una
revision de la critica a la obra de Valdés, y coincidimos en algunos aspectos de esas
lecturas, pero nos oponemos en otros. Sostenemos que algunas de las valoraciones
negativas se deben a la no consideracién de que Te di la vida entera presenta una

estética diferente a la clasica: una estética “neobarroca”.

Wolfang Iser sefiala que los textos ponen en practica determinadas estrategias y
que presentan un repertorio de temas y alusiones familiares sélo a los lectores
familiarizados con esas estrategias que emplea el autor en la construccion de la obra,
pues dicha familiaridad facilita la interpretacion del texto (cf. Eagleton, 1988: 99). Desde
nuestro punto de vista, este planteamiento es valido porque, ciertamente, hay diferencias
importantes entre la interpretacion que pueda hacer un lector no vinculado al estudio de
literatura y, por lo mismo, no familiarizado con sus practicas y estrategias, y la lectura
de un receptor que se dedique al estudio y analisis de obras literarias, como es nuestro

Caso.

Por su parte, Hans Robert Jauss agrega un elemento sumamente importante que se

tendrd en cuenta al analizar la obra de VValdés: la consideracién del contexto histérico
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como elemento determinante en el proceso de interpretacion de las obras (cf. Eagleton,
1988: 105). Considerar el momento historico en que se produjo la obra y, mas aun, el
momento de su recepcion es muy importante cuando se trata de obras como la que
analizamos, ya que la misma presenta una estética basada en explicaciones historicas.
Calabrese sefiala que la estética de la repeticion se explica histéricamente porque el
presente, caracterizado por un consumo masivo, “ha obligado a la produccién ‘replicada’
de lo ya producido” (ibid: 61). De este modo, la repeticion no seria un valor criticable,

sino mas bhien una caracteristica central en esta nueva estética.

Jean Paul Sartre sefiala que cada texto exige la interpretacién correspondiente
porque la obra determina, en cierto modo, las respuestas del lector. Idea reforzada por
Calabrese, quien sefiala que cada obra contiene en si misma “las instrucciones para su
propio uso, aun el estético” (ibid: 33). Eagleton concuerda con esta idea cuando sefiala
que la interpretacion de un texto no puede ser un acto anarquico, sino el resultado de una
lectura atenta de las claves implicitas en la obra para un acercamiento a su posible
significado (cf Eagleton, 1988: 107). De este modo, vemos que diferentes tedricos
coinciden en sefialar la presencia de las claves para la interpretacion de una obra, dentro

de su propia estructura.

A propésito de ello, Eagleton sefiala que no s6lo es importante tener en cuenta el
contexto donde se produjo la obra, sino también estar conscientes de la condicion de
individuos, pertenecientes a una sociedad, como un elemento determinante en la
interpretacion de los receptores. De este modo, “todas las respuestas (...) se hallan
entretejidas con el tipo social e histérico de individuos al que pertenecemos” (ibid: 112).
Es decir, que en el acto de interpretacion intervienen activamente nuestra formacion,
nuestra percepcion singular de las cosas y nuestra condicion de sujetos pertenecientes a

un determinado contexto.
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Nuestro proposito es ofrecer una lectura de Te di la vida entera, para ello,
comenzaremos refiriéndonos al articulo de Rita De Maeseneer (2002), donde sefiala que
la obra de Valdés es una “novela bolero”, debido a que la musica es un factor importante
en el argumento, ritmo y tema de la obra. Nosotros no diferimos totalmente de esta
lectura porque, en efecto, la letra de boleros es un elemento fundamental en la
construccidn del discurso; no obstante, la autora va mucho mas alla y sefiala que la
insercion de boleros es una estrategia que permite consumar la intencién cémica de la
autora. Segun esto, en una primera lectura del texto podria pensarse que los boleros
entonan la narracion para subrayar el hecho de que Cuca es una mujer cubanay
sentimental destinada a sufrir por la ausencia del hombre que ama; sin embargo, la
insistencia de la narradora en lo “lacrimdgeno del bolero” hace que el discurso “raye en
lo hiperbdlico- comico” (p. 48). Esto abre campo a la ambiguedad semantica de la obra
porque no sabemos con exactitud si hay un homenaje o burla de la protagonista. En
relacién con esto, es necesario tener en cuenta que la ambigiiedad del texto esta
directamente relacionada con la ambigliedad caracteristica de la parodia, tal como sefiala
Bravo (1993): “es reescritura deconstructiva: desmonta y niega los valores del modelo
en el mismo acto en que lo afirma e, incluso, le hace un homenaje” (p. 98). De este
modo, queda de manifiesto que ni el andlisis mas exhaustivo y correctamente
argumentado puede borrar el caracter ambiguo y contradictorio del fendmeno parédico;
no obstante, si se trata de tomar una posicion, nosotros concordamos con la idea de que
la insercion de boleros y la exaltacion de los sentimientos se hace con el fin de burlar el

discurso sentimental a nivel de género.

Aparte de esta observacion, Rita De Maeseneer hace algunos comentarios de tono
negativo a la obra de Valdés. En primer lugar, critica la insistencia en el tema politico, lo
que, desde nuestro punto de vista, podria explicarse teniendo en cuenta el concepto de
literatura menor que plantean Deleuze y Guattari (1983), quienes la definen como “la
literatura que una minoria hace dentro de una lengua mayor” (p. 28). Si consideramos el
hecho de que es una obra escrita por mujer, y que el campo literario es dominado por los
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escritores (falogocentrismo), evidentemente estamos ante un ejemplo de literatura
menor, de una literatura que es enunciada desde la periferia, desde la condicion de ser
mujer. A esto se suma el hecho de que la intencionalidad ética es muy importante en esta
obra, donde todo parece estar relacionado con la politica y con cualquier forma de poder,
incluyendo el representado por las élites literarias. Consideramos que la insistencia en el
tema politico no es algo reprobable, pues, precisamente, hemos determinado que uno de
los fines de dicha escritura es parodiar el discurso y poder politicos de Fidel Castro.

Rita De Maeseneer sefiala que en la obra se hacen disgresiones muy forzadas,
como por ejemplo, la aventura balsera de Puchu y Mechu. Este planteamiento podria
contraargumentarse haciendo referencia al policentrismo caracteristico de las obras de
arte “neobarrocas”. Segun Calabrese, ciertas culturas se caracterizan por destruir las
ideas de centralidad, unidad y orden. Estos rasgos pueden ubicarse en la cultura actual,
donde los objetos culturales muestran el descentramiento y la fragmentariedad como
elementos propios de la estética que la rige. Este precisamente es el caso de Te di la vida

entera, obra que debe ser analizada teniendo en cuenta su estética distinta.

Por otra parte, Faccini (s.f) critica la acentuada hiperbolizacion, el abuso de
motivos escatologicos y pornograficos, el discurso absurdo, las disgresiones y los
diferentes tipos de intertextualidad insertas en la obra. Desde nuestra lectura, ninguno de
estos rasgos implica una disminucion de la calidad literaria de la obra, sino que, por el
contrario, son rasgos constitutivos de una estética propia. Calabrese habla del nacimiento
de una nueva estética contenida en los objetos culturales neobarrocos y la repeticién es
una sus caracteristicas principales, ya que varios productos de ficcion “nacen como
producto de mecanica repeticion y optimizacion del trabajo, pero su perfeccionamiento
produce mas 0 menos una estética” (ibid: 44). Es, como puede verse, una estética que no
propone la “originalidad” como valor central, sino que se sustenta en la repeticion de

modelos anteriores, procedimiento perfectamente reconocible en Te di la vida entera,
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donde esta presente el modelo de repeticion textual y se toman como referentes el

melodrama y la novela rosa, dos subgéneros estrechamente relacionados entre si.

Los rasgos que critica Faccini conforman, sin duda alguna, un espacio donde
dominan el caos y la inestabilidad. La hipérbole es, precisamente, uno de los
procedimientos que permite llegar al exceso. Segun Calabrese, limite y exceso son
acciones culturales experimentadas por aquellas culturas que sienten la necesidad de
romper las normas. Evidentemente, no puede negarse la constante hiperbolizacion en la
obra de Valdés, y se debe tener en cuenta que la hipérbole es un recurso cuya finalidad
es guiar los contenidos y las formas hacia el exceso para “poner en discusion cierto
orden quiza destruirlo o construir uno nuevo” (Bustillo, 1988: 75). Valdés utiliza la
hipérbole como recurso para crear el efecto parddico, a través del cual cuestiona la

tradicion literaria que le precede y el discurso politico de Castro.

El exceso, segun Calabrese, se caracteriza por la transgresion y la contradiccion
del orden instituido (ibid: 75) y se puede considerar de dos maneras: como “una
‘degeneracion’ del sistema de valores dominantes” o “desde la oposicién a la norma
vigente como lugar de observacion del eros. Entonces consistira en valorar como
“exceso” lo que produce ‘escandalo’” (ibid: 76). Dentro de los I[lamados contenidos
excesivos esta el tema del sexo, que no vale s6lo por si mismo, sino porque es, ante todo,
“una ‘provocacion’ para superar los limites de los principios sociales comunes” (idem:
76). En este sentido, podria decirse que no se trata de que Valdés “abuse” de los motivos
escatoldgicos y pornograficos inconscientemente, como sefiala Faccini, sino que los
utiliza intencionalmente con el fin de provocar y contradecir los principios sociales
comunes y el sistema de valores morales imperantes llevando al exceso el caracter
erdtico que se oculta tras la fachada sentimental de las novelas rosa y subvirtiendo el
arquetipo de la mujer como madre.
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Otro factor esclarecedor en cuanto a la presencia del exceso en la obra de Valdés
es el hecho de que el melodrama, género parodiado, se caracteriza precisamente por la
“grandiosidad, el exceso, el lenguaje expresivo” (Silva, 1998: 24). En la obra de Valdés,
la intertextualidad contribuye al exceso porque a través de la insercion de letras de
boleros como parte del discurso de los personajes, se refuerza el caracter dramatico de
las situaciones con un fin evidentemente ludico, un ejemplo de esto seria:

- Uan, amor mio, lo Gnico que me viene al recuerdo son mis sufrimientos, mis
desengafios, lo mucho que te he querido. Hoy que analizo el pasado/ estoy tan

cansada,/ y no quiero odiarte mas. /Te puedo jurar/ que ya te he perdonado,/ que
hoy sdlo me duele, / mi amor maltratado (p. 282).

El fragmento anterior revela como Cuca se apropia de un bolero de La Lupe, para
representar sus sentimientos, dandole asi un caracter dramatico y tragico a lo vivido,
pero a la vez cdmico porque siempre son los discursos externos los que pautan el sentir

del personaje, quien carece de verdadera profundidad psicoldgica.

En lo que respecta a la insercion de diferentes tipos de intertextualidad dentro de la
obra, conviene recordar que, segun Bustillo, la parodia contribuye al abigarramiento del
espacio barroco, porque se da “la mezcla de géneros, la intrusion de un tipo de discurso
en otro, etc (...) Dicha insercion se llevaria a cabo de forma més explicita 0 menos
explicita, a lo que, responde su clasificacion de intertextualidad (o -la cita y la
reminiscencia- o intratextualidad--" (Bustillo, 1988: 133, 134). Con referencia a esto,
cabe recordar que la parodia requiere la insercién de ciertos elementos del referente
parodiado, para desarticularlos a través de la distancia irénica. El abigarramiento que
produce la intratextualidad literaria y cinematografica, criticada por Faccini, es
importante dentro de la obra de Valdés, pues mas que una caracteristica cuestionable,
responde a una intencionalidad y a una estética determinadas.

Faccini critica ademas, el contra-discurso y sefiala que la narradora- protagonista
“arremete” contra Fidel empleando un discurso “pedestre”, especificamente cuando lo
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acusa de ser el responsable de las carencias domésticas. En cuanto a esto, es necesario
advertir que Cuca es un personaje de extraccion humilde, y su discurso esta de acuerdo a

la educacion que recibid, la cual no comprendié una formacion universitaria.

Por otra parte, Faccini critica el hecho de que se escamotee “informacion socio-
econdmica y politica clave” y que exista una “congelacion del discurso revolucionario”.
Segun nuestro punto de vista esto es cuestionable precisamente porque el objetivo de la
escritora es ubicar los topicos recurrentes y estaticos del discurso politico, y de los
hechos histéricos que siempre son narrados de la misma manera, dentro de ese esquema

discursivo, precisamente para parodiarlos.

Por ultimo, es conveniente sefialar que uno de los aspectos mas criticados a la obra
de Valdés es el éxito comercial que ha representado. Esta critica, segin nuestro punto de
vista, no debe ser suficiente para hablar de una mala calidad de la obra. Faccini sefiala
que Zaida Capote plantea una polémica con respecto a la escritura de Valdés,
preguntandose si es una experiencia de exilio o si el discurso antirrevolucionario es mas

bien una experiencia de mercado.

Kosak (2001), por su parte, analiza el problema de la creacidn, recepciony
difusion literarias en las sociedades actuales, partiendo de la concepcidn cultural de
dichos problemas. Segln esta autora, en la actualidad se esta produciendo una crisis del
paradigma de lo literario, por lo que la fidelidad a los objetos estéticos no es la misma.

Kozak destaca que esto ha sido causado por:

la caida de las utopias, la cultura de masas, la enciclopédica sabiduria socioldgica de
Pierre Bourdieu, la caida de la posicion del escritor como conciencia critica de la
sociedad, las nuevas tecnologias y los afanes antiestéticos de los Estudios Culturales
(..-) Quizés por eso, la literatura de las tltimas décadas obedece a otra dindmica, si la
comparamos, por ejemplo, con la visiébn mesidnica y modernizante que adelantaron
los escritores del “boom” (p. 693).
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De este modo, los escritores ocupan hoy una posicién diferente dentro de la
sociedad, la cual también ha experimentado ciertos cambios. La complejidad aumenta si
se tienen en cuenta los cambios en el ambito tecnoldgico y las diferentes teorias que han
surgido, como es el caso de los Estudios Culturales. Es imposible que la escritura tenga
hoy las mismas caracteristicas que tuvo en un pasado pues, “con la caida de la posicion
del escritor como conciencia critica de la sociedad”, ha cambiado también su fidelidad
ante los objetivos estéticos. Refiriéndose concretamente a los escritores y escritoras

latinoamericanos, Kozak sefiala que:

Enfrentan (...) la existencia de una critica y de un publico europeo y norteamericanos
que exige de la literatura latinoamericana la dosis de “exotismo” y “naturaleza” que
parecen no hallar en sus propias culturas (...) Los retos del escritor y la escritora en
América Latina atienden pues a una modificacién del campo literario en tanto
instancia de legitimacién del ejercicio de la escritura (...) el escritor o la escritora
actual apela al ejercicio de la literatura en tanto oficio (dimension frecuentemente
olvidada por cierta critica) y a la existencia de multiples publicos entre los cuales
algunos continGian obteniendo determinadas satisfacciones de la literatura, tanto de la
llamada literatura de elite (sic) como de la Ilamada subliteratura (p. 694).

Este planteamiento es interesante si se tiene en cuenta que Zoé Valdés nunca pudo
publicar sus novelas en Cuba, pues éstas eran objeto de censura. En estas circunstancias
no es extrafio que la escritora enviara sus obras al extranjero a distintos concursos
literarios, como hizo con algunos libros de poesia. En un articulo publicado en internet,
titulado “La Gltima tentacion de Zoé Valdés”, la escritora sefiala que el manuscrito de La
nada cotidiana salié de Cuba por dos vias: en manos de un balsero y a través de unos
periodistas. De este modo sus obras seran leidas por un publico diferente al cubano, en el
que se pueden incluir el publico europeo y el norteamericano. La nada cotidiana fue
escrita en la Habana y s6lo pudo ser publicada en 1995 cuando Valdés abandona la isla.
Rita De Maeseneer sefiala que existe una intencionalidad comercial desde el acto mismo

de escritura y una parodia en el tejido de este “mito” en torno al balsero y la novela:

las constantes explicitaciones disminuyen considerablemente los cabos sueltos para
unos “radiolectores” (...) no familiarizados con el contexto cubano (a quienes se
dirige en primer lugar Zoé Valdés). Pero estas estrategias no son tan inocentes, visto
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que refuerzan en el lector (occidental) cierta imagen de Cuba, fomentada por las
agencias de viaje (p. 50).

