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a politica
de la parodia postmoderna”

Linda Hutcheon

La parodia—a menudo llamada cita irnica, pastiche, apropiacion, o sim-
plemente intertextualidad— es considerada comunmente un fenémeno que
se halla en el centro del postmodernismo, tanto por los detractores como
por los defensores de este ultimo. En lo que respecta a los artistas, se dice
que el Postmoderno implica una «exploracion del revoltijo iconogréfico del
pasado» (Burgin 1986a, 50) de manera que muestre la historia de las re-
presentaciones sobre las que su parodia llama nuestra atencion. En los
felices términos de Abigail Solomon-Godeau, el «ready made» modernista
de Duchamp se ha vuelto el «already made» del postmodernismo (1984,
76). Pero esta repeticion parddica del pasado del arte no es nostalgica;
siempre es critica. Tampoco es ahistdrica o deshistorizante; no arranca de
su contexto histdrico original al arte del pasado para volverlo a armar en
«un espectéaculo de disponibilidads» (Buchloh 1984, 123). En vez de eso, a
través de un doble proceso de instalacion e ironizacion, la parodia sefiala
como las representaciones presentes vienen de representaciones pasadas y
qué consecuencias ideoldgicas se derivan tanto de la continuidad como de
la diferencia.

La intertextualidad parddica también impugna nuestros supuestos hu-
manistas sobre la originalidad y la unicidad artisticas y nuestras nociones
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capitalistas de posesion y propiedad. Con la parodia—como con cualquier
forma de reproduccién (Benjamin 1969)— se pone en tela de juicio la
nocion de lo original como raro, Gnico y valioso (en términos estéticos o
comerciales). Como ha sostenido John Berger, esto no quiere decir que el
arte haya perdido su sentido y su fin, sino que inevitablemente tendréa una
significacion y existencia nuevas y diferentes: «Su autoridad esta perdida.
En su lugar, hay un lenguaje de imégenes. Lo que importa ahora es quién
usa ese lenguaje y con qué fin» (1972a, 33). En otras palabras, la parodia
trabaja para poner en primer plano la politica de la representacién. Huelga
decir que ésta no es la vision aceptada de la parodia postmodernista. La
interpretacién prevaleciente es que el postmodernismo ofrece una cita de
formas pasadas exenta de valoracidn, decorativa, deshistorizada, y que ése
es un modo de obrar sumamente idoneo para una cultura como la nuestra,
que esté sobresaturada de imagenes. En vez de eso, yo quisiera sostener
que la parodia postmodernista es una forma problematizadora de los valo-
res, desnaturalizadora, de reconocer la historia (y mediante la ironia, la
politica) de las representaciones.

Es interesante el hecho de que pocos comentaristas del postmodernis-
mo usan realmente la palabra «parodia». Creo que la razon es que ésta
todavia esta contaminada con las nociones dieciochescas de ingenio y ridi-
culo. Pero hemos de argumentar que no debemos restringirnos a tales
definiciones de la parodia limitadas a un periodo (véase Hutcheon 1985) y
que las formas del arte del siglo XX nos ensefian que la parodia tiene una
amplia gama de formas y propoésitos —desde aquel ridiculo ingenioso,
pasando por lo festivamente ludicro, hasta lo seriamente respetuoso. Fre-
dric Jameson ha llamado «pastiche» o parodia vacia a la cita ironica post-
moderna, dando por sentado que sélo se puede parodiar lo que él llama
«estilos mas bien Gnicos» y que tal novedad e individualidad son imposi-
bles hoy dia (1983, 115). A la luz de las voces parddicas, pero individuales,
de escritores como Salman Rushdie y Angela Carter, para mencionar s6lo
dos, semejante posicion parece dificil de defender. En realidad, podria ser
pasada por alto —si no hubiera demostrado que tiene tantos seguidores.

Por ejemplo, Hal Foster ve el pastiche como el «signo oficial» del
postmodernismo neoconservador (1985, 127), y lo acusa de hacer caso
omiso del contexto del pasado y del continuo que nos liga a éste v, al
mismo tiempo, de resolver falsamente «conflictos entre formas de arte y
entre modos de produccion» (16). Pero, a mi modo de ver, la parodia
postmoderna no hace caso omiso del contexto de las representaciones pa-
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sadas que ella cita, sino que usa la ironia para reconocer el hecho de que
estamos inevitablemente separados del pasado hoy dia —por el tiempo y
por la subsiguiente historia de esas representaciones. Hay un contino, pero
hay también diferencia irnica, diferencia inducida por esa misma historia.
No s6lo no hay ninguna resolucidn (falsa u otra) de contradicciones entre
formas en la parodia postmoderna, sino que hay una puesta en primer
plano de esas mismas contradicciones. Recuérdese la variedad de los tex-
tos parodiados en EI nombre de la rosa de Eco: el Manuscrito hallado en
Zaragoza de Jan Potocki y la obra de Borges (véase Stephens 1983), los
escritos de Conan Doyle y Wittgenstein, la Coena Cypriani, y convencio-
nes tan diversas como las de la novela detectivesca y la disputa teoldgica
(de Lauretis 1987). La ironia convierte esas referencias intertextuales en
algo més que mero juego académico o cierto retorno infinito a la textualidad:
a lo que se nos pide que atendamos es al proceso representacional entero
—en una amplia gama de formas y modos de produccion—y a la imposi-
bilidad de hallar ningn modelo totalizador para resolver las contradiccio-
nes postmodernas resultantes.

En contraste, se podria argiir que una vision relativamente no
problematizada de la continuidad histdricay del contexto de la representa-
cion le ofrece una estable estructura de trama a la trilogia USA de Dos
Passos. Pero esa misma estabilidad es puesta en tela de juicio en la reela-
boracién irdnica postmoderna que hace Doctorow del mismo material his-
torico en lo que me gustaria llamar su «metaficcion historiografica», Ragtime.
Al parodiar la historicidad misma de Dos Passos, Doctorow la usa y abusa
de ella. Como ha notado Barbara Foley, él utiliza «el conocimiento enci-
clopédico del lector de que un Freud, Jung, Goldmany Nesbit historicos si
existieron realmente para plantear un abierto desafio a las nociones pre-
concebidas del lector sobre qué es realmente la ‘verdad’ histérica» (1983,
166). La parodia postmoderna es una especie de «revision» impugnadora
(Roberts 1985, 183) o de relectura del pasado que confirmay subvierte a
la vez el poder de las representaciones de la historia. Esta paraddjica con-
viccion que se tiene de la lejania del pasado y de la necesidad de tratar con
él en el presente, ha sido Ilamada por Craig Owens el «impulso alegdrico»
del postmodernismo (1980, 67). Yo simplemente la llamaria parodia.

Chatterton de Peter Ackroyd ofrece un buen ejemplo de novela post-
moderna cuya formay contenido desnaturalizan la representacion tanto en
los medios visuales como en los verbales de manera que ilustre bien el
potencial desconstructivo de la parodia —en otras palabras, la politica de
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ésta. Chatterton es una novela sobre la historia y la representacion y sobre
laparodiay el plagio. Como su titulo sugiere, el foco de la representacion
(en la historia, la biografia y el arte) es Thomas Chatterton, poeta y «falsi-
ficador» del siglo XV 111 —esto es, autor de poemas atribuidos a un monje
medieval. La novela postula que, contrariamente a lo que afirma la historia
biogréfica oficial, Chatterton no muri6 por suicidio en 1770 a la edad de 18
afios (deviniendo asi la representacion estereotipica del joven genio dotado
y predestinado al fracaso). En cambio, se ofrecen dos versiones alternas: la
de que muri6, no por suicidio, sino de resultas de un accidente producido
por su inepta e inexperta automedicacion para una enfermedad venérea; y
la de que no murid a los 18 afios en absoluto, sino que simuld su muerte
para evitar que lo desenmascaran como impostor y siguio6 viviendo para
componer otras grandes falsificaciones, como las que conocemos hoy dia
como las obras de William Blake.

En la primera pagina de la novela se da el registro histérico oficial, de
manera que siempre tenemos conciencia de las desviaciones respecto del
mismo, incluyendo las desviaciones histdricas reales del famoso cuadro
decimononico de Henry Wallis que representa la muerte de Chatterton, en
el cual laimagen del cadaver del poeta fue pintada tomando como fuente
un modelo: el escritor George Meredith. La produccion de este cuadro
proporciona una segunda linea de accion de la trama. A las historias de los
siglos XVIII 'y XIX se opone entonces una contemporanea, que también
involucra a un poeta (Charles Wychwood) que halla un cuadro que él cree
que representa al Chattterton anciano. Para complicar esta trama ya
parddicamente complicada, Charles a veces trabaja para un escritor que es
un plagiador y su esposa esta empleada en una galeria de arte que trafica
falsificaciones.