Kozak estudia el problema del mercado literario comercial desde una posicién
critica y sefiala que, teniendo en cuenta el contexto actual, no se debe considerar
peyorativamente el desenvolvimiento exitoso de una obra dentro de dicho mercado,
pues:

escribir en este momento implica reconocer su dindmica e insertarse en aquellos
nichos de €l que convengan a determinados proyectos literarios. Todavia hay
mercado para la literatura porque, entre otras cosas, varios segmentos del pablico se
interesan en ella. Hay que aprovecharlos porque el problema del gran publico con la
literatura no es politico, ideoldgico o epistemoldgico: tiene que ver con que es mas
dificil leer un libro que hacer otras cosas. Hay que ver al mercado (tanto el

tradicional como el que esta abriendo internet) mas que como un enemigo como un
posible aliado siempre visto con cuidado y mesura (ibid: 704).

De este modo, Kozak no identifica el éxito comercial de las obras, con una
pobreza a nivel literario; mas bien sefiala que los escritores actualmente estan obligados
a insertarse en dicho mercado. Y sefiala, ademas, que deben replantear sus prejuicios

referentes al mercado, porque éste puede ser un aliado en lugar de ser el enemigo.
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3.2. Una cenicienta en la Habana: La parodia del melodrama y de la novela

rosa

Que quede absolutamente fuera de
dudosas conjeturas, y por tanto es obvio
explicar, pero Cuca Martinez era una de
las tantas guajiritas que desembarcaba en
La Habana sin un quilo, en plena
adolescencia, inexperta, con un evidente
futuro de criadita (...) S6lo sabia servir, ser
sumisa y querer. Porque la Nifia Cuca
queria a todo el mundo, y a ella nadie la
queria, jestaba tan falta de carifio! Sobre
todo del carifio de una madre (Zoe Valdés,
Te di la vida entera).

Para analizar una obra literaria que se considera la parodia de otros modelos, como
es el caso de Te di la vida entera, resulta indispensable referirse a los moldes
parodiados. Por tanto, haremos una breve referencia a la tradicion literaria femenina en
Latinoamérica, pues constituye uno de los referentes que Valdés parodia a través de su
obra. Suarez (2001) en su trabajo titulado Dos veces mujer, hace un analisis del discurso
presente en las obras de un grupo de escritoras inscritas dentro de la tradicion femenina
Latinoamericana, para demostrar que persiste el reforzamiento del discurso
falogocéntrico, en lugar de cuestionarlo. Para realizar el analisis, Suarez selecciona un
grupo de escritoras entre las cuales estan: Isabel Allende, Laura Antillano, Gioconda
Belli, Carmen Boullosa, Laura Esquivel, Rosario Ferré, Lucia Guerra, Angeles
Mastretta, Cristina Peri- Rossi, Ana Teresa Torres, Marta Traba y Zoé Valdés (con su
obra Café Nostalgia). Suarez afirma que las obras incluidas dentro del boom de la

literatura femenina no desestabilizan el discurso dominante, sino que lo autorizan.

Muchos autores coinciden al sefialar que el boom de la literatura femenina se
inicia con la publicacién, en la década de los ochenta, de La casa de los espiritus de
Isabel Allende (Afiez, 1986), obra considerada por la critica publicitaria como el canon
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de la literatura femenina latinoamericana, pues en ella se refuerzan los estereotipos

femeninos, hay un final conciliador y esta presente el motivo de la saga familiar.

Segun su autora, La casa de los espiritus es una obra escrita de una manera no
convencional, como si fuese un dictado hecho por voces del mas alla. Allende sefiala
que la obra le permitio reconstruir, desde el exilio, el pais perdido después del Golpe
Militar de 1973, resucitar a los muertos y reunir a los dispersos. En un articulo publicado
en internet, Allende explica su version de los hechos:

Vivia yo en Caracas (...) cuando el 8 de enero de 1981 recibi una triste noticia desde
Santiago: mi abuelo, un viejo formidable que iba a cumplir los cien afios, agonizaba.
Esa noche instalé en la cocina mi méquina de escribir y comencé una carta espiritual
que €l jamés leeria. La primera frase fue escrita en trance, mis dedos volaron sobre el
teclado ya antes de que alcanzara a darme cuenta habia escrito: Barrabas llegé a la
familia por via maritima (...) segui escribiendo (...) cada noche, sin mayor esfuerzo,
como si voces secretas susurraran la historia al oido. Al cabo de un afio tenia
quinientas paginas sobre la mesa de la cocina (parr. 2).

Esta posicidon un tanto romantica es parodiada por Valdés, a través de una voz
narrativa que transcribe el dictado que hace la difunta, y que imita a Alba, la narradora
de la obra chilena. De este modo, en Te di la vida entera, nos encontramos con un
personaje que se autodesigna parddicamente como un espiritu:

NO SOY LA ESCRITORA DE ESTA NOVELA. Soy el cadaver. Pero eso no tiene
la més minima importancia. Lo imprescindible ahora es contar (...) Ahora
zambdullanse en estas péginas a las cuales, no sin amor y dolor, en tanto que espiritu
he sobrevivido (Valdés, 1996: 13).

Cuca le dictaré la historia de su vida a Maria Regla, quien por ser un espiritu no
podra escribirla y tendréa que dictéarsela, a su vez, a la narradora/ transcriptora “viva”, con
lo cual se hace una parodia de la obra de Allende. Es interesante sefialar lo que dice la
narradora/ transcriptora a propdsito de los espiritus: “Maria Regla no quiere aceptar que
es un espiritu. Aunque los espiritus cuentan mucho mejor las historias que los vivos,
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porque lo hacen con nostalgia, con dolor, luchando contra la impotencia” (ibid: 360).
Como puede verse se resalta la autoridad literaria dada a los espiritus como informantes
y narradores, con lo cual se sigue aludiendo ir6nicamente a la obra de Allende. Valdés
parodia la estructura dialéctica de La casa de los espiritus, donde dialogan
armoniosamente tres voces: la de Esteban Trueba, Clara 'y Alba, sélo que en Te di la
vida entera el final no es amigable, lo cual implica una ruptura del esquema planteado
por Allende.

Por otra parte, es importante destacar que Te di la vida entera es una obra
autorreflexiva que da cuenta de su propio proceso de creacion, incluido como parte del
universo ficcional, pues en ella se establece la obra como resultado del dictado que hace
Maria Regla a la narradora/ transcriptora. Es interesante sefialar que Cuca pide a Maria
Regla gue escriba la historia de su vida como si fuese una telenovela brasilefia. Maria
Regla atiende su peticion, sélo que al ser un espiritu debe recurrir a una persona que esté
viva para que cuente la historia; no obstante, veremos prevalecer la voz de ultratumba de
Maria Regla, quien asume la narracion en varios capitulos: del primero al tercero, en el
sexto y séptimo y en el capitulo once. Por su parte, Cuca también asume la voz narrativa

en los capitulos cuatro y ocho, mientras que el Uan narra el capitulo cinco.

Es importante sefialar que Cuca da las pautas para la narracion de lo que ha sido su
vida e insiste en que se haga una telenovela: “tiene que quedar como las que hacen los
brasilefios (...) debe ser la mejor emision de la programacién de verano, con bastante
intriga, suspense, larguisima, de trescientos capitulos y méas también, jun escandalito!”
(ibid: 360). Esto deja claro que la interpretacion que hace de su propia vida terminara

siendo una construccién segun los esquemas propios de las telenovelas.

Por otro lado, y retomando la naturaleza de los discursos de la narrativa femenina,
Suéarez niega la tesis generalizada donde se afirma que se trata de escrituras que tienden
a la desestructuracion del discurso falocéntrico. Al respecto, sefiala:
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el supuesto afan de desestructuracion del discurso binario falocéntrico en muy pocas
ocasiones se logra en los universos ficcionales analizados por nosotros, al contrario,
hay un constante reforzamiento de esta mirada que desemboca en la configuracién de
heroinas épicas que buscan acceder al espacio de dominacion y dejar en el lugar de la
otredad a quienes no son como ellas (ibid: 407).

Segun lo anterior, el discurso de estas obras no niega, sino que refuerza el discurso
supuestamente rechazado, porque el fin que persiguen las escritoras es ser aceptadas
dentro del espacio de poder literario. Al estudiar la relacion existente entre el sujeto
femenino enunciador y los sujetos femeninos enunciados, Suarez concluye que la
posicion de estas escritoras es diferente a la que ocupan sus personajes, pues estos
altimos aun estan luchando por ingresar al espacio publico, mientras que las escritoras
ya ocupaban un lugar dentro de dicho espacio al momento de escribir. El
posicionamiento politico y el hecho de que algunas fueran expulsadas del pais durante la
dictadura, son hechos que demuestran que ya eran consideradas como agentes
constructores del espacio publico, antes de su integracion en el espacio literario (Suarez,
2001: 410). En otras palabras, dichas escritoras autorizan a través de sus discursos, el
discurso falogocéntrico con el fin de consolidar su posicion dentro del espacio
dominador. Suarez sefiala que esto se evidencia a través de ciertas caracteristicas que

son recurrentes dentro de las obras del boom femenino:

presentan personajes femeninos con los rasgos caracteristicos de los héroes
tradicionales, bien sea épicos o trdgicos; que todos los textos muestran una mirada
externa y paternalista de las mujeres que -a diferencia de las autoras- no son parte del
espacio publico; que topicalizan el tema de la identidad femenina; que refuerzan la
visién dicotdmica de la realidad y que -a excepcién de un solo ejemplo, el de Marta
Traba- son obras con un final feliz y conciliador en el que se exhibe la entrada de la
mujer al espacio del dominador; finalmente, ninguna de estas obras desmitifica los
enfrentamientos por el poder, sino que las voces narrativas de cada uno, revalda a los
personajes femeninos que toman parte en la lucha (ibid: 402, 403).

Seria interesante verificar si estas caracteristicas estan presentes en la obra de
Valdés y de qué manera son presentadas. En primer lugar, se debe sefialar que Valdés
construye un personaje central, Cuca Martinez, altamente parecido a las heroinas

melodramaticas y las protagonistas de las novelas rosa. Es un personaje que, siendo
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nifia, debe dejar el hogar para vivir con su madrina de santo y empezar a trabajar. A los
dieciséis afios se va a la Habana, donde trabajara como criada en casa de una amiga de
su madrina. Como puede verse, se trata de una especie de héroe épico que debe superar
obstaculos y luchar por conseguir la estabilidad econémica que no le ha dado ningln
hombre, incluyendo a su padre; no obstante, la narradora insiste en que Cuca no es una

heroina, sino la “protagonista”:

Pues si, cdmo que no, eso, justamente eso, daba demasiada importancia al corazon, y
demasiada oreja. Oir y querer de mas, fue exactamente lo que le ocurrid, a la
heroina... no, perdén, heroina, no, de ninguna manera, que ya de heroinas y de
héroes estamos hasta la corocotina ... Protagonista. Eso es ella, la protagonista
(Valdés, 1996: 167, 168).

En cierto modo, se esta haciendo una critica a la literatura anterior al presentar
exceso de héroes y heroinas, por ello, la narradora insiste en que Cuca es mas bien la
protagonista, aunque hay cierta ironia en esto, porque sabemos que Cuca es la caricatura
de las heroinas melodramaticas y de las novelas rosa. Quizas con la utilizacién del
término “protagonista” se esta aludiendo a las semejanzas entre Cuca y cualquier

“protagonista” de telenovela.

En segundo lugar, Suarez plantea que en las obras narrativas del boom femenino
prevalece la mirada externa y paternalista hacia las mujeres representadas, lo cual no
sucede en la obra de Valdés, donde abundan los personajes femeninos y las mujeres son
contadas por mujeres. Tal como sefialamos en paginas anteriores, en la obra prevalece la
voz narrativa de Maria Regla, quien relata los hechos desde una perspectiva cercana a la
protagonista de la historia, que es su propia madre. Ademas de esto, se tiene que la
narradora/ transcriptora es la encargada de escribir lo que Maria Regla va dictandole
desde el mas alla. Dicha narradora es una escritora cubana exiliada que escribe la obra
desde Europa y que se identifica totalmente con el dolor de Cuca, Maria Regla y, en

general, del pueblo cubano, compartiendo la visidn melodramatica de la vida. Esta
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narradora/ transcriptora define la historia de Cuca como el “dramén” de una mujer que

amo a un solo hombre:

Lo espero6 toda su vida, pendiente (...) de los boleros (...) la tenia cogido con oir
bolerones y sones perversos, y no otra cosa. Porque, vuelvo a repetir, que ella es una
protagonista habanera. No es ni holandesa, ni finlandesa (...) Siempre suefio que soy
la inventora de una pastillita, la cual, (...) te convierte en danesa, o en finlandesa (...)
Pero ésa es otra historia (...) que tal vez nunca escribiré, precisamente porque me
paso la vida a moco tendido oyendo boleros. Igualita que la protagonista de este libro
(ibid: 171,172).

Como puede verse, la narradora insiste en sefialar que Cuca pertenece a un
contexto determinado: la Habana, lo cual ejerce cierto determinismo en su conducta,
pues dispone su postura ante la vida. En cierto modo, sugiere que la forma en que Cuca
enfrenta la realidad es tipica entre los cubanos, quienes lloran cuando escuchan boleros y
entristecen ante la perspectiva de alejarse de la patria. Como puede verse, la obra es
autorreferencial y la narradora se compara con la protagonista de la obra, precisamente
en que se pasa la vida “a moco tendido oyendo boleros”, de esta manera se establece una
identificacion entre el personaje y la narradora, quien nunca se ubica desde afuera para
contar, pues destaca su pertenencia al pueblo cubano.

Por otra parte, retomaremos el tercer elemento propuesto por Suarez como
constante en las novelas del boom femenino literario: la topicalizacién de la identidad
femenina. Valdés hace una parodia de la representacion estereotipada y
sobrerrepresentada de la identidad femenina a través del personaje Cuca Martinez, quien
demuestra algunos rasgos propios de la heroina melodramatica y de las protagonistas de

las novelas rosa.

Para esclarecer este punto, sera conveniente referirse a la obra de Russotto (1993)
titulada Tépicos de retdérica femenina, donde la autora llama la atencion sobre la
presencia recurrente de la heroina melodramatica dentro de la narrativa, sefialando que
se ha constituido como un “modulo persistente de narratividad hasta nuestros dias” (p.
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93). De este modo, en la narrativa latinoamericana son muchas las obras donde se
incluyen ciertos elementos del melodrama, recreandolo sin atacarlo, y otras en que se
hace una parodia del género. En relacion a esto, es importante destacar que el boom
femenino (fendbmeno comercial- literario), exigié la presencia del melodrama dentro de
las obras por considerarlo “esencialmente femenino”. Valdés parodia precisamente este
topico de la “esencialidad femenina”, llevando la actitud melodramatica de la heroina
hasta el extremo de lo comico y lo caricaturesco.

Cuca se aleja significativamente del prototipo de la heroina melodramatica pues se
asume como un sujeto sexual antes que como madre. Esto se evidencia en que se
practica dos abortos por instancia de su pareja, lo cual implica una subversion de uno de

los tépicos de la esencialidad femenina, como lo es la maternidad.

Por otra parte, resulta irénica la asignacion de los nombres de los personajes
femeninos, quienes subvierten totalmente el prototipo virginal y, sin embargo, llevan los
nombres de las virgenes mas veneradas en Cuba. Tal es el caso de Cuca, quien se llama
Caridad Martinez, como la virgen de la Caridad del Cobre y Maria Regla, quien lleva el
nombre de la madre de Jesucristo y el de la virgen patrona de Cuba. En esta obra se hace
una parodia de la religiosidad de las mujeres piadosas y devotas, pues se saca a la luz la

doble moral que dicha conducta puede encarnar.

Es necesario agregar que la relacion madre- hija, es otro de los tdpicos parodiados
en esta obra pues, en primer lugar, Cuca no encarna el modelo de la madre virginal y
pura, sino que se constituye como un sujeto sexual. Unido a esto, la relacion entre ellas
no es precisamente la que existe entre dos amigas entrafiables, pues se mantienen
distantes la una de la otra debido al caracter independiente de Maria Regla y a que el
gobierno la separaba de su madre, al enviarla a las escuelas de campo.
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Uno de los ejemplos de la falta de comunicacion entre madre e hija se evidencia el
dia de los quince afios de Maria Regla, cuando Cuca se entera de que su hija ya no es
virgen y ha tenido su primer aborto, ante esto sefiala: “¢Por qué no habia hablado
conmigo, por qué me compartimentaba, me alejaba de su vida? Asi ha sido siempre. Ella
se va, se va. Es mi culpa, no he sabido retenerla” (ibid: 139). Como puede verse el
complejo de culpabilidad y la autodesaprobacion que manifestaba en su relacién de
pareja, se reproduce en la relacion con su hijay refuerza su actitud de victima y martir.
La vida de Cuca se ve marcada por la soledad y el fracaso en sus relaciones
interpersonales, en su vejez vive con una cucaracha y un raton llamado Juan Pérez, en

honor a Uan, quienes si la comprenden y le brindan afecto.