Esta novela esta prefiada de momentos autorreflexivos y sospechosas
coincidencias no resueltas que se centran en torno al plagio, la falsificacion
y la parodia. El capitulo 6 es hasta narrado por Chatterton, quien nos dice
coémo «reprodujo el Pasado» mezclando lo real y lo ficticio de una manera
que recuerda la técnica de Chatterton: «Asi vemos en toda Linea un Eco,
porque el méas verdadero Plagio es la mas verdadera Poesia» (87). De una
manera parecidamente consciente de si, se muestra que el registro histérico
no es ninguna garantia de veracidad. Cuando Charles lee las diversas ver-
siones histdricas de la vida de Chatterton, descubre que «cada biografia
describia a un poeta completamente diferente: hasta la mas simple obser-
vacion realizada por una era contradicha por otra, de modo que nada pare-
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ciasegurox» (127) —ni el asunto ni la posibilidad de conocer el pasado en el
presente. La condicién postmoderna con respecto a la historia bien pudiera
ser descrita como una de aceptaciéon de la incertidumbre radical: «¢Por
qué la investigacion histérica no deberia... quedar incompleta, existiendo
como una posibilidad y no desvaneciéndose en el conocimiento?» (213)
Documentos supuestamente reales —pinturas, manuscritos— resultan ser
falsificaciones; las hermosas representaciones de la muerte resultan ser
mentiras. La novela termina con una poderosa representacion en palabras
de la verdadera realidad de la muerte por envenenamiento con arsénico —
una muerte que difiere bastante de la «pintada» tan bellamente por Wallis
tomando como fuente su modelo (muy vivo).

Hoy dia, muchas otras novelas desafian de manera similar la politicay
las evasiones encubiertas 0 no reconocidas de la representacion estética,
empleando la parodia como un medio para conectar el presente con el
pasado sin postular la transparencia de la representacion, verbal o visual.
Por ejemplo, en una parodia feminista de Leda y el Cisne, la protagonista
de Noches en el circo de Angela Carter (conocida como Fevvers) se
vuelve «no ya una ficcion imaginada, sino un hecho terminante» (1984,
286) —»el paradigma femenino», «la pura criatura del siglo que ahora
mismo esta esperando en las alas, la Nueva Era en que ninguna mujer
estara atada a la tierra» (25). Los ecos parddicos de Pericles, Hamlet y
Los viajes de Gulliver en la novela funcionan, todos, como lo hacen los de
la poesia de Yeats cuando se describe un prostibulo lleno de mujeres extra-
vagantes como «este cuarto de déposito de la femineidad, esta tienda de
trapos y huesos del coraz6n» (69): todas son feminizaciones ironicas de las
representaciones masculinas tradicionales o candnicas de lo asi llamado
humano génerico: el <Hombre». Esa es la especie de politica de la repre-
sentacion sobre la que llama nuestra atencion la parodia.

Al oponerme a la relegacion de lo pardédico postmoderno al reino
ahistorico y vacio del pastiche (como lo describen Jameson y Foster), no
quiero sugerir que en una parte de la cultura actual no se esté produciendo
una recuperacion nostalgica, neoconservadora, del significado pasado; s6lo
quiero trazar una distincién entre esa practicay la parodia postmodernista.
Esta ultima es fundamentalmente irdnica y critica en su relacién con el
pasado, no nostalgica o semejante a un anticuario. Desnaturaliza nuestros
supuestos sobre nuestra representaciones de ese pasado: «La historia, como
la naturaleza, no es ya un valor unidimensional: la historia puede contrade-
cir el presente, puede poner en duda, puede imponer, con su complejidad y
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su variedad, una eleccion que ha de ser motivada en cada nueva ocasion»
(Tafuri 1980, 20). La parodia postmoderna es desconstructivamente criti-
ca y constructivamente creativa a la vez, haciendo paradéjicamente que
tengamos conciencia tanto de los limites como de los poderes de la repre-
sentacién —en cualquier medio.

Sherrie Levine, el parddico Pierre Menard del mundo del arte de hoy,
ha formulado las razones por las que, segun ella, la parodia es inevitable
para el postmodernismo:

Toda palabra, toda imagen, esta arrendada e hipotecada. Sabemos
gue un cuadro no es mas que un espacio en el que una variedad de
imagenes, ninguna de ellas original, se mezclan y chocan. Un cua-
dro es un tejido de citas extraidas de los innumerables centros de
la cultura... El espectador es la tabla sobre la cual todas las citas
que forman un cuadro son inscritas sin que se pierda ninguna de
ellas. (1987, 92)

Cuando ella fotografia los autorretratos de Egon Schiele, cita parédicamente
no so6lo la obra de un artista especifico, sino las convenciones y mitos del
arte-como-expresion y llama la atencion hacia la politica de esa particular
vision de la representacion.

El cuadro parddico de Mark Tansey titulado La prueba del ojo ino-
cente adopta otra forma canoénica de representacion. Presenta el develamiento
del cuadro Joven toro de Paulus Potter, de 1647, otrora aceptado como el
paradigma del arte realista. Pero la reproduccién parddicamente realista de
esta obra por Tansey es representada como objeto del juicio de una vaca,
porque quién mejor para decidir sobre el éxito de tal realismo «taurino» y
quién mejor para simbolizar ironicamente el «ojo inocente» supuesto por
las teorias miméticas de la transparencia de la representacion. (Se pinta un
trapeador a la mano, no sea que ella «exprese» su opinién en términos
materiales.) Esta es una parodia irénica postmoderna que emplea las con-
venciones del realismo contra ellas mismas a fin de poner en primer plano
lacomplejidad de la representacion y su politica implicita.

Desde luego, la parodia era también un modo de proceder dominante
en mucho arte modernista, especialmente en los escritos de T. S. Eliot,
Thomas Mann y James Joyce y en la pintura de Picasso, Manet y Ma-
gritte. También en este arte la parodia inscribiaa la vez la convenciény la
historia y, sin embargo, se distanciaba de ambas. La continuidad entre los
empleos postmodernista y modernista de la parodia como estrategia de
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apropiacion del pasado, ha de ser hallada en el nivel de los comprometidos
desafios compartidos a las instituciones de la representacion (Barber 1983-
4, 33). Hay, sin embargo, diferencias importantes en el impacto final de los
dos empleos de la parodia. No es que el modernismo fuera serio e impor-
tante y el postmodernismo sea irénico y parddico (Graff 1979, 55); es mas
bien que la del postmodernismo es una ironia que «a diferencia de la ironia
balanceada y solucionadora del modernismo, se niega a satisfacer la expec-
tativa de clausura o a proporcionar la certeza distanciadora que la tradicion
literaria [y artistica]... ha inscrito en la conciencia colectiva de los lectores
occidentales» (Spanos 1987, 216) —y de los espectadores occidentales.

Los supuestos no reconocidos de esa «conciencia colectiva» son lo
que el postmodernismo se propone revelar y desconstruir: supuestos sobre
la clausura, la distancia, la autonomia artistica, y la naturaleza apolitica de
la representacion. En la parodia postmodernista, segun Victor Burgin:

las pretensiones modernistas de independencia artistica han sido
subvertidas, ademas, por la demostracion de la naturaleza necesa-
riamente «intertextual» de la produccion de significado; ya no po-
demos suponer de manera no problematica que el «Arte» esta de
algiin modo «fuera» del complejo de otras préacticas e instituciones
representacionales de las que es contemporaneo —particularmen-
te, hoy dia, las que constituyen lo que tan problematicamente lla-
mamos los «mass-mediax». (1986a, 204)

La complejidad de esas estrategias representacionales parédicas se puede
ver en la fotografia de Barbara Kruger o de Silvia Kolbowski con su apro-
piacion parodica de imagenes de los mass-media. La muestra de 1988
titulada Las fotografias engendran fotografias (cuya curaduria estuvo a
cargo del Instituto de Arte de Minneapolis) dio una buena apreciacién del
juego parddico postmoderno con la historia de la fotografia—comao regis-
tro documental cientificamente exacto y como arte formalista a la vez.
Marion Faller y Hollis Frampton presentaron «Dieciséis estudios de ‘Loco-
mocion vegetal’», que (en titulo y forma) parodiaban los famosos estudios
cientificos de locomocién humanay animal de Muybridge empleando ve-
getales (normalmente inertes) y frutas como asuntos. Otros artistas pre-
sentes en la muestra optaron por parodiar iconos de la fotografia-como-
alto-arte de Ansel Adams (John Pfahl, Jim Stone) o Weston (Pfahl tam-
bién, Kenneth Josephson), sefialando siempre con ironia como el moder-
nismo contribuy6 a la mistificacion y canonizacion de la representacion
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fotogréafica. Contrariamente a la vision prevaleciente de la parodia como
una especie de pastiche ahistorico y apolitico, el arte postmoderno como
éste emplea la parodiay la ironia para hacer participar a la historia del arte
y a lamemoria del espectador en una re-evaluacion de las formas y conte-
nidos estéticos mediante una reconsideracion de sus politicas de la repre-
sentacion comunmente no reconocidas. Como lo ha formulado con tanta
energia Dominick LaCapra:

laironiay la parodia mismas no son signos inequivocos de desem-
barazo de parte de un ego apolitico, trascendental, que flota enci-
ma de la realidad historica o zozobra en la atraccion abismal de la
aporia. Antes bien, cierto empleo de la ironia y la parodia puede
desempefiar un papel tanto en la critica de la ideologia como en la
anticipacion de una organizacion politica en la que el compromiso
no excluya, sino que acompafie una capacidad de lograr una dis-
tancia critica respecto de nuestros méas profundos compromisos y
deseos. (1987, 128)

El postmodernismo ofrece precisamente ese «cierto empleo de la ironiay
la parodia».