Por otra parte, conviene recordar que la heroina melodramatica presenta ciertos
rasgos en la constitucion de su personalidad entre los que destaca la persistencia de una
psicologia fundamentada, como sefiala Russotto, en tres sentimientos claves:
sufrimiento, amor y fatalidad, los cuales “designan los nucleos tematicos de la
hiperbdlica vida animica de la heroina” (ibid: 95). Si ya de por si, la vida animica de la
protagonista melodramatica es hiperbdlica, veremos que Valdés exagera alin mas este
rasgo para crear el efecto parddico. Al respecto, es importante recordar la definicion de

parodia que ofrece Hutcheon (1981):

La parodia no es un tropo como la ironia: se define normalmente no como fenémeno
intratextual, sino como modalidad del canon de la intertextualidad (...), la parodia
efectlia una superposicion de textos. En el nivel de su estructura formal, un texto
parddico es la articulacién de una sintesis, una incorporacién de un texto parodiado
(...) en un texto parodiante (...) Pero este desdoblamiento parddico no funciona mas
que para marcar la diferencia: la parodia representa a la vez la desviacion de una
norma literaria y la inclusion de esta norma como material interiorizado (p. 177).

En este sentido, cabe sefialar que Valdés inserta los esquemas narrativos propios
del melodrama y de la novela rosa precisamente para parodiarlos y hacer un
cuestionamiento de esa forma de representacion. EI desdoblamiento parddico es

fundamental, ya que gracias a él se marca la diferencia entre el texto parodiado y el
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parodiante. En este caso, Valdés hace una parodia de los esquemas narrativos
melodramaticos y algunos rasgos de la novela rosa presentes en gran parte de la
narrativa femenina del boom para cuestionar el discurso falogocéntrico presente en dicha

narrativa.

Al respecto, en un articulo titulado “La parodia como factor de evolucion literaria
en la novela hispanoamericana”, Sklodowska (1995) sefiala que la parodia no es una
forma atemporal, pues en ella la historia estd explicitamente inscrita. Razon por la cual
es necesario que “el escrutinio de estrategias parddicas en los textos” se compagine “con
el analisis de la parodia en funcion del contexto” (p. 107). De este modo, la autora
sugiere que es importante tener en cuenta tanto la produccion contextualizada de la obra,
como su recepcion textual. En este sentido es necesario recordar los sefialamientos de
Hutcheon en cuanto a la parodia, segun los cuales no debe ignorarse la intencion de los
escritores o sus textos, los efectos que causan en los lectores, la competencia necesaria
en la interpretacién y aquellos elementos pertenecientes al contexto, que determinan la
comprension de la parodia (cf. Mufioz, 1999: 101). En el caso de Valdés, podria decirse
que su intencidn es subvertir el discurso falogocéntrico presente en la literatura y otras
construcciones culturales, liberando a la mujer de las restricciones que le han sido
impuestas. Para ello, crea una construccidon cultural diferente en la que se restituira el
derecho de la mujer al goce er6tico y su conciencia de ese derecho. En cierto modo,
Valdés estd haciendo un cuestionamiento a la pertinencia de los discursos
falogocéntricos dentro de la sociedad actual y propone la reestructuracién de los

mismos.

Por su parte, Mufioz (1999) sefiala en Polifonia de la marginalidad que las nuevas
teorias sobre la sexualidad y los estudios culturales han establecido una diferenciacion
entre el sexo y lo genérico sexual, sefialando a este Ultimo como categoria analitica. Este
autor define lo genérico sexual como “la construccion social, cultural y psicolégica
impuesta sobre la diferencia sexual bioldgica (...) lo genérico sexual condiciona nuestro
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comportamiento, define lo que somos y construye la subjetividad de acuerdo al contexto
sociohistorico” (ibid: 16,17). Segun esto, lo genérico sexual es determinante en la
formacidn del esquema social, ya que le asigna al individuo un lugar dentro de la
sociedad. Mufioz destaca que el poder hegemdnico ha manejado intencionalmente la

construccion de lo genérico sexual para consolidar su posicién dominante:

Huelga decir que el poder hegemonico configura la sociedad segln sus intereses y
necesidades, razdn por la cual la préctica de la construccién de lo genérico sexual
estd intimamente ligada a los dictdmenes de quienes ostentan el poder, lo cual los
faculta para institucionalizar su propia ideologia (idem: 17).

Este planteamiento se relaciona con el de Paulette Silva (1998), quien sefiala que
las novelas sentimentales favorecieron la instauracion de una ideologia que impulsé el
desplazamiento de las mujeres hacia el &mbito del hogar. De modo que el modelo de
mujer hogarefia, dulce y buena se convirtié en el referente que toda mujer debia imitar,
lo cual favorecio a la clase media en su lucha por el poder. Esto evidencia que las
novelas sentimentales presentaban historias con un caracter performativo, con alto
significado politico y pretensiones de cambiar la realidad (ibid: 27). No obstante, Mufioz
sefiala que a pesar del control ejercido por el poder hegemonico, el sujeto social puede
afectar la constitucion de lo genérico sexual y crear asi su propia construccidn social,
porque lo genérico sexual es un proceso fluctuante. Mufioz plantea la posicion de la

mujer dentro de esta dindmica cuando sefala:

Desde los méargenes del sistema hegemonico, la mujer, que se encuentra simultanea y
paraddjicamente dentro y fuera del sistema de representacidn, inscribe su propia
subjetividad basada en experiencias que a su vez desconstruyen, erosionan y
desvirtian el falogocentrismo y su constitucion binaria, para implantar una polifonia
que es el resultado, entre otros, de la construccion de lo genérico sexual (...) es el
discurso que surge de entre los intersticios falocraticos prefiado de nuevas
significaciones sociales que revolucionan las practicas politicas locales y que
cambian la constitucion y la representacion de lo genérico sexual (ibid: 18).

Al analizar la obra de Valdés notamos que ofrece una nueva construccion de lo

genérico sexual, pues presenta “nuevas significaciones sociales” que efectivamente
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pretenden alterar o al menos desvirtuar la representacion dominante. Para comprender
esto, hay que tener en cuenta que Valdés retoma las constantes presentes en la literatura
del boom comercial femenino que refuerzan el discurso falocéntrico, para subvertirlas a

través de la parodia.

Las obras narrativas del boom femenino por lo general terminan reforzando la
vision dicotémica de la realidad y el discurso hegemonico. En el caso concreto de Te di
la vida entera notamos que el tinte melodramatico de la revolucidn cubana contribuye a
reforzar la vision maniqueista entre buenos/malos, y aliados/enemigos. Desde la mirada
analitica de Cuca, quien evalla criticamente la situacion politica, social y econémica de
su pais, desde la periferia, el Unico villano es Castro, quien finalmente es el culpable de
todas las desgracias que enfrenta el pueblo cubano después de 1959. Cuca se enfrenta al
poder, y lo cuestiona, aunque no se trate de un enfrentamiento abierto, sino secreto y
circunscrito al &ambito del hogar, porque el régimen dictatorial ha suprimido la libertad
de expresion. Un ejemplo de este tipo de enfrentamiento ocurre cuando Cuca escupe la
foto de Fidel Castro que tiene sobre un altar y enseguida lo limpia por temor a ser
descubierta. En este sentido hay un claro enfrentamiento al poder politico. Precisamente,
la parodia del discurso politico, analizado en el apartado anterior, revela que en esta obra
hay un cuestionamiento del “statu quo” y se refuerza la vision dicotomica de la realidad

para resaltar el caracter tiranico de dicho poder.

Trasladando la division dicotémica de buenos y malos al plano de la relacion
sentimental de Cuca, veremos que el Uan es el villano, comparable con Castro en el
abandono y abatimiento que causa. Al tratarse de una obra autorreferencial, la narradora
alude directamente al acto de escritura y al rumbo que tomara la vida de los personajes
segun lo que escribird; no obstante, la “conciencia revolucionaria”, que funciona como
agente de censura, sefiala que le da pena la situacién del Uan, a lo que la narradora
responde: “Pues a mi no me da ninguna pena con él, que aqui la victima se llama Cuca
Martinez. Alla él con su condena (...) Mira ya vinieron a buscarlo” (ibid: 312). De este
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modo vemos que desde la voz narrativa se condena a Uan como el villano que merece
pagar sus faltas, lo cual evidencia que el maniqueismo también esta presente a la hora de
sefialar las diferencias psicoldgicas entre hombres y mujeres que, ademas, responden a
esquemas prototipicos. En este sentido, es valido recordar el planteamiento de Silva,
quien sefiala que en el siglo XVII1 la diferencia sexual se establecia partiendo de la
diferencia en la susceptibilidad de los nervios entre hombres y mujeres. Finalmente se
concluye que la mujer es més sensible y esta desprovista de la voluntad necesaria para
ejercer el control sobre sus nervios. En este contexto, la novela se constituyé como
vehiculo que reforzo la imagen de la mujer débil, lo cual permiti6é confinarla al espacio
domeéstico (ibid: 23). De esto, lo que nos interesa resaltar es que en Te di la vida entera y
concretamente en el personaje de Cuca, prevalece la idea de la fragilidad femenina a
nivel psicoldgico. En varias ocasiones notamos las diferencias psicolédgicas entre el Uan
y Cuca, las cuales se acentlan para crear el efecto humoristico. Asi, mientras ella vive
por ély para él, a pesar de la distancia fisica, él vive ocupandose de ganar dinero. Una de
las cosas que lamenta Uan estando en Nueva York, después de treinta y seis afios sin ver
a Cuca, es no tener el dolar que le dejo encargado a ella, pues dicho billete contiene
nueve hilos de oro con una clave necesaria para tener acceso a una cuenta bancaria de sus
jefes mafiosos. Aungue asume que amo a Cuca, no se akrra a su recuerdo, ni se lamenta
como lo hace ella. Ni siquiera entendia por qué ella se habia conservado virgen hasta los
veintitrés afios, lo cual resulta tragi-comico pues en realidad nunca se dio cuenta del

“gran amor” que ella sentia.

De este modo notamos que el caracter del Uan es mas desenfadado y alegre que el
de Cuca, quien le atribuye dramatismo a cualquier acto de su vida. Uan no duda en
continuar con su vida y decide casarse con otra mujer. Las letras de guaracha forman
parte de su discurso y contribuyen a crearlo estéticamente como un personaje
aventurero, alegre, realista y despreocupado: “ella me gustaba un mazo. Su camina’o de
yo no tumbo cafia, que la tumbe el viento, que la tumbe Lola con su movimiento me
tiraba p’a la tonga, de terapia intensiva” (Valdés, 1996: 157). Esta actitud contrasta con
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la de Cuca, quien aunque se acosto con Ivo, nunca se caso y siguio siendo “fiel”. Cuando

ambos personajes se reencuentran, notamos nuevamente la diferencia en sus actitudes:

- Uan, ¢qué has hecho de nuestro amor?- preguntd Cuca Martinez, semejante a la
bandera de Bonifacio Byrne, deshecha en menudos pedazos.

-¢Y t0, Cuquita, qué hiciste del délar?

Por supuesto con las orejas apretuncadas debido al abrazo, y por culpa del
empecinamiento que padecemos las mujeres de idealizar mas all& de lo maximo a los
hombres, ella entiende dolor en lugar de dolar (ibid: 237, 238).

A partir de este fragmento vemos que la primera diferencia entre los personajes
esta en el valor que le atribuyen a los sentimientos. Ella coloca su “amor” por encima de
cualquier otra cosa, mientras él antepone sus intereses economicos. Este fragmento
deconstruye las escenas idilicas y romanticas propias de los melodramas y el género
rosa, donde el amor vence todos los obstaculos y elimina las diferencias sociales.
Estamos ante un amor que ha fracasado y que no ha superado los obstaculos externos,
representados por lo econdémico, lo social y lo politico, que terminan imponiéndose y
determinando el fracaso de la relacion. Asi, al final de la obra, cuando ya iban a estar
juntos, la policia los encarcela. Finalmente, Cuca es devuelta con una enfermedad
mental a su sitio de nacimiento. De este modo vemos que Valdés subvierte otra de las
constantes presentes en la narrativa del boom femenino: los finales felices 'y
conciliadores, pues no se verifica la victoria del bien sobre el mal, ni la felicidad de los
buenos. Cuca termina siendo una enferma mental que regresa a su pueblo natal, Santa
Clara, para vivir inmersa en su delirio. Por su parte, el Uan es expulsado del pais y
encarcelado. Se parodia el matrimonio como solucién final de los conflictos amorosos,
pues en esta obra la pareja termina “esposada”, pero con cadenas de hierro y para
dirigirse a la céarcel.

Este final no es conciliador con el poder, vemos que Cuca regresa al espacio
doméstico donde permanecera recluida el resto de sus dias y Maria Regla sera quien

cuente su historia, teniendo conciencia ya de los estragos que ha causado la revolucion
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que tanto defendid. De este modo, el fin de la obra es la desesperanza total pero no a un
nivel realmente tragico, porque no existe una victimizacion real de Cuca, sino mas bien
un discurso que se regodea en la parodia de la estereotipada imagen de la mujer como
martir y victima de las mas terribles jugarretas del destino, esquema propio de los

melodramas.

Hasta este momento se ha analizado la forma como Valdés retoma algunas de las
caracteristicas mas comunes entre las novelas del boom femenino para rescribirlas y, en
ocasiones, ofrecer una nueva mirada en torno a las mismas, a través de la parodia. Nos
referimos concretamente a la presentacion de héroes épicos o tragicos, la mirada externa
y paternalista hacia las mujeres representadas, la topicalizacién del tema de la identidad
femenina, el reforzamiento de la vision dicotémica de la realidad y los finales felices.
Ademas de esto, en Te di la vida entera aparece un gesto parddico de los rasgos
tematicos y narrativos propios del melodrama y de la novela rosa. Para estudiar la
parodia del melodrama es importante recordar el esquema del melodrama tradicional: “el
triunfo de la inocencia oprimida, el castigo del crimen y la tirania” (Jimenez y Garcia,
1992: 74). Es necesario conocer que este esquema ha ido variando a lo largo de la
historia y en la tercera década del siglo XIX se modifica considerablemente porque hay
un cambio en la percepcion de los vicios y actitudes reprobables y los malvados resultan

triunfadores. De este modo, se introducen los siguientes cambios:

El matrimonio que en el melodrama reconstruia en la Gltima escena a una familia
para hacer frente a la desgracia, iba desapareciendo en beneficio de otros lazos
menos estables y mas pasionales. El adulterio (...) invadi6 poco a poco la anécdota y
la pobl6 de bastardos, madres solteras, hijos perdidos y padres indignos (Jimenez y
Garcia, 1992: 84).

Se podria decir que este esquema pervive en Te di la vida entera, donde Cuca se
convierte en una madre soltera después de dejar a un lado los principios reguladores de
su vida antes de enamorarse. Cuca sera la madre abnegada que trabaja incansablemente
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por el bienestar de su hija, sin el apoyo del Uan, un “padre indigno” segln el esquema

melodramatico antes presentado.

Por otra parte, retomando el tema de la psicologia de Cuca, podria afirmarse que
en ella persisten los sentimientos referidos por Russotto: el sufrimiento, el amor y la
fatalidad. En el caso de la psicologia de Cuca, estos sentimientos son hiperbolizados y
convierten al personaje en una caricatura de las heroinas melodramaticas presentes no
solo en la narrativa mas reciente, sino también en las novelas del género rosa y en las

telenovelas.