Como forma de representacion irdnica, la parodia est4 doblemente
codificada en términos politicos: legitima y subvierte a la vez lo que ella
parodia. Esta especie de «transgresion autorizada» (Hutcheon 1985) es lo
gue hace de ella un vehiculo listo para las contradicciones politicas del
postmodernismo en general. La parodia puede ser empleada como una
técnica autorreflexiva que llama la atencion hacia el arte como arte, pero
también hacia el arte como fenémeno ineludiblemente ligado a su pasado
estético e incluso social. Su repeticion irénica también ofrece una «auto-
conciencia inmanente sobre las vias hacia la legitimacién ideoldgica» (Rosler
1981, 81). ; Cémo es que ciertas representaciones llegan a ser legitimadas y
autorizadas? ;Y a expensas de cuéles otras? La parodia puede ofrecer un
modo de investigar la historia de ese proceso. En su obra pacifista y femi-
nista Casandra, Christa Wolf rescribe parédicamente el relato de Homero
sobre los hombres y la guerra, ofreciendo razones econémicas y politicas
antes que romanticas para la guerra de Troya (el acceso comercial al Bésforo
y la técnica de estar en ventaja sexual, no Helena) y contando la historia
silenciada de la vida cotidiana de las mujeres troyanas, omitida por las
narraciones historicas y épicas escritas por los extranjeros conquistadores,
los griegos. También son parodiados otros textos —la Orestiada de Esqui-
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lo, los escritos de Herodoto y Aristételes, el Fausto de Goethe y la
«Casandra» de Schiller—y con frecuencia es la representacién masculina
de la mujer (o la falta de ésta) lo que constituye el foco de la rescritura.
Como afirma Wolf en el ensayo «Condiciones de una narracion» (que
acompafia a Casandra en su traduccion al inglés): «jCuan rapidamente la
falta de habla se convierte en falta de identidad!» (1984, 161). Esto es
especialmente cierto a propésito de Casandra, quien, aunque tenia habla,
no era creida. Ademas, como pregunta Wolf: «;Quién era Casandra antes
de que la gente escribiera sobre ella? (porque ella es una creacion de los
poetas, ella s6lo habla a través de ellos, tenemos solamente la vision que
ellos tienen de ella)» (287). Puesto que s6lo conocemos a Casandra a
través de las representaciones masculinas de ella, Wolf afiade su propia
representacion feminista, una que es igualmente la «creacién» de un escri-
tor, desde luego.

En el arte feminista, escrito o visual, las politicas de la representacion
son inevitablemente las politicas de género:

La manera en que las mujeres se presentan a la vista de si mismas,
la manera en que los hombres miran a las mujeres, la manera en
gue las mujeres son pintadas en los medios, la manera en que las
mujeres se miran a si mismas, la manera en que la sexualidad
masculina se vuelve fetichismo, los criterios para la belleza fisica
—1la mayoria de éstas son representaciones culturales y, por lo
tanto, no inmutables, sino condicionadas. (Malen 1988, 7)

Las estrategias parddicas postmodernas a menudo son empleadas por artis-
tas feministas para llamar la atencidn hacia la historia y el poder historico
de esas representaciones culturales, mientras contextualizan a ambos de
manera que los desconstruya. Cuando Sylvia Sleigh parodia La Venus del
espejo de Velazquez en su obra descriptivamente titulada Philip Golub
reclinado, desnaturaliza la tradicion iconogréafica del desnudo er6tico fe-
menino destinado a la contemplacion masculina mediante su obvia inver-
sion de géneros: el macho es representado aqui como reclinado, languido y
pasivo. Sin embargo, el solo titulo impugna parédicamente la representa-
cién de modelos femeninos especificos pero andnimos como figuras miti-
cas genéricas del deseo masculino. La version postmoderna tiene la especi-
ficidad historica de un retrato. Pero no es solo la historia de la representa-
cion del alto arte lo que resulta desnaturalizado en la parodia postmoderna:
la muestra Media Post Media de 1988 (en la Galeria Scott Hanson de



10 Linda Hutcheon

Nueva York) presentd obras de medios mezclados que parodiaban las prac-
ticas representacionales del alto arte (de David Salle), pero también las de
los medios masivos (videos, anuncios). Los diecinueve artistas eran todos
mujeres, tal vez subrayando el hecho de que las mujeres tienen mas que
ganar, y no que perder, mediante una critica de la politica de la representa-
cion.