El sufrimiento de la heroina es una constante a lo largo de su vida, ella sufre desde
su nifiez. En el caso de Cuca, seria pertinente referir brevemente su origen: es la quinta
de cinco hijos resultantes de la unién entre un chino y una irlandesa que vivian en Cuba.
Es interesante advertir que los cuatro hermanos de Cuca tenian problemas de salud “uno
murié muy tiernecito, a otro le dio la poliomelitis a los quince afios, el tercero es
asmatico y catdlico crénico, la cuarta esta enferma de los nervios (...) Cuca Martinez, es
la més sana de todos” (Valdés, 1996: 14). Como vemos se trata de una familia marcada
por la desgracia de las enfermedades, lo cual es un factor de angustia para Cuca. Desde
muy pequefia fue separada de su padre, quien no podia mantener a todos sus hijos, y se
fue a vivir con su hermano asmatico a la casa de su madrina de santo, donde aprendié a
realizar labores domésticas: “la Nifia Cuca aprendio a lavar, fregar, cocinar, planchar y
todo tipo de labores propias de su sexo” (jqué mal me cae usar esta formulita!)” (ibid:
15). Como puede verse, Cuca es introducida en el “espacio” que ha sido designado
tradicionalmente por el discurso falogocéntrico como el lugar de la mujer: el &mbito
doméstico. La narradora advierte que le cae mal usar esa “formulita”, y con ello
evidencia su rechazo hacia el discurso que pretende seguir recluyendo a la mujer al
espacio doméstico. En relacion con esto, conviene hacer referencia a Como agua para
chocolate, de Laura Esquivel, obra donde el espacio privado le brinda a los personajes
femeninos la oportunidad de ser Gtiles y creativos. En esta obra, Tita halla la posibilidad
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de expresarse dentro de la cocina y es un refugio que le permite huir de la normatividad
imperante en su hogar (Suérez, 2001: 215). Esta novela refuerza la idea de que el lugar
propio de la mujer es el ambito doméstico y que en la cocina tiene la posibilidad de
expresarse como no puede hacerlo en el espacio publico.

Retomando nuevamente el tépico del sufrimiento en la heroina melodramaética, es
necesario sefialar que la nifiez de Cuca no sélo estd marcada por el abandono de su
madre, sino también por otras experiencias “traumaticas” a su edad. Nos referimos
concretamente a la ocasién cuando estuvo a punto de ser violada por su primo y cuando
presencid, por un momento, la relacion sexual de su hermano con otro hombre. Si bien
la nifia Cuca encarna en cierto modo a la cenicienta, notamos que vive experiencias
diferentes, pues los sufrimientos de la primera, se debian al maltrato de su madrastra y
hermanastras. En este sentido y tal como sefiala Sklodowska (1995), hay una
confrontacion “defamiliarizadora con el pretexto” (ibid: 101,102). En otras palabras, la
identificacion inicial entre el cuento de la cenicienta y la historia de Cuca se rompe por
esa “confrontacion defamiliarizadora” que propone Sklodowska, debido a que en el
texto parodiante se introducen elementos que nunca estuvieron presentes en el referente,
lo cual obliga al receptor a rehacer una lectura critica que identifique la diferencia entre
ambos textos y la intencion parodica del autor. Estudiando la diferencia entre ambos
textos —el cuento de la cenicienta y la historia de Cuca- notamos que ésta forma parte de
una familia donde prevalece la enfermedad y ademas conoce abruptamente y sin
explicaciones lo que es el sexo. En cierto modo, se esta parodiando la condicién de
victima y martir del personaje, utilizando el procedimiento de la adjuncién que permite
afadir al texto parédico determinados episodios que no existieron en el modelo
parodiado (Piano, 1989: 71), que en este caso seria el cuento de cenicienta. A través de
la adjuncion de escenas sexuales, Valdés introduce en la obra el lado menos aceptado de
la sexualidad, como los son las violaciones y las relaciones entre personas del mismo
sexo. Desde el momento cuando Cuca presencia la relacion sexual de su hermano con
otro joven comienza a sufrir: “fue entonces que comenzd, y aprendio, a sufrir en
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silencio, y no jugd nunca mas. Después de aquel espectaculo (...) la Nifia Cuca se
traumatizo para toda la vida, y por eso siempre sinti6 fascinacion y asco por el sexo”
(Valdés, 1996: 18). Como puede verse, dentro de Cuca existen dos sentimientos
encontrados que se han desencadenado gracias a los episodios sexuales que ha tenido
que presenciar. La fascinacion que ejerce el sexo en ella, en un primer momento, sera
determinante para que luego asuma su propia sexualidad y la responsabilidad de su
placer erdtico. Como puede verse, todo esto seria inadmisible en un cuento de hadas,
donde la heroina debe ser pura, inocente y fungir como el objeto de amor de un hombre
que la pretende.

De este modo, detectamos cierto parecido con el cuento de la cenicienta, pero
introduciendo algunas variantes que nos conducen a analizar el referente para identificar
las diferencias que hacen posible el efecto parddico. En el caso de Cuca, después de caer
en su cama exhausta por el trabajo en la casa, recibe la invitacion de sus compafieras de
cuarto, quienes la llevan a un cavaret llamado Montmartre el mismo dia de su llegada a
la casa. Como todavia era una adolescente de dieciséis afios su cuerpo no estaba
totalmente desarrollado y a pesar del maquillaje y la ropa, no aparentaba ser mayor de
edad. Su apariencia causa comentarios burlones como el de Ivo, quien la llam6 “putica
tisica”. Ante semejante comentario, Cuca se defiende respondiendo en un tono
grandilocuente que desencadena nuevas burlas:

-Sefiores y sefioras (...) —pronuncié la Nifia con voz engolada (...) Damas y caballeros
(..), quiero aclarar aqui, delante de todos, que yo no soy puta ni nada, es méas, yo soy
virgen (...) Sé leer y escribir, mi madrina me ensefio, y pienso, en cuanto tenga un
chance, seguir estudiando (ibid: 26).

Ivo, la Puchunga y la Mechunga no hicieron mas que reir ante las aclaraciones
pronunciadas con tanta seriedad y solemnidad por la adolescente. Aqui se evidencia una
de las caracteristicas del melodrama segln Russotto, que es la adopcion de un tono

quejumbroso y de gravedad solemne por parte de la heroina, pues “mientras mas fatil e
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inconclusa es la experiencia de la realidad de la heroina, méas grandilocuente es su
retérica” (ibid: 99). La incomprensidn de estas personas y las burlas lastiman
profundamente la fragil sensibilidad de una nifia proveniente del campo que recién ha
llegado a la ciudad y cuyo comportamiento le ha sido socialmente impuesto a través de

Su crianza.

Cuca se pone un vestido de una de sus compafieras y la maquillan para la ocasion;
no obstante, su apariencia no resulta impactante por su hermosura, Sino que causa risa
porque su cuerpo aun no se ha desarrollado y el vestido le queda flojo. De este modo, se
convierte en el blanco de las burlas de parte de sus dos “hadas madrinas”, haciendo
referencia al hada madrina de cenicienta quien transformandola, la hace lucir bella. En
este caso, las “hadas madrinas” fracasan en su intento de hacerla lucir bien. Unido a
esto, sucede otro incidente desagradable: Cuca cae en un charco de agua descompuesta
cuando sale del carro de Ivo y se le rompen los tacones. En lugar de entrar feliz y
radiante al lugar donde bailara por primera vez, como cenicienta, entra visiblemente
triste y consternada. Estando dentro del salon, la Puchunga vuelve a agredir a Cuca,
quien no se contiene y sale corriendo. De pronto, cae en los brazos de un hombre,
encuentro muy parecido al que ocurre entre los protagonistas de algunas telenovelas, y él
la lleva a bailar a la pista. La insercion de la letra de una cancion contribuye a subrayar
el ambiente romantico y sentimental de este momento tan especial para Cuca, y se
escucha la cancion que “marco la primera y Unica historia de amor de Cuquita Martinez
(...) En este bar te vi por vez primera, y sin pensar te di la vida entera, en este bar
brindamos con cerveza, en medio de tristeza y emocion” (ibid: 42). De este modo,
notamos que Cuca se reapropia de las canciones, que en su mayoria son boleros, pues su
vida se construye a partir de dichas canciones, mas que a partir de realidades concretas.

Con respecto a esto, la narradora- transcriptora sefiala:

Es una mujer pacifica (...), una santa que cada vez que escuchaba una cancion se le
trastornaba la vida. Vaya, su vida se la organizaban las canciones. Su destino
dependia de la radio, de los cantantes, de la television, de los cabareses (ibid: 171).
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A través del ejemplo anterior, notamos que la vida y el destino de Cuca estan
determinados por discursos externos que le dan las pautas de comportamiento que ella se
dedica a imitar. Por otra parte, tal como sefiala Russotto una constante dentro de la vida
de las heroinas melodramaticas es la sucesion interminable de sufrimientos y
experiencias amargas, como lo que ocurre en la mayoria de las telenovelas
latinoamericanas. Primero, el abandono de su madre; luego la enfermedad y muerte de
uno de sus hermanos, unido a la enfermedad de los otros tres; posteriormente las crudas
experiencias ante el sexo; luego su llegada a una ciudad extrafia donde conoce a dos
mujeres con las que compartira su cuarto y volvera a experimentar la angustia de
presenciar relaciones sexuales. A esto se suman las “desgracias” que vendran después y
que hacen de su vida un rosario de sufrimientos y desdichas; no obstante, a medida que
Cuca envejece va tomando conciencia de lo que ha sido su vida y reconoce el
sufrimiento como una constante: “No puedo seguir con esta letania del sufrir, del
amargo sufrir, del dulce sufrir. Si lo Gnico que yo necesito para estar contenta es pan,
amor y chachacha. Pero... No puedo ser feliz. Tan facil que parece” (ibid: 141). Y ya
mas avanzada la novela, cuando un céancer afecta el seno de Cuca, la narradora sefiala:
“Que nadie se imagine ni por un segundo que a estas alturas de su ajetreada vida ella va
a traumatizarse por un cancer” (ibid: 179). Con lo cual se subraya que la vida de Cuca ha

sido lo suficientemente tragica como para que se preocupe por una enfermedad.

Cuca tuvo que independizarse siendo aun una adolescente y al cumplir dieciséis
afios viajo rumbo a la Habana, donde comenzd a trabajar como sirvienta. ES un sujeto
itinerante que persigue el bienestar econdémico y sentimental. La narradora subraya el
caracter prototipico de Cuca, quien encarna a la heroina pobre y virtuosa:

Que quede absolutamente fuera de dudosas conjeturas, y por tanto es obvio explicar,
pero Cuca Martinez era una de las tantas guajiritas que desembarcaba en La Habana
sin un quilo, en plena adolescencia, inexperta, con un evidente futuro de criadita y
sin chance de hacerse famosa, porque la Nifia cantaba tan mal, que ni debajo de la
ducha se atrevia, era patona como ella sola (...) S6lo sabia servir, ser sumisa y querer.
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Porque la Nifia Cuca queria a todo el mundo, y a ella nadie la queria, jestaba tan falta
de carifio! Sobre todo del carifio de una madre (ibid: 20).

A través del fragmento anterior, notamos que hay una insistencia evidente en
reforzar el esquema tipico presentado en algunas novelas rosa, cuentos de hadas y otras
formas mas recientes del melodrama como son las telenovelas y las radionovelas, pues
recordemos que en cada una de estas manifestaciones prevalece la misma imagen de la
mujer buena, dulce y virtuosa dependiente de la aparicion de un hombre para ser feliz. El
origen pobre de Cuca, su condicidon de criada y las pocas probabilidades de superacion
constituyen clichés tipicos del tipo de esquemas narrativos que Valdés parodia. Unido a
esto, es importante tener presente que el aspecto fisico de Cuca no concuerda totalmente
con el de las heroinas comunes, quienes son perfectas y bellas de pies a cabeza. Cuca
presenta un rasgo fisico que transgrede la idea de equilibrio y mesura caracteristicas del
aspecto fisico de las heroinas tradicionales y que da entrada al elemento humoristico.
Dicha caracteristica es el tamafio excesivo de sus pies, lo cual rompe el esquema que,
como lectores, tenemos de las siempre hermosas y proporcionadas figuras de las

heroinas.

De acuerdo con esto, Amoros (1974) sefiala que dentro de la novela rosa es comin
la presencia de personajes estereotipicos desde el punto de vista fisico y psicolégico. El
hombre se caracteriza por ser osado, aventurero, atractivo y experimentado en relaciones
amorosas. Ella, por el contrario, es un ejemplo de pureza y castidad, ademas sus
arraigadas convicciones morales le hacen rechazar al galan. Por lo general, dentro de
estas historias, el rechazo aumenta el interés del hombre por la mujer. No obstante, en el
caso de Te di la vida entera, vemos que el personaje masculino simplemente no entiende
la reaccion de Cuca, quien se escapa de él luego de que se dan el primer beso vy,
simplemente, desaparece. Este modelo narrativo rompe con el esquema tradicional de
que el amor nace a primera vista y de que el hombre halla en la resistencia de la mujer la
cualidad que lo impulsa a cortejarla. En este caso, Cuca huye al sentir los efectos fisicos

que el apasionado beso le estaba causando:
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Cuquita Martinez cerré los o0jos y, cuando fue a abrir todo lo demas, se acordd de que
ella tenia que llegar sefiorita al matrimonio. De un empujon se deshizo del Uan, grit6
un NOOQO histérico, de esos de filme de terror y misterio (...) Corri6 descalza, sin
que se le vieran las patas —lo cual era dificil dado el talentoso tamafio-, tanta era la
velocidad (...) Era la viva estampa de una demente después de haber recibido tandas
de electrochoques (...) Estaba perdidamente enamorada. A la media hora llegaron sus
compafieras de cuarto, alucinadas, extrafiadas por su raro comportamiento. Sin
compasion la interrogaron. Ella movia la cabeza, en sefial de negacidn, mesaba sus
grefias, no podia hilvanar frase coherente. Salvo las aprendidas de memoria gracias a
la radio, cuando las actrices actuaban situaciones similares (ibid: 55).

Tal como puede verse, el factor determinante de la huida precipitada de Cuca es la
fuerza de las pautas de comportamiento impuestas a través de una educacion basada en
la pureza de la mujer como valor fundamental. Ante la perspectiva de perder la
virginidad, Cuca huye en contra de su verdadero deseo: continuar al lado del hombre. En
cierto modo, a través de la conducta de Cuca se esta parodiando el efecto que puede
causar la internalizacion del esquema de comportamiento que impone una conducta
pasiva y virtuosa para las mujeres antes de casarse. Cuando la Puchunga y la Mechunga
le preguntan a Cuca el por qué de su huida tan repentina, ella responde que huy6 porque
ese hombre nunca se casaria con ella. Ante esta explicacién, resulta cémica la reaccién
de sus compafieras de cuarto: “las otras se miraron incrédulas, convencidas de que algin
virus desconocido habia destruido los laberintos mentales de la joven, ni siquiera
tuvieron deseos de burlarse de ella” (ibid: 56). Esta actitud destaca aun mas la diferencia
existente entre las ideas que rigen las pautas de comportamiento de estas dos mujeres y
las que rigen el comportamiento de Cuca. La Puchunga y la Mechunga se construyen
como dos sujetos sexuales deseantes y deseables que, ante todo, quieren disfrutar de su
sexualidad libremente. Por el contrario, Cuca demuestra el deseo de casarse como la
finalidad de su vida, pero se siente inferior al hombre al creer que él jamas se casaria con
ella. En el fondo, quizas Valdés esté proponiendo que Cuca encarna un ideal sin lugar en
una sociedad como la actual y que, por tanto, no tiene posibilidades de funcionar como
un modelo propuesto y representado por la literatura o cualquier otro medio que

contribuya a reforzarlo. De este modo, se evidencia que, en la obra de Valdés, los
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estereotipos pierden el caracter performativo que poseen dentro de las novelas rosa, los

melodramas, las radionovelas, las fotonovelas y las telenovelas.

Es evidente que Cuca adopta un comportamiento idéntico al de las protagonistas de
las novelas rosa, quienes “necesitan” el amor de un hombre y depositan la esperanza de
ser feliz en la unién de pareja. Ademas, manifiesta, como las protagonistas de la novela
de Corin Tellado, la atraccion por los hombres viriles. No obstante, el Uan también tiene
una caracteristica que choca con la imagen fisica prototipica de los hombres en este tipo
de historias:

Era un muchacho delgado, pero de complexién fuerte (...) Tenia el pelo lacio y
engrasado con brillantina (...) Sus ojos eran tan claros como el cielo (...) y la sonrisa
muy bonita, aunque los dientes de abajo estaban un poco encaramados unos encima
de otros (ibid: 41).

Es importante destacar que la sonrisa del “galan” no es del todo perfecta y, mas
adelante, sera su mal aliento lo que determine el corte abrupto de la atmdsfera idilica
creada entre él y Cuca. En general, las circunstancias narradas guardan cierta semejanza
con las situaciones tipicas en las novelas rosa y los cuentos de hadas, pero se introducen
elementos de ruptura. EIl prototipo del “principe” es otra de las construcciones
discursivas que Valdés transforma hasta convertirla en una copia subvertida del modelo.
De manera que en este caso, se rompe el tipo de repeticidn textual iconica, porque el
Uan no s6lo tendra caracteristicas fisicas que no concuerdan con el modelo fisico del
“principe”, sino que ademas su caracter y sus actitudes constituyen un exceso de
realidad. Este exceso irrumpe produciendo un contraste importante entre los cuentos de
hadas y todas las historias de caracter performativo, donde el principe es un caballero
capaz de entregar su vida por el objeto de su amor y es incapaz de agraviarla en
cualquier sentido. Uan subvierte este esquema, y esto se evidencia cuando al

reencontrarse con Cuca en el Montmartre, no la reconoce:
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-Yo te conozco de alguna parte... —afirmé dudoso. Y el universo roméantico de
Cuquita de derrumb0, ese universo clésico de principe enamorado halla por fin
princesa enamorada, la besa, y contraen irrompible matrimonio. Es increible, qué
buen tacto y qué mejor memoria poseen los ellos, y como somos de susceptibles las
ellas. Y es que, ya lo dije antes, una cancidn de Edith Piaf hace milagros, puede
convertir a Boris Yeltsin en el principe azul. Cuquita se dijo que, tal vez, él estaba
jugando a no reconocerse mutuamente, y entré en el juego (ibid: 85).

Como puede verse, hay una ruptura mas que obvia y explicita con el esquema
propio de los cuentos de hadas y se remarcan las diferencias entre la psicologia femenina

y masculina, lo cual intensifica el maniqueismo presente en la obra.

Por otra parte, hay reiteradas comparaciones de la “vida real” con la situaciones
que se viven en las telenovelas, incluso hay momentos en que Cuca asume el papel de
ciertos personajes de telenovela, como en el siguiente ejemplo: “-Soy yo, Cuca. —La voz
sale temblorosa y con un raro acento de mexicana vapuleada por su marido” (ibid: 231).
Con lo cual se hace referencia indirecta al prototipo de la heroina de la telenovela
mexicana, quien frecuentemente es maltratada por un marido machista. Ademas, en la
obra se presentan situaciones que podrian ser consideradas como inverosimiles, y en eso
se asemejan a las presentadas en muchas telenovelas latinoamericanas. Para ilustrar esto,
nos referiremos al momento en que Cuca esta en el cementerio después de haberse
escabullido de una fiesta y se encuentra con el Uan, quien apenas acaba de llegar a la
Habana:

De entre las sombras de matorrales y de lapidas emerge la silueta de un hombre. Es

él. No cabe duda, el amor de su vida (...) Lo huele. Y en el mundo, sdlo un hombre
huele asi, a muelita cariada mezclada con Guerlain y menta (ibid: 235).

Esta escena facilmente podria ser leida como una parodia de los tipicos
reencuentros de telenovela, ya que sucede en el lugar mas inesperado y de un modo
imprevisto. Consideramos que, en cierto modo, se esta exagerando el caracter “casual”
de los encuentros de telenovela, dejando claro que dichos encuentros muchas veces son
inverosimiles y forzados. Unido a esto, el caracter dramético y misterioso del momento

es anulado con la alusién al olor del aliento de Uan, lo cual introduce el humory la
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distancia irénica con respecto a los referentes serios que, en este caso, son las

telenovelas.

Retomando las constantes del género rosa presentes en la obra de Valdés nos
encontramos con el topico del primer beso, que en los textos parodiados constituyen una
marca capaz de turbar profundamente a la protagonista, quien se muestra fragil ante el
apasionamiento. Este elemento esta presente en Te di la vida entera, porque Cuca se
enamora del Uan después de haberlo besado y desde entonces lo espera durante ocho
afios. A Cuca le sucede que la reiterada lectura de revistas de corazon, novelas rosa, y su
aficion a las radionovelas y boleros la construyen discursivamente como personaje, pues
a traves de dichos “objetos culturales” ella internaliza (naturaliza) el poder
falogocéntrico donde la mujer ocupa una posicion marginada que le impide cuestionar
los paradigmas ya internalizados. No obstante, en Cuca ese cuestionamiento se ird dando
paulatinamente. Esto lo demuestra el hecho de que termina dejando a un lado los valores
y se acuesta con Uan, obviamente después de haber pasado por un proceso de agotadora

espera pasiva que, ademas, es ridiculizado reiteradamente por Valdés:

¢Como iba a volver a verlo si no hacia nada a favor de ello? Se empecin6 en que
debia ser él, el caballero, quien tenia que buscarla, caerle detras, rendirle (...) La
desaparicidn del Uan habia acentuado el deseo de la Nifia Cuca. Lo que habia sido
amor a primera vista, se convirtié6 muy pronto en obsesion pasional, en vehemencia,
en devocidn acallada (...) Dedicé todo su tiempo a trabajar como una mula, y a
esperar a aquel hombre. El macho de su vida. Al cual ni siquiera le habia entregado
la direccion, ni la m&s minima pista para hallarla (ibid: 57,58).

La narradora sefiala que el suefio de Cuca durd ocho afios y que fue un sentimiento
que nacid a primera vista -otro de los topicos parodiados por Valdés-, y se fortaleci6é con
la distancia. Las pautas de comportamiento generadas y difundidas por el discurso

falogoceéntrico que Cuca ya ha internalizado, le habia impedido actuar antes.

Por lo general, el amor de las heroinas melodramaticas es puro y casto, no se basa
en el deseo sexual, pero Cuca subvierte este esquema pues no hacia mas que recordar
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aquel beso y su amor a primera vista se convirtid, como sefiala la narradora, en
“obsesion pasional”, que termina cediendo al cumplirse los ocho afios de espera fiel,
cuando Cuca decide ir a reencontrarse con el Uan. Cuando vuelve a verlo, ella lo aborda
y, de este modo, se reifica la asimetria entre los géneros sexuales, pues ella asume el
poder: controla completamente la situacion. Esta reaccion debe ser comparada con los

referentes que parodia, pues refleja una reestructuracion del esquema social.

A través del desplazamiento, uno de los procedimientos de la parodia, Valdés
presenta cambios importantes en el comportamiento de Cuca Martinez quien, como
hemos sefialado, decide actuar, buscar al hombre y entregarse a él, actitud no admitida
por las representaciones del modelo de comportamiento femenino impuesto por los
discursos falocéntricos. Russotto (1993) advierte la importancia de los desplazamientos
pues segun ella, “el mas ligero desplazamiento en la articulacion de las acciones o en los
paradigmas de representacion del personaje constituye un movimiento de amplias
consecuencias ideoldgicas significativas” (p. 96). Dichas consecuencias se relacionan
con el replanteamiento de lo genérico sexual efectuado por Valdés, que se evidencia en
el cambio de actitud de Cuca, quien deja de actuar exactamente como lo hacen las
“heroinas” y termina asumiéndose como sujeto sexual que necesita tener relaciones

sexuales aunque sea con hombres que no ama:

no vaya nadie a creer, que fui tan sonsa y que no me acosté con él unay otra vez,
porgue un cuerpo es un cuerpo (...) Lo hice solamente como quien cumple una
funcion fisioldgica. Pero gocé de lo lindo, para qué engafar a nadie (Valdés, 1996:
118).

Este fragmento es una inversion de la conducta de las tipicas heroinas, quienes
aman con ternura y son incapaces de traicionar al amor de sus vidas. Valdés
recontextualiza parédicamente la actitud pasiva de las protagonistas de las novelas rosa
con el fin de enjuiciar la codificacion social que impuso esa norma de conducta. En este
sentido, segun nuestra lectura, Valdés critica el efecto causado por los modelos de

conducta femenina presente en los melodramas, en las novelas rosa y en los cuentos de
115



hadas, pues las mujeres “tienden a interpretarlos literalmente como modelos ideales del

comportamiento femenino” (Mufioz, 1999: 102).

Cuca Martinez comienza siendo una nifia inocente que cree en el amor eterno y en
la existencia del principe azul, pero la realidad politica, social, econémica y sentimental:
el abandono del Uan, terminan haciendo que se acostumbre a las desgracias y actle de
un modo diferente al modelo de comportamiento de las protagonistas de las novelas

rosa.

Con el transcurrir de los afios, Cuca se va adaptando a su drama cotidiano y hasta
asume la realidad con humor, rasgo que segin Russotto (1993) no esta permitido a los
personajes melodramaticos porque entorpece su unidimensionalidad psicoldgica (p.
100). Un ejemplo del humor en la psicologia de Cuca podria ser su conducta al

reencontrarse con el Uan, pues después de treinta y seis afios sin verlo, le dice:

-Estate quieto, estoy més arrugé que la pagina de politica del Granma cuando uno
va al servicio y la amolda para limpiarse con ella. Ni te ocupes, te lo digo yo (...) El
Uan se pregunta como pudo haber envejecido en tan pocas horas Naomi Campbell
(...) —Soy Cuquita Martinez, degenerado (Valdés, 1996: 236, 237).

Con este ejemplo vemos como frecuentemente se rompe la atmosfera idilica para
incorporar comentarios que causan risa y que cortan abruptamente la atmosfera
dramatica del melodrama. Otro ejemplo de esto es cuando en ese mismo lugar Uan le
propone irse al “nidito” de ambos, y ella piensa: “¢Nidito, ha dicho nidito? Yo ya no
estoy para ese tipo de relajos, he pasado la menopausia, y ademas, me vaciaron cuando
me operaron de fibroma (...) ¢(Nido? Si, el apartamento es mas un nido de pollos que de
amor”(ibid: 252, 253). Con lo cual vemos que se desacraliza una vez mas el amor eterno

de los protagonistas.
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Por otra parte, en las novelas del género rosa es comun, como sefiala Amords, la
creacion de una atmosfera sentimental que se logra gracias al uso de los diminutivos y
los puntos suspensivos como rasgo estilistico que excita la imaginacidn del lector y
sugiere la existencia de una realidad inefable (Amordés, 1974: 185). En el caso de Te di
la vida entera, la insercion de la letra de boleros contribuye a afianzar la atmdsfera
sentimental requerida y contribuye a la hiperbolizacion de la vida sentimental de Cuca,
quien al escuchar una cancion siente una identificacion directa. Estando en el auto de
Ivo, Cuca escucha por primera vez un tema interpretado por Bola de Nieve. La cancion
se titula “Be careful, it’s my Heart”, y conmueve profundamente a Cuca, a pesar de que
no entiende el inglés, con lo cual se esta parodiando quizas la relacion de ambos idiomas
en la isla. Lo importante es sefialar que se inserta la musica como un elemento
melodramatico que pone en evidencia la falta o ausencia de accion y que irdnicamente
revela que Cuca, al igual que las heroinas melodramaticas, establece empatia con
discursos que no entiende, dejando de lado la “razén” y apelando Unicamente a la
“sensacion”. En este caso particularmente delata la ausencia de accidn y el carécter
introvertido de Cuca, quien siente aflorar sus sentimientos a través de su identificacion

con la melodia:

Cuquita seguia repitiendo la melodia de la cancién en retahila, en lo mas profundo
de su corazén. Ese mismo corazén que ella, ain siendo una nifia, deseaba que
alguien cuidara como a un biscuit, como a un bibelot. Necesitaba con urgencia de
un bondadoso afortunado —de fortuna, de dote econdmica- que la mimara con
esmero (...) Cuquita pensd que tal vez un hombre de pelo en pecho, un amante a lo
highlander, eterno, podria darle el carifio que nunca habia gozado en su agitada
infancia (ibid: 29).

En un articulo titulado “Ironia, Satira, Parodia”, Linda Hutcheon (1981) plantea
que la parodia se define como modalidad del canon de la intertextualidad. Este
planteamiento cobra importancia al analizar la obra de Valdés, porque es innegable la
presencia de la intertextualidad como procedimiento que contribuye a crear el efecto

parodico y, con ello, a la desaparicion de las jerarquias. De esta manera, recurriendo a
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los lenguajes de la modernidad: cine, radio, television, masica, publicidad, etc, se crea

ese juego ambiguo de degradacién y homenaje, tan caracteristico de la parodia.

En Te di la vida entera, se insertan diversos lenguajes, pero uno de los mas
importantes para nuestro estudio es el de la masica. Con relacion a esto, existen estudios
como el de Aparicio Frances (1993), quien sefiala que el discurso de la musica popular
caribefia reviste gran importancia como elemento intertextual en muchos textos
narrativos. Este autor se refiere concretamente a escritores puertorriquefios como
Rosario Ferré, Ana Lidia Vega y Edgardo Rodriguez Julia, quienes emplean los
discursos de la musica popular como metafora de una sociedad dividida y en conflicto.
De este modo, es claro que la presencia de la intertextualidad dentro de una obra literaria
responde a determinadas intenciones. Con respecto a esto, Hoffer (1978) (citado en

Frances, 1993), sefiala que la intertextualidad es un procedimiento que:

pone en duda el lugar privilegiado de la literatura al integrar implicita o
explicitamente toda clase de textos dentro de un sistema literario que se define a si
mismo en mocidn constante y, por lo tanto, potencialmente capaz de reinventar un
significado infinitamente (p. 77).

En otras palabras, la intertextualidad amplia el campo semantico del texto e
introduce la inestabilidad en el sistema de la obra, alterando el esquema de lo que se ha
designado como literatura dentro de la academia. Frances sefiala que dentro de muchas
obras literarias latinoamericanas y del area caribefia es comun el uso de la
intertextualidad como via que permite introducir elementos pertenecientes a la cultura

popular dentro de la literatura:

La presencia de los codigos de la cultura popular como elementos de una nueva
lectura de la realidad latinoamericana —la musica y la radio en Cabrera Infante, el
cine y la fotonovela en Manuel Puig, los boleros y el rock en Angeles Mastretta y en
José Agustin- revela una poética diferente a la que proponen los textos
literaturizantes de Borges, Fuentes, Lezama Lima y hasta de un Cortazar, obras
cuyos intertextos “eruditos” conducen a un mayor hermetismo y a una resistencia a
la significacion en el proceso de lectura (p. 77).
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En cierto modo, se podria pensar que los escritores plantean una redefinicién del
espacio textual literario, a través de la desacralizacion del mismo, llevada a cabo por la
incorporacion de elementos tradicionalmente situados en otros ambitos. Nos referimos
concretamente a los elementos de la cultura popular que, a su vez, guardan relacion con
la cultura de masa. En cierto modo, la presencia de los cédigos de la cultura popular
dentro del texto literario, busca desmitificar el concepto de literatura avalado por la
academia y proponer una suerte de democratizacion del texto literario.

Es importante sefialar que la insercidn de las letras de boleros y canciones no son
los Unicos elementos que dan lugar a la parodia, pues la insercion de otros lenguajes
como el del cine, la televisidn, la publicidad, la musica, etc, contribuyen a lograr la
desmitificacion y la banalizacion de cualquier situacion narrada. Cuando los personajes
viven momentos supuestamente “trascendentales” se insertan elementos que rompen la
seriedad y desacralizan la solemnidad planteada originalmente. Un ejemplo de esto
puede verse cuando Cuca se entera de que su hija ya no es virgen y compara su reaccion
con la observada en una pelicula: “Ansiaba vehementemente que llegara sefiorita al
matrimonio, ya que yo no habia podido, ya que habia desaprovechado la oportunidad.
Me encerre en el bafio a llorar como Joan Crawford en El suplicio de una madre” (ibid:
136). En este ejemplo vemos cdmo la insercion de una referencia cinematografica
contribuye a reforzar el caracter dramatico de la situacion, a la vez que lo desacraliza a
través del efecto comico que dicha insercién causa.

Por su parte, Gonzalez (1998) en su obra La musica popular del Caribe Hispano
sefiala que a pesar de que el melodrama latinoamericano conserva ciertos rasgos del
melodrama europeo, se replantea de otro modo en el suelo latinoamericano. Segun este
autor, en Latinoamérica mas que reproducir las estructuras dramaticas del género
europeo, se representa la forma constitutiva de la “identidad” del continente. El autor

explica esto, sefialando que existen diversas obras cuya referencialidad privilegia el

119



universo popular, pues lo cotidiano se convierte en la expresién del imaginario

colectivo. Para este autor, el melodrama latinoamericano se define como:

Una manera en que lo popular se reconoce, ese reconocimiento es la afirmacién de
su dimensién moral, su manera mas libre de ser en su relacidn con una cultura de
masa que no es otra cosa que ese “universo desacralizado”. Las formas que reviste el
melodrama alude entonces a operaciones que intentan sacralizar lo banalizado (p.
34).

De acuerdo con esta definicion, Te di la vida entera es un ejemplo de melodrama
latinoamericano, pues en esta obra se exhibe la sacralizacion de lo popular. Al introducir
géneros pertenecientes a la cultura popular, como los boleros, guarachas y cualquier
manifestacion de la muasica popular, asi como el lenguaje de cine, radio, televisién y
publicidad, resulta obvio que se pretende desmitificar el espacio sagrado de lo literario,

donde tradicionalmente se ha despreciado este tipo de manifestaciones culturales.