Algunos artistas varones han usado la parodia para investigar su propia
complicidad en tales aparatos de representacion, al tiempo que siguen tra-
tando de hallar un espacio para la critica, lastrada, no obstante, por conce-
siones. La fotografia de Victor Burgin es un ejemplo de esta forma muy
postmoderna de critica complice. En una foto, de la serie El puente, él
parodia la Ofelia de John Everett Millais mediante una trascodificacién de
su sujeto femenino a una representacion de una modelo en la famosa pose
reclinada de Ofelia, pero retratando la representacion que hace Kim Novak
del personaje Madeleine en Vértigo de Hitchcock. No hay representacion
realista transparente: el agua es obviamente celofan (un eco parddico del
uso que hace del celofan Cecil Beaton en su fotografia de modas, segln
Burgin [1987]) y el modelo esta obviamente puesto en pose con una peluca
y un vestido de época. Pero esta figura de Ofelia/Madeleine/modelo (de
modas) sigue siendo representada como muerta o moribunda y, dado el
contexto, también como un enigma que ha de ser investigado obsesivamente
por la curiosidad voyeurista masculina. Burgin admite (1987) que es un
artista educado como modernista que quiere explotar en su fotografia la
densidad y riqueza de la historia del arte, pero también quiere hacer otras
dos cosas: la primera, usar la parodia para librarse de las «manos muertas»
de esa historia del arte y de su creencia en valores eternos y genios espon-
taneos; y la segunda, usar la historia de la representacion (aqui, en la pintu-
ray en el cine) para comentar criticamente la politica de la representacion
de las mujeres por los hombres —incluyéndose a si mismo.

La interseccion del género con la politica de clases es un interés parti-
cular de Burgin. En una serie de fotos que parodian el cuadro Oficina de
noche de Edward Hopper, €él reinterpreta este icono candnico en términos
de la organizacion de la sexualidad dentro del capitalismo y para éste (Burgin
1986h, 183). La secretaria y su jefe trabajando tarde en la oficina, que ha
pintado Hopper, vienen a representar a todas las parejas dentro de un
sistema de valores patriarcal capitalista: el hombre hace caso omiso de la
mujer, cuyo cefiido vestido, rolliza figura y 0jos que, no obstante, miran
hacia abajo se las arreglan para hacerla seductora y modesta a la vez.
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Burgin dice que la representacion del hombre que hace caso omiso de la
mujer les permite a los espectadores masculinos contemplar y disfrutar a
la mujer pintada mientras se identifican sin riesgo con el hombre que no lo
hace. La Obra preparatoria para Oficina de Noche de Burgin pone al dia
autorreflexivamente esas representaciones y su politica ahora problematizada
—tanto en términos de género como de clase.

Cuando se discuten la parodia y su politica, no se deberia considerar
exclusivamente esa clase de arte visual. La ficcion latinoamericana, por
ejemplo, ha subrayado firmemente el caracter intrinsecamente politico de
la parodia y de sus desafios a lo convencional y lo investido de autoridad
(véase Kerr 1987). La politica de la representacion y la representacion de
la politica a menudo van tomadas de lamano en la metaficcion historiogréfica
postmoderna parddica. La parodia se torna un modo de volver a visitar el
pasado —tanto del arte como de la historia— en una novela como Nifios
de medianoche de Salman Rushdie con sus dos intertextos parddicos: El
tambor de hojalata de Grass y Tristram Shandy de Sterne. Ambas paro-
dias politizan la representacion, pero de maneras muy diferentes. Como ha
notado Patricia Merivale (1985), Nifios de medianoche transcodifica todo
los detalles sociales, culturales e histéricos alemanes de la novela de Grass
a términos indios. Ademas, Saleem Sinai comparte todo con el pequefio
Oscar, desde la rareza fisica de éste hasta su posicién alienada y retraida
con respecto a su sociedad. Ambos le cuentan sus historias a algun otro y
ambos ofrecen novelas que, literalmente, se autoengendran, Bildungsromane
que muestran cdmo ellos estan «esposados a la historia», para usar la frase
de Saleem. La representacion de la politica se logra aqui mediante la abier-
ta politizacion e historizacion del acto de representar.