Por otra parte, es necesario recordar lo que sefialamos en el primer capitulo de este
trabajo, en cuanto a la dimensién parddica de la obra de Valdés. De acuerdo a nuestra
lectura, dicha dimension se evidencia en el momento mismo de seleccion del género
discursivo. Esto se hace mas obvio si se tiene en cuenta la presencia de un subgénero
como el bolero, que permite subrayar el caracter desgarrador y tragico de una historia de
amor marcada por la separacion y el desengafio. La musica se inscribe desde el
paratexto, segun la terminologia de Genette, es decir; ya esta presente en el titulo de la
obra, el cual es una frase extraida del bolero titulado “Camarera de amor”. De esta
manera, el texto literario se autodenomina como bolero aunque el texto se encarga de
subvertir dicha codificacion, pues tal como sefialan algunos criticos, la frase “Te di la
vida entera”, tiene un caracter irénico, pues ya sea que se atribuya al Uan o a la
Revolucion, hay un notorio intercambio de géneros, pues la sumision masculina que
refleja el bolero no se cumple en la obra, sino que, por el contrario, se subraya la

sumision femenina (De Maeseneer, 2002: 48).
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En su obra Fenomenologia del bolero, Zapata (1990) define el bolero como “un
elaborado dispositivo cuyas instancias discursivas sirven para organizar simbolicamente
la experiencia amorosa del que se enamora en este continente” (p. 25). Segun esto, el
bolero ofrece un amplio repertorio de simbolos que permitiran a los enamorados,
comprender su amor y expresarlo. Existe, en todo caso, una identificacion del
enamorado con las representaciones simbdlicas que el bolero pone a su alcance y esto se
logra porque el discurso es, a un mismo tiempo, tan general que abarca la experiencia de
muchos hombres y tan particular que alude a las experiencias intimas de cada uno de
ellos (Zapata, 1990: 24).

Es interesante tener en cuenta esta definicion de bolero al momento de analizar su
insercion dentro de la obra, ya que entendemos mejor la identificacion de los
sentimientos de Cuca, con los sentimientos expresados en las letras de las canciones.
Incluso podria sefialarse que la historia de amor de esta obra comparte algunos
elementos de los codigos discursivos del bolero y de la telenovela, como al final lo
revela la protagonista. La insercion de la letra de boleros refuerza el carécter tragico de
la historia de amor y el sufrimiento de la mujer (no del hombre, como suele suceder en
las historias que narran los boleros), para burlar dicho discurso a nivel de género,
haciendo aparecer su lado mas comico y ridiculo. A pesar de esto, debe tenerse en
cuenta que el fendmeno parddico es ambiguo y que junto a la desacralizacién y burla,

pueden estar también el homenaje y la admiracion.

A proposito de la insercion del bolero en la literatura, es conveniente referirse a un
articulo de Mildred Romero (1996) titulado “Centro y margenes en la literatura
finisecular: Boleros en la Habana de Roberto Ampuero”, en el cual se hace un analisis
de las formas de apropiacion de bolero en la obra de Ampuero. Segun la autora, la
apropiacion se registra en tres niveles diferentes. El primer nivel se refiere al uso de las
citas musicales, necesarias para crear un marco referencial que permite al lector ubicarse
en el contexto de la obra. Este nivel es completamente verificable en Te di la vida
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entera, donde la insercidn de la letra de boleros al iniciarse cada capitulo y en el interior
de muchos de ellos, contribuye a la creacion del escenario sentimental propicio para el

desarrollo de la relacion amorosa.

Romero sefiala como segunda estrategia que los boleros *“se proponen como un
discurso paralelo que enuncia significados relativos al capitulo que introducen” (ibid:
36). En este sentido, conviene sefialar que los epigrafes juegan un papel importante pues,
en su mayoria, son letras de boleros. En cada capitulo existe una relacion entre el
epigrafe y lo que dicho capitulo narra, por lo que puede hablarse de la existencia de
correlatos. Un ejemplo concreto esta en el capitulo ocho de la obra, el cual se titula
“Miénteme” y va acompafiado de un epigrafe que es el fragmento de la letra de un
bolero: “...miénteme una eternidad que me hace tu maldad feliz. Y qué méas d4, la vida es
una mentira, miénteme mas/ que me hace tu maldad feliz” (p. 239). Dentro de ese
capitulo se vera el deseo de Cuca por creer nuevamente en el Uan aunque, para ello, él
tuviese que mentirle. Pero Uan no le miente y confiesa que volvid a la Habana para

recuperar el dolar de sus jefes.

Por otra parte, Romero sefiala que la tercera estrategia de apropiacidén se da a
través de los personajes, quienes enuncian discursos que “corresponden al codigo del
amor en el bolero, ese amor frustrado, doloroso y extraordinario que debe ser vivido
como un bolero porque es la concepcion que los personajes manejan de este tipo de
relaciones” (p. 37). Esto puede evidenciarse claramente en Te di la vida entera, donde
Cuca asume discursos que revelan el caracter doloroso de un amor frustrado que ha
sobrevivido a pesar de los obstaculos y la distancia: “La melancolia nos invade, porque
sabemos que ambos hemos mentido sin compasidn, calamitosamente, para poder seguir
sobreviviendo en nuestros respectivos mundos, plenos, ellos también, de absurdas,
descomunales, desgarradoras mentiras” (Valdés, 1996: 266). Como puede verse, Cuca
articula discursos en los que se evidencia la existencia de un amor tragico que ha llenado
sus vidas de dolor y nostalgia.
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3.3. El “Comediante en Jefe”: Parodia del discurso politico

Fijense en el Gltimo chiste: ;Cémo se dice
periodo especial en francés? Quescaces,
¢Y en portugués? La resingasao nacional.
¢Y en chino? Te toca un tin. ¢Y en
japonés? T’o quita’o. ¢ Y en &rabe? Barba
embaraja la jama. Y XXL, de comandante
en jefe, se convirtié en comediante en jefe
(Zoé Valdés, Te di la vida entera).

Tal y como hemos sefialado a lo largo de esta investigacidn, la parodia ha sido
vista como un contracanto o la reescritura de un texto, con una intencion burlesca, que
introduce ciertas variantes para diferenciarse de su referente. Debido a las dificultades
que encarna la delimitacion de la parodia como término, autores como Genette (1989)
han decidido rebautizarlo. Para este autor, la parodia es una “desviacion de texto por
medio de un minimo de transformacion” (p. 37). Como puede verse, esta presente la idea
de una imitacion del modelo referente; pero introduciendo algunos rasgos diferenciales.
De este modo, es fundamental la comunicacion que se da entre el texto parodiado y el
parodiante. En este sentido, conviene recordar el planteamiento de Bouché, quien sefiala

la importancia de que exista un referente textual:

la esencia parddica, se revela siempre y pro la escritura (...) no podra haber parodia
sino a partir del momento en que una realidad, social u otra, literaria o no, se
encuentre traducida por medio de un cierto nimero de textos, que tienen por funcion
registrarla, codificarla, formalizarla, con lo que este proceso implica de
esquematizacion, y también, por lo mismo de mitificacion (citado en Piano, 1989:
50).

En el caso que nos ocupa: la parodia del discurso politico de Fidel Castro, es
necesario sefialar que estamos ante un referente que no es una mera realidad
extratextual, pues ya ha sido traducida por un nimero importante de escrituras. Muchos

libros de Historia de Cuba han contribuido al registro de dicha realidad y a la
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mitificacion del ascenso y liderazgo de Castro como presidente. Sus discursos han sido
transcritos y en la mayoria de ellos encontramos el mismo esquema de ideas. Basta leer
uno de los discursos mas recientes del mandatario, para detectar ciertos tépicos que son
recurrentes. Entre ellos resalta el pueblo, que ha sido construido discursivamente unay
otra vez por Castro. Segun él, se trata de un pueblo heroico, cuyos integrantes han

entregado su vida por la noble causa revolucionaria:

No hablo aqui a titulo personal. Lo hago en nombre de los heroicos esfuerzos de
nuestro pueblo y de los miles de combatientes que dieron sus vidas a lo largo de
medio siglo. Lo hago, ademas, con orgullo por la grandiosa obra que fueron capaces
de llevar a cabo, los obstaculos que vencieron y los imposibles que hicieron posibles
(Castro, 2003).

El fragmento anterior fue extraido del discurso emitido por el mandatario el
veintiseis de julio del presente afio, en Santiago de Cuba, en el acto por el aniversario 50
del asalto a los cuarteles Moncada y Carlos Manuel de Céspedes. Dicho fragmento
revela que el pueblo es, segln Castro, el héroe principal de la revolucion, gracias a su
combativa y abnegada conducta. En la obra Te di la vida entera, este topico es
parodiado. Segln nuestra lectura, Cuca Martinez y su hija son los personajes que Valdés
propone como representaciones simbolicas del pueblo cubano. Siendo ain adolescente,
Cuca se enamora a primera vista de Juan Pérez, en el momento en que necesitaba mas
amor y cuidados. Ella no deja de amarlo durante ocho afios, al final de los cuales se
reencuentra con él. Esta referencia es pertinente porque hemos establecido, desde
nuestra lectura, que existe un paralelismo importante entre la relacion del Uan con Cuca
y la relacién del régimen, representado por la figura de Castro, con el pueblo. EI amor a
primera vista que sintié Cuca al conocer al Uan -como ella lo Ilama-, podria compararse
con el encantamiento que caus6 en un primer momento, la aparicion de Fidel como

héroe que vendria a libertar a la Patria, en el momento en que mas lo necesitaba.
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Uno de los elementos que podria reforzar esta idea es la relacion que la obra
mantiene con el paratexto; es decir, con los titulos, subtitulos, intertitulos, prefacios,
epilogos, prologos, notas (Genette, 1989: 11). En el caso de Te di la vida entera,
notamos que su titulo tiene caracter polisémico, pues podria estar aludiendo no sélo al
amor eterno de Cuca por el Uan, sino también a la confianza, esfuerzos y sacrificios que
hicieron muchos cubanos por apoyar incondicionalmente al régimen, representados
simbélicamente dentro del texto por Maria Regla. En este sentido, consideramos
conveniente referir a Rita De Maeseneer (2002), quien sefiala: “El titulo (...) no puede
ser mas emblematico. La critica ya ha observado que segun se atribuya a Cuca o a Maria
Regla, la frase de bolero se dirige respectivamente a Uan o a la Revolucion” (p. 48). El
titulo es, como se ve, el primer dato ambiguo que nos da la obra y contribuye a generar
el caracter plurisémico del texto en su totalidad.

A partir del capitulo 1V se introduce el tema politico dentro de la obra y se hace
referencia al primer aniversario de la llegada de Castro al poder. En dicho capitulo, Cuca

denuncia la ineptitud del régimen Castrista y reproduce el ultimo chiste sobre politica:

Se cumplia el primer aniversario de la entrada de Talla Extra Larga en la Habana.
Todo era efervescencia, jubilo, fiesta, desazon, alegria, jodedera. jCémo cambid
después esa realidad, para sacrificio, matazones, carencias, resignaciones! Fijense en
el altimo chiste: ;Cémo se dice periodo especial en francés? Quescases. ;Y en
portugués? La resingasao nacional. ;Y en chino? Te toca un tin. ;Y en japonés? T’o
quita’o. ¢Y en arabe? Barba embaraja la jama. Y XXL, de comandante en jefe, se
convirtio en comediante en jefe (Valdés, 1996: 102).

Este fragmento revela el inicio de un proceso de desacralizacion del poder y del
discurso politico de Castro, que se convierte en objeto de parodia. Es posible ver que
Valdés juega con las palabras al traducir la frase “periodo especial”, referido a uno de
los periodos maés dificiles de Cuba, por el bloqueo comercial que impusieron los
norteamericanos. Las traducciones no son reales, sino creadas mediante la manipulacion
y transformacién de las palabras, con fines evidentemente lddicos. A partir de este

capitulo, la politica adquiere connotaciones comicas y sera objeto de burla.
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Es significativo el hecho de que quien gobierne el pais sea un “comediante”,
porque esto fortalece la consolidacion de un discurso parddico que ird a tono con la
“realidad” politica presentada en el texto. Fidel Castro, conocido como el comandante en
jefe, es presentado en esta obra como el “comediante en jefe”. Valdés hace un cambio
intencional en la estructura de una palabra, como lo es “comandante”, para transformarla
en otra que, con el mismo nimero de silabas, y una paronimia mas que obvia, expresa lo
contrario a seriedad y respeto. Como puede verse, la autora juega con el intercambio de
las letras dentro de las palabras, como si éstas fuesen objetos huecos o legos que pueden
armarse de distintas maneras. En este sentido vale recordar el planteamiento de Barthes
(1991), quien sefiala que ya la palabra, por su caracter hueco, puede reflejar la angustia
existencial y el vacio del hombre. En Te di la vida entera, las palabras varian de
significado de acuerdo a las combinaciones y cambios que introduzca la autora en su
articulacion, pues ella juega intencionalmente con ellas como si se tratase de objetos
huecos que pueden ser combinados y transformados con el fin de ampliar el campo

semantico y abrir paso a la polisemia.

Es importante recordar a Carmen Bustillo (1988) cuando sefiala que dos de los
planos mas significativos de la obra barroca con respecto al funcionamiento del discurso
son la ambigiiedad y la polisemia. Estos rasgos son la consecuencia del cambio de la

relacion entre las palabras y las cosas, pues tal como sefiala Foucault (1999):

la escritura y las cosas ya no se asemejan (...) Sin embargo, el lenguaje no se ha
convertido en algo del todo impotente. Detenta (...) nuevos poderes que le son
propios (...) Don Quijote es la primera de las obras modernas, ya que se ve en ella la
razdn cruel de las identidades y de las diferencias juguetear al infinito con los signos
y las similitudes; porque en ella el lenguaje rompe su viejo parentesco con las cosas
para penetrar en esta soberania solitaria de la que ya no saldrg, en su ser abrupto, sino
convertido en literatura” (p. 55).

Ese jugueteo con los signos al que hace referencia Foucault es el mismo que
observamos en la obra de Valdés, donde hay una manipulacion permanente de las
palabras con fines ludicos. En este sentido, por ejemplo, todos las palabras que Valdés
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emplea para nombrar a Castro, tienen el mismo valor de transgresion y burla:
comediante, talla super extra, XXL, o cualquier otro nombre que se le de a Castro alude
al caracter farsesco del personaje, quien no tiene profundidad psicoldgica, ni conviccion.
Es un personaje silencioso, al cual conocemos a través de lo que otros personajes dicen

de él:

A Talla Super Extra le andan diciendo la cebolla: por su culpa las mujeres cubanas
lloran en las cocinas. Se daran cuenta de que unas veces Talla es extra, y otras es
Super Extra Larga; depende del volumen, del peso, de las medidas, con que él asuma
las responsabilidades del momento (Valdés, 1996: 97).

El fragmento anterior revela lo que sefialabamos anteriormente: los signos se
Ilenan de significados diferentes. En este caso, Cuca sefiala que los nombres del
mandatario varian de acuerdo a su desempefio en el poder. En el ejemplo citado funciona
una gran ironia, porque “Talla extra” o “Super extra” son nombres que remiten al grado
de responsabilidad que tiene Castro en la miseria que vive el pueblo. Como puede verse,
en esta obra se juega con las maltiples connotaciones que puede adquirir una palabra,
teniendo en cuenta, ademas, que las diferentes lecturas posibles dan un caracter ludico a

un tema tan “serio” como lo es el politico.

Castro nunca es mencionado con su verdadero nombre a lo largo de toda la obra,
pero las constantes alusiones, indudablemente, hacen referencia al mandatario.
Comediante es uno de los tantos nombres que se le atribuye y que favorece su
transformacion en personaje caricaturesco, sin ningun tipo de profundidad psicoldgica.

Seria pues, desde el punto de vista melodramatico, el “villano” de la obra.

A través de sus discursos, Castro ha erigido ciertas ideas que permanecen vigentes
y constituyen las banderas del proceso politico que dirige. Asi podriamos comenzar
haciendo referencia al lema de su revolucion: “Patria o muerte”, el cual ha sido y, por lo
visto, seguira siendo una de las ideas recurrentes dentro de su discurso, pues se ha
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constituido como una de las caracteristicas definidoras de un pueblo defensor de la

revolucion hasta el limite de entregar su vida por ella.