Tanto las historias de Saleem como las de Oskar tienen comienzos —o
no-comienzos— shandianos y ambos narradores repiten la parodia de las
convenciones narrativas realizada por Sterne mucho antes. En el texto de
Rushdie, sin embargo, la presencia intertextual de Tristram Shandy no se
limita a trabajar para socavar los intentos megalomaniacos de ordena-
miento y sistematizacion realizados por Saleem recordandonos la inevitabi-
lidad de la contingencia; también Ilama la atencion hacia el Imperio, hacia
el pasado imperialista britanico, que es, literalmente, una parte de la
autorrepresentacion de la India en la misma medida que de la
autorrepresentacion de Saleem. La estructura de la parodia hace posible
que el pasado sea admitido como inscrito, pero también que sea subvertido
al mismo tiempo. La herencia literaria de un escrito indio en inglés es
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inevitablemente doble, como llega a ver tan claramente Omar Jayam en
\erglienza de Rushdie. Paradojas politicas similares se hallan también en la
base del empleo de la parodia en la literatura estadounidense negra. Ishmael
Reed ha parodiado la novela histérica (Vuelo a Canada), el oeste (Yellow
Back Radio Broke-Down), el relato detectivesco (Mumbo Jumbo), a Dickens
(Los dos terribles), y La cabafia del Tio Tom (Vuelo a Canada), pero
siempre dentro de un contexto politico que Ilama la atencidn hacia lo que
las tradiciones blancas dominantes silencian: las representaciones tanto de
negros como por negros —Ila tradicién literaria afro-estadounidense del
pasado y del presente en su totalidad (véase Gates 1984, 302 y 311; Foley
1986, 259).

También en las artes visuales podemos ver una contextualizacion y
apropiacion critica semejante del pasado y de sus practicas representacio-
nales; por ejemplo, en la muestra Segunda vista del Museo de Arte Mo-
derno de San Francisco, en la que Mark Tansey exhibid su cuadro titulado
El triunfo de la Escuela de Nueva York. Las parodias que operan en éste
son multiples. El titulo se refiere al bien conocido libro de texto de Irving
Sandler, El triunfo de la pintura americana. Pero la obra misma literaliza
ironicamente ese titulo: miembros del ejército francés (que se parecen a
Picasso, Duchamp, Apollinaire y Léger) rinden sus anticuadas armas a las
fuerzas estadounidenses técnicamente superiores (entre cuyos oficiales re-
presentados figuran Jackson Pollock, Clement Greenberg y Barnett
Newman). La composicion general de Tansey es una parodia de La rendi-
cion de Breda de Velazquez (1634), que representa no solo un acto especi-
fico de hidalguia en la Guerra de los Treinta Afios, sino también una glori-
ficacién mas general de la guerra mediante el arte (Beal 1986, 9). Aqui
todo eso esta invertido irdnicamente y colocado en un contexto enteramen-
te diferente.

¢Hay aqui un problema de accesibilidad, sin embargo? ;Qué ocurre si
no reconocemos las figuras representadas o la composicion parodiada? El
titulo, supongo yo, nos alerta sobre el lugar donde buscar un medio de
acceso: el libro de texto de Sandler. Este funciona en gran medida como las
paginas de reconocimiento de la ficcién parddica postmoderna (como G de
Berger, El hotel blanco de Thomas, EI Doctor Copérnico de Banville).
Puede que éstas no nos suministren todas las alusiones parddicas, pero nos
ensefan las reglas del juego y nos hacen estar alerta a otras posibilidades.
Esto no equivale a negar, sin embargo, que existe una amenaza muy real de
elitismo o de falta de acceso en el uso de la parodia en cualquier arte. Esta
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cuestion de la accesibilidad es, innegablemente, parte de la politica de la
representacion postmoderna. Pero es la complicidad de la parodia postmo-
derna—el que ella inscriba y socave a la vez lo que ella parodia— la que es
capital para su capacidad de ser entendida. Esto puede que explique la
frecuente reapropiacion parddica de las imagenes de los medios masivos
en particular por muchos fotografos postmodernos: no hay ninguna necesi-
dad de conocer completa la historia del arte para entender la critica de esas
representaciones. Lo Unico que uno tiene que hacer es mirar alrededor de
uno. Pero algunos artistas quieren emplear la parodia para recuperar tam-
bién esa historia del alto arte, para volver a vincular las estrategias repre-
sentacionales del presente con las del pasado, a fin de criticarlas a unasy
otras. Como lo formula Martha Rosler:

En ciertas coyunturas historicas, la cita [o lo que he Illamado paro-
dia] permite una derrota de la alienacion, una reconexion declara-
da con tradiciones que fueron ocultadas. Sin embargo, la exalta-
cién de un pasado desconocido o en desuso acentla una ruptura
con el pasado inmediato, una ruptura revolucionaria en la supuesta
corriente de la historia, destinada a destruir la credibilidad de los
informes histdricos reinantes —en favor del punto de vista de los
perdedores designados de la historia. EI homenaje de las citas es
capaz de sefialar no un empefio de borrar la propia presencia, sino
mas bien una resolucion que fortalece o consolida. (1981, 81)

El desafio de la Rosler a la historia social y econdmica mediante una paro-
dia de la historia de la fotografia si ofrece, en verdad, una nueva manera de
representar los «perdedores designados de la historia». El éxito financiero
y artistico del arte documental estadounidense de los afios 30 del presente
siglo en contraste con las persistentes condiciones de pobreza y miseria de
sus sujetos, es parte del contexto histérico que la parodia formal evoca en
la serie El Bowery en dos sistemas descriptivos inadecuados, de la mis-
ma artista.

Una vision de tal apropiacion irdnica de representaciones existentes
afirma que esta clase de parodia supone «un extendido acuerdo cultural
sobre qué constituye el gran arte» (Goldberg 1988, 24). Mientras que esto
pudiera ofrecer un contexto para el juego parddico de Picasso con Las
Meninas de Velazquez, ciertamente no explica la apropiacion de las formas
de los medios masivos y del arte popular en la fotografia postmoderna.
¢Supone realmente la parodia una nocion evaluativa como es la de una
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tradicion de obras maestras? ¢, O simplemente supone el reconocimiento de
anteriores representaciones a partir de las insinuaciones incluidas en la obra?
Quizas desde un punto de vista modernista, «si un artista ha de extraer
fuerza de una tradicidn, si pretende mejorarla, o criticarla implicitamente,
ésta debe ser una tradicion generalmente reconocida» (Goldberg 1988,
24), pero en una era postmoderna en la que todos esos reconocimientos
generales son sospechosos, cuando todas las instituciones estan bajo es-
crutinio, debemos preguntar: ¢»generalmente reconocidas» por quién? ¢En
provecho de quién? ¢Por qué? Esas preguntas explican, creo yo, la apela-
cioén al arte no alto, a las imagenes no «tradicionales» —es decir, proce-
dentes de los medios masivos y el arte popular—, en mucha parodia foto-
grafica hoy dia. Son estas representaciones, en la misma medida que aque-
llas «obras maestras», las que determinan coémo nos vemos a nosotros
mismos y a huestro mundo.

La artista estadounidense Barbara Kruger realiza una apropiacion de
esta clase de imagen y usa la complicidad formal de la misma con las
estrategias representacionales capitalistas y patriarcales para poner en pri-
mer plano elementos en conflicto mediante contradicciones irdnicas. La
parodia, asevera ella, permite cierta distancia y critica, especialmente de
nociones como «competencia, originalidad, autoria y propiedad» (Kruger
1982, 90). Ciertas obras de Vincent Leo pueden parecer variaciones deri-
vadas o pastiches de la obra de Robert Frank —y lo son. Son collages de
recortes de reproducciones del libro canonico de fotos de Frank, Los esta-
dounidenses. Se ha argumentado que esta clase de juego parddico tiene
su propia compleja politica de representacion: Ilama la atencidn hacia las
legiones de fotdgrafos actuales que copian irreflexivamente los iconos ca-
noénicos y sus técnicas; socava el mito y la mistica de la originalidad en el
arte; trabaja para rememorar la historia de la fotografia empleando literal-
mente el pasado como bloques de construccion del presente; y comenta
criticamente el status canonico de fotdgrafos como Frank dentro de la
institucion del arte (Solomon-Godeau 1984, 83).

La parodia en el arte postmoderno es mas que un mero signo de la
atencién que cada artista le esta prestando a la obra de los otros (cf. Barber
1983-4, 32) y al arte del pasado. Puede que, en verdad, sea complice de
los valores que ella inscribe y subvierte a la vez, pero la subversion sigue
estando ahi: la politica de la representacion parddica postmoderna no es la
misma que la del empleo que de las alusiones a géneros o textos filmicos
reconocidos hace la mayoria de los videos de rock (Kaplan 1987, 34-35).
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Eso es lo que se deberia llamar pastiche, segun la definicion de Jameson.
En la parodia postmoderna, el caracter doble de la politica de transgresion
autorizada permanece intacto: no hay resolucién dialéctica o evasion
recuperadora de la contradiccion. EI Postmoderno reconoce que, en térmi-
nos de Craig Owens, «cierta doblez calculada» puede ser indispensable
hoy dia como una «herramienta desconstructiva» (1984, 7).

Traduccion del inglés: Desiderio Navarro
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