Cuca hace referencia al concepto de Patria sefialando indirectamente que aunque
éste funciona como uno de los pilares del discurso revolucionario, nadie sabe en realidad
cudl es su significado. Valdés parodia esta situacion a través del uso de la figura retérica
de la hipérbole, que termina deformando por exceso y creando la caricatura. Asi, se
narra cOmo ciertos ministros extremistas bautizan a sus hijos con nombres relacionados

con la politica, en apoyo a la revolucion:

uno de tantos ministros extremistas de la época decidié ponerle a su hija: Inrainit. Es
decir, INIT, por lo de los trabajadores de la gastronomia, e INRA, por el Instituto
Nacional de Reforma Agraria. No, si cuando yo lo digo, lo de los nombres en este
pais, no tiene nombre, valga la redundancia. ;A quién se le ocurre ponerle a una nifia
Granma, o Usnavy, o como le pusieron a mi vecinita, Patria? Menos mal que esta
Gltima fue y se lo cambi6, aunque salié de Guatemala para entrar en Guatepeor, pues
escogi6 llamarse Yocandra, que tampoco nadie entiende mucho qué es lo que quiere
decir (Valdés, 1996: 103).

Esto es un ejemplo de la parodia del comportamiento de politicos, donde se
exagera el grado de fanatismo y fidelidad al régimen. A un mismo tiempo, se revela la
ignorancia de personas encargadas de otorgar determinada importancia a ciertas
palabras, sin tener en cuenta su estricto significado. A través de esta situacion de la
ficcion, Valdés cuestiona la falta de una verdadera ideologia politica.

Valdés hace una parodia de las representaciones épicas- epopéyicas, segun las
cuales Castro y su pueblo han vencido a los enemigos, sacrificandose y derribando todo
tipo de obstaculos. En la actualidad, Castro sigue concluyendo algunos de sus discursos
con las exclamaciones: “jPatria o0 muerte!, jVenceremos!” (Discurso del dia 2 de
diciembre del 2001), con lo cual se evidencia que en la historia politica de Cuba sigue

estando presente la idea del enfrentamiento contra los enemigos en una batalla eterna.
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Este esquema tiene cierto parecido con la estructura de los melodramas, donde se

enfrentan buenos y malos, para que al final triunfen siempre la “verdad” y la “justicia”.

El desarrollo de los acontecimientos y la interpretacién que les ha dado el
oficialismo politico, permitiria establecer un vinculo con el esquema del melodrama,
donde existe una oposicién central entre buenos y malos, quienes se enfrentan en una
batalla donde el bien siempre triunfa, a pesar de los obstaculos. Para demostrar la
validez de este planteamiento, juzgamos conveniente referirnos una vez mas al discurso

emitido por Castro el 1° de mayo del 2003:

Nuestro pueblo heroico ha luchado 44 afios desde una pequeiia isla del Caribe a
pocas millas de la mas poderosa potencia imperial que ha conocido la humanidad.
Con ello ha escrito una péagina sin precedentes en la historia. Nunca el mundo vio tan
desigual lucha (...) Un dia como hoy, fecha gloriosa de los trabajadores (...) declaro,
en nombre de millén de cubanos aqui reunidos, que no cederemos ante presién
alguna, y estamos dispuestos a defender la Patria y la Revolucion, con las ideas y con
las armas, hasta la Ultima gota de sangre. ;Cudl es la culpa de Cuba? ;Qué hombre
honesto tiene razon para atacarla? (...) En medio de un riguroso bloqueo y guerra
econdmica que han durado casi medio siglo, Cuba fue capaz de erradicar en un afio
el analfabetismo (...) las perspectivas de vida se han elevado en 15 afios.
Enfermedades infecciosas y transmisibles (...) han sido eliminadas (...) En los
Gltimos afios, la Revolucidn se esmera especialmente en el esfuerzo por desaparecer
las huellas que la pobreza y la falta de acceso a los conocimientos dejaron en los
descendientes de los que fueron esclavizados durante siglos, y que crearon
diferencias objetivas que tienden a reproducirse. Pronto no quedaria ni sombra de las
consecuencias de aquella terrible injusticia.

Se ha citado el fragmento que ilustra las semejanzas de la historia de la
Revolucion, con el esquema basico del melodrama, donde domina la vision maniqueista
de la realidad y la creencia en héroes buenos, capaces de derrotar el mal y los sujetos
monstruosos, representados en este caso, por los yanquis. Se mantiene la idea de que el
pueblo defendera la revolucion hasta la Gltima gota de sangre, porque estéa del lado de la
justicia y la verdad, y eso le permite seguir. No es casualidad que la Revolucién francesa
haya incorporado a su oratoria algunos elementos del melodrama como “la tendencia a
las polarizaciones pero también a la imagen de la virtud en peligro” (Silva, 1998: 24).
Pues el melodrama ha ofrecido, desde sus inicios, elementos que pueden servir a una
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cierta representacion de la realidad. Por ello, quizas, la oratoria de Castro es una
repeticion permanente de las ideas enunciadas en su proyecto politico inicial, ya que eso
permite su mitificacion y su consolidacion como verdades irrefutables. En Te di la vida
entera (1996) se hace una critica a la influencia que causan los discursos de Castro en
los cubanos: “Incluso la Fotocopiadora, tan pesimista, hablaba con un tono
trascendental, con maximas. jQué ganas de decidir tenian todos! jQué complejo de
poder!” (p. 185). Como puede verse, se critica la fuerza de un discurso que, a través de
sus ideas recurrentes puede transformar a un colectivo, haciendo que éste adopte su tono
discursivo y sus ideas como si fuesen parte de si mismos: “A la larga, la aspiracion
méaxima de cada cubano es ser como XXL. He ahi el origen de nuestras desgracias, la
obsesion de ser como lo sofié Marti” (idem:185).

Por otra parte, también son parodiados los proyectos relacionados con la ganaderia
y la agricultura, con el fin de resaltar el caracter absurdo de los mismos, para lo cual se
exageran las situaciones. Cuca narra su experiencia como trabajadora en los campos y
sefiala que Castro ordeno, en determinado momento, arrancar arboles forestales y
frutales, para sustituirlos por café. Mencionando todos los proyectos que se llevaron a

cabo, resalta el caracter caprichoso del mandatario:

jHasta en la fresa trabajé! Porque también le dio la fiebre de la fresa. Debiamos
sembrar fresa en zonas microcliméticas. Nos convertiriamos en los primeros
productores de fresa del tropico (...) Después vino lo de la inseminacion artificial de
las vacas, ibamos a producir el oro rojo: la carne (...) Con tanto inexperto
experimento exterminaron el ganado, y a nuestro querido Comediante en Jefe se le
ocurri6 cosechar arroz en agua salada. Ahi fue donde los vietnamitas dejaron de
confiar en nosotros y nos cogieron terror, nos veian como esquizofrénicos
desahuciados. En otra ocasion, anunciaron que habiamos descubierto el remedio
contra el cancer: el tanino, bastaba que se hiciera un batido de cascara de platano y
ifuera catarro! No sé por qué se olvidaron tan rapido de la explotacion internacional
de la patente. Luego trasladaron nuestra atencion a un superproyecto agricola, el
platano microjet (...) Dariamos, en esta oportunidad, unos platanos del tamafio de un
ser humano, los cuales crecian en menos de quince dias (...) En fin, que asi fue, y ésa
es mi vida. Toda una vida (...) Vida que he dado entera. Porque habia que defender el
suefio revolucionario (...) Y nosotros, ahi, machitos a todo, o hembritas a todo (...)
marchando en las filas de los entusiastas, la generacidn de los felices. Jodiéndonos
por tal de defender la ilusién de los otros (Valdés, 1996: 105-108).
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En este fragmento se evidencia la parodia de una realidad reescrita con ciertas
variantes para resaltar su caracter absurdo. Como puede verse, se imita de algiin modo el
tipo de proyectos que suele idear Castro, precisamente para ridiculizarlos y
desacralizarlos a través de la deformacion que permite la hipérbole. La propuesta de
cosechar fresas en un pais microclimatico, idea de Castro, dentro de la ficcion, es una
muestra exagerada del tipo de proyectos irrealizables que insiste en llevar a cabo, ain en
contra de la realidad. De este modo, vemos que se presentan situaciones que son
“normales” para la mayoria de los cubanos, pero que dejan ver el grado de absurdidad y
comicidad que rodea al caprichoso personaje.

El proyecto de los “platanos microjet” lleva al limite la exageracion, pues pone en
evidencia el caracter ilusorio de esos proyectos que prometen resultados inverosimiles.
Finalmente, en este fragmento se retoma el tépico de la heroicidad para parodiarlo, aqui
la heroina no lucha en un campo de batalla y su muerte no es con una espada o pistola,
es una heroina del campo que trabaja bajo el sol y entrega su vida en una muerte
simbolica: el sacrificio de su tranquilidad y libertad. De este modo, el titulo de la obra
adquiere otro significado, pues si se considera el hecho de que Castro constantemente se
refiere en sus discursos a un pueblo que ha entregado su vida a la causa revolucionaria y
que erige la heroicidad del pueblo junto al excelente capital humano como los factores
que han determinado el éxito y la perdurabilidad del régimen, entendemos la parodia que
hace Cuca cuando retoma ese topico del discurso oficialista para remarcar el caracter
epopeéyico cedido por Castro, pero con una intencion burlesca y critica, sefialando que
son unos “héroes” cuyas acciones se llevan a cabo sin verdadera libertad, sino por

imposicion externa.

Castro suele hacer referencia en algunos discursos a la resistencia del pueblo, en el
discurso pronunciado el primero de mayo del 2003, con motivo del dia internacional de
los trabajadores, sefiala:
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El pais resistio y avanz6 considerablemente en el campo social. Hoy ha recuperado
gran parte de sus requerimientos nutritivos y avanza aceleradamente en otros
campos. Aun en esas condiciones, la obra realizada y la conciencia creada durante
afios obraron el milagro. ¢Por qué resistimos? Porque la Revolucidn cont6 siempre,
cuenta y contara cada vez mas con el apoyo del pueblo (Aplausos), un pueblo
inteligente, cada vez mas unido, mas culto y mas combativo.

En la obra se retoma el topico de la “resistencia” del pueblo, precisamente para
desestabilizar el discurso donde normalmente aparece inserto dicho topico. Esto se hace
a través de la narracion, desde la mirada de un integrante de ese “pueblo heroico”, quien
hace referencia al caracter repetitivo y vacio de los discursos:

Talla Extra se dispone, y predispone al pdblico, a hacer un discurso. Nadie es ajeno a
su fama de orador y orate (...) Primero, cita todas las cifras econémicas desde el
primer afio del triunfo hasta ese instante, el glorioso periodo especial, y hace énfasis
en los sacrificios, en estos momentos de crisis y de reformas econémicas, cuando el
ex campo socialista y bla, bla, bla, a hablar mierda de los rusos de nuevo. Y que este
pueblo glorioso resistira, que incluso cuando no quede nadie, seguiré resistiendo, y
que con los huesos de nuestros muertos haremos... Y se queda en blanco. Con los
huesos de nuestros muertos haremos... Mira a todos lados buscando apoyo (...) La
multitud lo observa, pendiente de una cuticula, horrorizados ante la tragica
perspectiva y el destino incierto de nuestros fémures, tibias, peronés, los coxis (...)
preocupados por nuestro futuro 6seo. Por fin, claquea el dedo gordo con el del
medio, sefial de que hallé la solucién: Con los huesos de nuestros muertos haremos
una marimba gigante para entonar las notas de nuestro glorioso himno nacional (...)
Menos mal que seremos un instrumento musical, porque bien pudo habernos
convertido en huesos internacionalistas, y donarnos a un museo de biologia (...), tal
vez vendernos como marugas a un zool6gico europeo para entretener a leones recién
nacidos, o convertirnos en aretes y exportarnos a cualquier feria mundial de
innovadores. Enfatiza que habra que reanudar el trabajo ideolégico, reforzar la
conciencia revolucionaria, fortalecer el espiritu de lucha, para acabar con la
corrupcion, y el privilegio, para destruir las fauces sangrientas del enemigo
imperialista yanqui, y que deberiamos estar muy orgullosos de vivir en periodo
especial porque este acto heroico nos hace mas revolucionarios, més libres, mas
fuertes... Los ricos no entienden ni carajo y contindan brindando con Don Pérignon
(Valdés, 1996: 201,202 y 203).

A través de este extenso fragmento, notamos la critica al vacio de los discursos
politicos, construidos por medio de la repeticidon de un modelo invariable y ajeno a la
realidad. Se retoma el tema de la resistencia pero para parodiarlo, de este modo Cuca
sefiala que segln Fidel, seguiran resistiendo aunque ya no quede nadie, con lo cual se

revela el caracter absurdo y extremo de las ideas planteadas. Es necesario sefialar que, en
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el plano de la realidad “real”, Castro no s6lo exalta la resistencia del pueblo, sino su

caracter “combativo”, idea que, segln Cuca, es implantada en la educacion de los nifios:

Pregunté en la escuela por su comportamiento, y me informaron que: La
compafierita Maria Regla se comportaba absolutamente normal: era combativa,
obediente e inteligente. Las dos Ultimas observaciones no me sorprendieron tanto
como la primera, de la cual ya me habia dado muestra fehaciente: combativa también
podia querer decir, sentir deseos de matar a su mama (Valdés, 1996: 110).

El fragmento anterior revela que en los discursos fundacionales del gobierno
cubano, resaltan dos construcciones subjetivas opuestas. La primera es el sujeto leal a la
nacion y al proceso revolucionario y la segunda, es el delincuente; es decir, el sujeto que
viola las normas de comportamiento impuestas desde el poder y se rebela en su contra.
En el ejemplo presentado en lineas anteriores, Cuca se plantea una revision de los
términos usados con normalidad por los educadores cubanos y a través de una
reinterpretacion critica del adjetivo “combativa”, referida al comportamiento de su hija,
decide abandonar algunas ocupaciones y vigilar de cerca la formacion de Maria Regla.
Desde la mirada de Cuca, el adjetivo “combativa” significa también ser un asesino, pero
en la escuela dicha cualidad es normal y responde a los modelos de comportamiento
impuestos por el régimen. De esta manera, segun el régimen politico, delincuente es
aquel sujeto que cuestiona al gobierno y sea incapaz de defenderlo con su vida. En este
sentido, desde la mirada hegemonica, Cuca seria la delincuente, ya que cuestiona
constantemente al régimen adn cuando dicho cuestionamiento esté circunscrito al ambito
de lo privado y no sea publicamente expresado. Podria decirse que Cuca es un personaje
de caracter delincuencial que cuestiona el tépico de la “combatividad” y escoge el
espacio de la disidencia que -no por casualidad-, es el mismo en que se sitla Zoé Valdés
de manera voluntaria en el plano de la realidad extratextual. Al respecto es importante
recordar que en los textos pardédicos es insuficiente un andlisis textualista, pues es
necesario establecer relaciones con la realidad extratextual. Debido a esto, es necesario
tener en cuenta que la obra es escrita por una mujer cubana, exiliada politica, que
cuestiona abiertamente el régimen de Castro.
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Por otra parte, y continuando con el analisis, es importante sefialar que la
desmitificacion del discurso politico oficial comprende la deconstruccion de los pilares
sobre los cuales se sustenta: el sistema sanitario y el triunfo del sistema educativo.
Podria decirse que hay una deconstruccion del discurso en todos los niveles: social,
econdémico y cultural. En el caso del sistema sanitario, concretamente, también se hace
una parodia del tipo de inventos y avances a nivel de salud que Castro presenta como
éxitos derivados de la revolucidn. Por ejemplo, en Te di la vida entera se hace una
referencia al supuesto descubrimiento de un remedio que erradica el cancer, el cual

consiste en hacer batido con una cascara de platano.

En relacion con lo anterior, seria conveniente apuntar que en el discurso
pronunciado en el acto por el dia internacional de los trabajadores el primero de mayo
del 2003, Castro sefiala: “Las investigaciones cientificas, al servicio de nuestro pueblo y
de la humanidad, se multiplicaron centenares de veces. Producto de este esfuerzo,
importantes medicamentos salvan vidas en Cuba y otros paises”. Estas ideas estan
presentes en gran parte de los discursos de Castro y son deconstruidos en la obra que
analizamos. Con respecto al tema de los hospitales se hacen criticas directas, cargadas de

ironia:

Cuca Martinez sabe que eso si tiene la Revolucidn: hospitales para chantajear al
pueblo; no habré aspirinas, ni aerosoles para los asméticos (...) pero lo que son
hospitales sobran. Hasta en cierta ocasién donaron uno a Vietnam. Cuentan que
ellos, los compafieros vietnamitas, con los instrumentos de esterilizar procesaban la
levadura. Construyeron una cervecera, vaya. Pero eso no es culpa de nadie, a no ser
del imperialismo yanqui (Valdés, 1996: 179).

La critica, segun puede verse, esta dirigida al sistema sanitario que, aunque cuenta
con abundantes instalaciones, no ofrece servicios adecuados debido a la inexistencia de
los recursos minimos para su funcionamiento. Este cuestionamiento se intensifica
cuando refiere la donacién de un hospital a Vietnam, porque revela que los recursos

econdmicos se desvian hacia el cumplimiento de otros fines. En esta obra, como puede
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verse a partir de estos ejemplos, se parte de situaciones de la vida cotidiana cubana que
luego son transformadas mediante la exageracién y constituyen una parodia de la
realidad. Otro ejemplo de esto, podria aparecer cuando Cuca va de emergencia a un
hospital por un dolor en el estomago, causado por el hambre, y lo Gnico que pueden
administrarle son “electro- choques” (Valdés, 1996: 204). Por otra parte, en el fragmento
de la obra de Valdés, citado en lineas anteriores, se parodia otra de las ideas recurrentes
en el discurso castrista: los culpables de cualquier hecho negativo son los yanquis,

quienes son designados como el objeto persecutor en una psicosis paranoide.

En cuanto a otro de los elementos reiterados por Castro en cada uno de sus
discursos, como es el referido a los avances del sistema educativo, se hace una parodia
de los efectos que puede tener dicha educacion en los nifios. Histéricamente, se puede
comprobar que Castro otorgd especial importancia a la propaganda y difusion de sus
ideas, mas aln, a su asimilacion por parte de cada ciudadano, como elemento que
favoreceria el triunfo de la revolucion. En una carta a Melba Hernandez (1955), Castro
(citado en Harnecker, 1986) sefiala: “La impresion y distribucion de la propaganda debe
estar organizada de modo que no falle nunca (...) los manifiestos convierten <a> cada
ciudadano entusiasta en un militante que repite los argumentos e ideas expuestos” (p.
67). De este modo vemos que, desde antes de llegar al poder, Castro tenia como fin
adoctrinar a la poblacion con sus ideas y argumentos, de manera que pudieran repetirlos
y, de este modo, militar a través de la defensa de esa ideologia. Esta labor, profundizada
luego en su gobierno, es parodiada por Valdés quien presenta a través de la conducta de
Maria Regla los extremos a los que puede llevar dicha educacién. Valga el siguiente
ejemplo: “pregunté a qué jugaba, y me respondi6 que preparaba un céctel molotov para
matarme. Contaba siete afios y no me decia mama4; yo era ti o Cuca (...) Y me di cuenta
de cuén ciega habia estado, cuan alejada de mi hija” (Valdés, 1996: 110). Evidentemente
estamos ante una situacion que, en un primer momento, nos parece comica. Pero luego
notamos que, mas alla de su comicidad, es tragica y revela el entrenamiento de los nifios

para la guerra y el espionaje. Asi, la intolerancia y el fanatismo politico son inculcados
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en los nifios desde la educacion primaria. Cuando Cuca le pregunta a su hija por qué
quiere matarla, ella responde: “-Porque no tengo papa. Es un enemigo. Y los enemigos
de la nueva sociedad no pueden tener hijos revolucionarios como yo: el hombre nuevo”
(ibid: 111), estas palabras dan risa al ser articuladas por una nifia, que deberia estar
pensando en juguetes y no en asuntos politicos. Ciertamente, se hace una critica al
sistema educativo porque inserta las ideas en las personas como si se tratase de robots
programables que carecen de libertad para juzgar si comprenden lo que estan diciendo vy,
luego, si es cierto o no. En este sentido es interesante recordar los planteamientos de
Golopentia- Eretescu, quien sefiala que la parodia no es simplemente una traduccion,

sino que es, ademas, una forma de critica.

Por otra parte, las instituciones politicas no escapan a la parodia. Un ejemplo de
esto es la referencia a los CDR, Comités de Defensa de la Revolucidn, los cuales fueron

creados, seguin Castro como medida ante los ataques terroristas:

En un acto masivo frente al viejo Palacio, surge la idea de los Comités de Defensa
como una inspiracion repentina ante el estruendo de cuatro bombas (...) Era la época
en que existian 300 organizaciones contrarrevolucionarias, creadas por quienes
ustedes saben (...) A mi me parece que lo notable de la historia de nuestra
Revolucion es haber resistido todos esos intentos de destruirla, y, en ese sentido,
aquel dia en que se fundaron los Comités de Defensa de la Revolucién fue un dia

verdaderamente historico.

Este fragmento fue extraido del discurso pronunciado en Tribuna Antiimperialista
por el 40 aniversario de la creacion de los CDR, en el Palacio de las Convenciones, el 28
de septiembre del 2000. En Te di la vida entera se parodia el tipo de actividades llevadas
a cabo en estas instituciones. Cuca cuenta que se crearon los Comités de Defensa de la
Revolucion y que en las reuniones y juicios populares efectuados por éstos, sus amigas
lesbianas- heterosexuales, Puchu y Mechu, eran el blanco de las humillaciones y burlas.
Una de las reuniones se convirtié en una discusion general, donde todos los participantes

revelan sus intimidades y secretos sexuales. El secretario general acusa y humilla a las
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amigas de Cuca, pero ellas se defienden, revelando que dicho funcionario posee un

tatuaje muy original en su 6rgano sexual:

La reunidn se extendid, tomd dias, y una en-verga-dura tremenda. Fue nombrada una
comisidn de expertos en tatuajes, paleografia, erecciones y pajas, para revisar el sexo
del secretario general (...) Comprobado el hecho, dicho por la Puchunga, al infeliz le
quitaron el carné del partido, y mis amigas fueron nombradas con los cargos de
vigilancia y de salud publica (Valdés, 1996: 115).

Este fragmento es una completa parodia del tipo de instituciones que operan al
servicio de la Revolucion, pues éstas son presentadas como lugares donde no se presta
importancia a los asuntos reales y urgentes de la sociedad, sino solamente a los chismes

y a cosas futiles.

Por otra parte, segun el discurso de Castro, los cubanos deben tener dignidad,
sefialando que la pobreza no es mala, siempre que se conserve la dignidad. En este
sentido, la dignidad se construye como uno de los valores mas importantes del pueblo
cubano y es, ademas, parte de un perfil mas que entretenido que Castro propone como

valores del héroe.

En un discurso emitido el veintinueve de enero del presente afio, Castro sefiala que
José Marti fue la fuente de las grandes ensefianzas: “De él recibimos igualmente su
inspirador patriotismo y un concepto tan alto del honor y de la dignidad humana como
nadie en el mundo podia habernos ensefiado”. Cuca retoma el topico de la dignidad, pero

desde una postura critica e ironica:

El tiempo paso velozmente, muchos edificios se derrumbaban, otros sufrian cambios
considerables en la arquitectura, pues los habitantes, al aumentarles la familia, debian
construir barbacoas (...) Y, sin embargo, la gente continuaba siendo alegre. Por
tradicion. No habia qué comer, para variar, pero teniamos dignidad y, sobre todo,
futuro. Aunque muchos (los que teniamos hijos en edad de crecimiento) sabiamos
perfectamente que la dignidad no se come, y que el futuro, como alifio y como
porvenir, tiene sus limites (Valdés, 1996: 119).
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Aunqgue Cuca presenta algunas de las caracteristicas del héroe que Castro propone
como modelo a seguir, como son: tener un origen popular y ser pobre; no obstante, a lo
largo del texto, Cuca aclara que no ha escogido vivir asi y cuestiona el hecho de que la
pobreza conduzca a la dignificacion del ser humano. Finalmente, podria decirse que
tanto el “héroe”, como los demas pilares de la ideologia y del discurso oficial son
deconstruidos para dar paso a una realidad que niega y contradice las “verdades”

absolutas enunciadas en el discurso revolucionario.
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CONCLUSIONES

Al finalizar la presente investigacion, pudimos concluir que entre los rasgos
atribuidos a la parodia destaca su caracter imitativo, de hecho, gran parte de los tedricos
que se han ocupado de estudiar el concepto coinciden en subrayar dicho rasgo.
Golopentia- Eretescu, por ejemplo, plantea que a través de la imitacion, el texto parodico
efectla un analisis del parodiado y es, al mismo tiempo, una forma de critica. En este
sentido, vale recordar que, tal como sefiala Bouché, la parodia sélo es posible gracias a
la comunicacién que se establece entre el texto parodiado y el parodiante. Ademas, es
necesario tener en cuenta que para que una realidad de cualquier indole, ya sea social o
literaria, sea parodiada, debe estar registrada en textos que las codifiquen. En el caso de
Valdés, hemos concluido que su propésito fue parodiar algunos de los rasgos
caracteristicos de la novela rosa y el melodrama presentes en las obras narrativas del
boom femenino y en otros objetos culturales como los cuentos de hadas, las telenovelas
y radionovelas, de modo que no se refiere exclusivamente a determinadas obras, sino
que hace una parodia en la que los referentes se diluyen, incluyendo toda forma de
representacion textual o no textual que presente los rasgos tematicos y narrativos del
melodrama y la novela rosa en su constitucidn. Por otra parte, en lo que respecta a la
parodia del discurso politico, el referente parodiado son precisamente los discursos de
Fidel Castro.

En el primer capitulo de esta investigacion, ademas de ofrecer un marco tedrico
sobre la parodia, se ofrece una aproximacion tedrica a los conceptos de melodrama 'y
novela rosa a través de la cual podemos ver que ambos subgéneros se asemejan en que
tienen un caracter performativo y una intencionalidad politica que se esconde tras
historias aparentemente inofensivas. Tras la elaboracion del primer capitulo, pudimos

concluir que este tipo de representaciones nacieron en momentos en que se emprendian

139



procesos de alfabetizacion en la sociedad. Asi, la cultura de la sensibilidad nace en
Inglaterra en el siglo XVIII y la novela fue el vehiculo para su divulgacion. El
melodrama, por su parte, se asocia a la cultura francesa y se consolida en la época de la
Revolucidn. De este modo, es posible ver que tanto la cultura de la sensibilidad, como el
melodrama, nacen en momentos en que las sociedades experimentaban un crecimiento
de la cultura de consumo y la alfabetizacion. Conociendo el origen de ambos sub-
géneros puede afirmarse que las historias que presentan pretendian modificar la realidad
a beneficio de los poderosos. Precisamente por esto, es que muchas escritoras,
incluyendo a Valdés, han manifestado el deseo de replantear esos modelos de
representacion que han ubicado a la mujer en una situacion de inferioridad con respecto
al hombre.

Para realizar el analisis de la obra tuvimos en cuenta que al tratarse de un texto
parddico, es necesaria la participacion activa de un lector que tenga presente los
referentes parodiados por medio de una lectura atenta. Precisamente por ello, nos
apoyamos en los postulados de la teoria de la recepcion, segun los cuales el lector es un
actor central ya que posibilita la existencia del texto literario a través de su lectura. Hans
Robert Jauss, tedrico de la escuela de Constanza, propone que en el proceso de lectura
de un texto se debe tener en cuenta el contexto historico en que se produjo la obra, asi
como el contexto en que dicha obra es leida. Este planteamiento cobra fuerza al tratarse
de un texto parddico pues, como sefiala Hutcheon, se debe tener en cuenta el contexto de
produccidn, el de recepcidn y las diferentes lecturas que otros receptores han hecho de la
obra. Partiendo de este punto, fue que juzgamos conveniente revisar algunos trabajos
criticos sobre la obra de Valdés; no obstante, descubrimos que existen muy pocas
aproximaciones a dicha obra y que en algunas de ellas los autores coinciden en sefialar
que el interés comercial de la autora estaba por encima del interés literario, basandose en
el éxito comercial que representd la venta de la novela. Por este motivo decidimos hacer
una valoracion estética de la obra, a través de la cual se demostrara que en la misma hay
una intencionalidad que va mas alla de lo meramente comercial.
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Considerando que la inclusion de los subgéneros literarios es uno de los factores
por los cuales Te di la vida entera ha sido vista como una obra con logros “parciales” en
lo literario, hemos juzgado necesario demostrar que dicha inclusion responde a la
intencion de parodiar esos subgéneros. En este sentido, es importante sefialar que gran
parte de la narrativa latinoamericana contemporanea escrita por mujeres, presenta rasgos
del melodrama, entre ellos, personajes femeninos cercanos al prototipo de la “heroina
melodramatica”. En el caso del boom femenino (fendmeno comercial- literario) es
importante tener en cuenta que exigio la presencia del melodrama dentro de las obras
por considerarlo “esencialmente femenino”. A través del andlisis de Te di la vida entera,
puede verse que Cuca es la caricatura de las heroinas melodramaticas y de los personajes
femeninos generalmente representados en la narrativa femenina més reciente y en otras
construcciones pertenecientes a la cultura de masas como: las telenovelas, las
radionovelas, el cine y las revistas de corazén. La psicologia de la “heroina” sera uno de
los tépicos parodiados, pues Cuca tendra que vivir innumerables situaciones que
exacerban y caricaturizan su caracter de victima. De este modo, podemos percibir que se
parodia la representacion fisica y psicoldgica del personaje y se subvierte el esquema de
comportamiento promulgado por los discursos falogocéntricos, lo cual quiere decir que
Cuca se revela como sujeto sexual deseante, y con ello se hace un replanteamiento de lo

genérico sexual en la sociedad.

Otro de nuestros propdsitos ha sido demostrar que la insercién de los
procedimientos propios de los subgéneros literarios, como es el caso de la “repeticion”,

responde a la intencidn que tiene la autora de parodiar dichos procedimientos.

De este modo es posible percibir que en Te di la vida entera se repiten esquemas
narrativos y tematicos propios de la forma melodramatica y del género rosa, para
deconstruirlos y parodiarlos. Uno de los soportes tedricos que nos permitié llegar a esta
conclusién fue la propuesta de Omar Calabrese, quien propone que gran parte de los
objetos culturales producidos en la actualidad se caracterizan por presentar una estética
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que se basa en la repeticidn de modelos anteriores. Ademas, plantea que existen dos
tipos de gusto: clasico y barroco y sefiala que es posible que se de un enfrentamiento
cuando una obra cuya estética es barroca, sea evaluada por criticos cuyo gusto es
eminentemente clasico. A través de nuestra lectura, hemos llegado a la conclusién de
que Te di la vida entera es un texto con una estética neobarroca, lo cual se puede
verificar a través de los siguientes rasgos: las repeticiones de otros géneros y modelos, el
uso de la hipérbole, el exceso, el abigarramiento, el policentrismo y la fragmentariedad,

por lo tanto, no puede ser evaluada siguiendo los criterios del clasicismo.

Por otra parte, es necesario sefialar que la incorporacion de los discursos
pertenecientes al ambito de la cultura de masa, como lo son la musica y los lenguajes de
la television, cine, radio y publicidad, contribuyen a crear la inestabilidad del texto
literario y a introducir la turbulencia en el concepto tradicional de literatura,
convirtiendo al texto en un espacio donde domina el caos, otra de las caracteristicas de

los objetos culturales neobarrocos.

Ademas de esto, Valdés subvierte algunas de las constantes tematicas y
estructurales mas importantes de las novelas del boom femenino como son: la
presentacion de héroes épicos o tragicos, la mirada externa y paternalista hacia las
mujeres representadas, la topicalizacién del tema de la identidad femenina, el
reforzamiento de la vision dicotémica de la realidad y los finales felices, que son
conciliadores con el poder. Lo importante es que a través de nuestro analisis, concluimos
que Valdés parodia dichas constantes a través de la deformacion que permite el uso de
mecanismos como la hipérbole, la antifrase y los desplazamientos, para criticar el
reforzamiento de los discursos falogocéntricos en las obras narrativas del boom

femenino.

Es posible afirmar que el analisis de Te di la vida entera nos ha permitido
corroborar el planteamiento inicial, pues hemos demostrado que estamos ante un
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discurso parddico que ataca no sélo al melodrama y la novela rosa, sino también el
discurso politico de Fidel Castro. En este caso, el referente a parodiar seran las
alocuciones del mandatario y su régimen. La parodia se logra a través de la
deconstruccion de los pilares fundamentales de la ideologia castrista, para dar paso a un
discurso que niega y contradice las “verdades” postuladas en los discursos enunciados

por el mandatario que, ademas, ya forman parte del imaginario cubano y
latinoamericano.
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