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Para nombrar las formas
de la ironia

1. INTRODUCCION

A CONTINUACION se ofrecen algunas reflexiones sobre

la ironia narrativa, especialmente en relacién con la no-
vela moderna. La pertinencia de estas reflexiones y la
solucién a los problemas que aqui se plantean dependen,
necesariamente, del andlisis de los propios textos litera-
rios, pues toda teoria debe surgir y transformarse a par-
tir del andlisis de los materiales de estudio. Lo anterior
significa que la teoria literaria, lo mismo en su formu-
lacién que en su aplicacién critica, debe estar sometida
a las exigencias de lectura planteadas por la especifi-
cidad de cada obra. Esto determina una relacién dialéc-
tica entre la formulacién de un concepto y su reformu-
lacién a partir de la lectura critica de los textos.
 En este trabajo se ha considerado la conveniencia de
- adentrarse en la lectura (o relectura) de un texto lite-
rario —y si éste es marcadamente complejo con mayor
razén— después de haber explorado el terreno de la in-
Vestigacion tedrica pertinente a su estudio, pues con
€llo esta misma lectura serd menos ingenua, y se podran
lormular con mayor precisién algunas preguntas que de
Otra manera podrian permanecer en el nivel de una
mera intuicién o una impresién de lectura.

~ La idea central que anima la vertebracién de estas
retlexiones y que les sirve de presupuesto es la siguien-

59



te: si la narrativa moderna recurre a la ironia como a
una estrategia que permite expresar las paradojas de la
condicién humana y los limites de nuestra percepcion
de la realidad, ello exige la presencia de un lector
capaz de reconocer las distintas estrategias de autocues-
tionamiento que este mismo discurso pone en juego.

Por otra parte, el estudio de las formas més comple-
jas de la ironia, precisamente aquellas propias de la
novela moderna, permite entender desde una perspec-
tiva privilegiada no sélo aquello que estas formas de
Ja ironfa exigen a su lector, sino también la visién de
mundo, las rupturas con la tradicién v las contradiccio-
nes que definen a esta misma modernidad.

Un estudio de la ironia que considere todo lo ante-
rior (el lector y las convenciones que el autor intenta
cuestionar) debe partir del reconocimiento de que to-
das las formas de la ironia yuxtaponen las perspectivas
de hablantes, enunciados y situaciones. En el caso de
la ironia narrativa, estos tres términos pueden ser sus-
tituidos, a grosso modo, por los de autor, texto y léctura.
Por ello, en todo lo que se Jeerd a continuacién se dis-
cuten, en ocasiones simultineamente, tres niveles de
analisis que son indisociables en ol estudio de la ironia.

El primero de estos niveles es casuistico 0 formal;
en &l son identificados tinicamente los recursos lingiiis-
ticos y estilisticos de la ironia. Se trata de un nivel pura-
mente descriptivo, centrado en el estudio del propio
texto, y que, a pesar de ser el que ha recibido mas aten-
cibn por parte de la critica, resulta insuficiente por si
solo para el estudio de la narrativa experimental. Por
estas razones, este nivel recibe escasa atencion en este

trabajo.

El siguiente nivel, propositivo o funcional, es aquel
en el que podran ser identificadas las intenciones de
autor implicito, es decir, la vision del mundo y de la li-
teratura que éste pone de manifiesto al emplear la
ironia.

El altimo nivel, dialdgico, requiere la identificacion
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;i: ?Ifecompletiencias_ que la presencia de la ironia pre-
deplas rente ector unghcltlo, asi como la identificacion
alis et;p}:ras qutt? la uor(i:la suele establecer, especial-
narrativa moderna, frent
te e 3 e a las formas de
co i0
= ;t;nildiaie:f:;fgfll (%ragmgntacn‘m, metaficcion, etcé-
tera) e int al (parodia, alusién iréni ironi
polifénica”, etcétera). J o, o
. Sll1 al.ariertlzeli t;nzyor pafte ?e los estudios sobre la ironia
ado en las formas que ad
: opta v en las
unci fi
{fl 4 art;gﬁg (cllléela(.)umplet,_en }105 ﬁos recientes el propio
narrativa ha obligado a los iali
: : especialis-
tas a considerar las estrategias de lectura que II:). ironia

de la novela mod i
: erna exige. Este trabajo '
el estudio de este problema. jo apunta hacia

9. EL PROBLEMA CONCEPTUAL

(I:_,Iilairor}la i;E)arece ser ubicua. La podemos encontrar en
e ;?u(l]er exltlo, en cualquier género, en cualquier ideo-
dilg)le' Aogl’(])et : ﬂ_zena}ac}o Wayne Booth en su imprescin-
s of Irony, a la ironia la d i
d _ Y, a descubrimos
hﬁfifii:i?dol '{()) qued es claro, mostrando el caos donde
n, liberando por medio de la d i
g e la destruccion del
dgg:ra o_flestruyendo al revelar el inevitable germen
Elegacmn que hay en toda afirmacién”.!

L iroxlljir;bggnm% tmldaii ?ntonces, de todo trabajo sobre
, consiste en definir e 1Qué
e iir el concepto. (Qué es, pues,

A . .
™ I:z:'es ge:ll siglo xvir, nos dice el mismo Booth, la iro-
ol menab solo un recurso retérico entre muchos otros
T S m}alpi);’tante de los tropos; al concluir cl roman-
g (, se) abia convertido en un gran concepto hege-
T L el incluso un atributo de Dios, y en nuestro
! un elemento distintivo de toda la literatura, o

al menos d i =
r e la buena literatura”? Aunque esta dltima

I W. Booth 1974, i
, ix.
2 'W. Booth 1974, 1.
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frase debera ser precisada, matizada y contextualizada,’
por el momento conviene dejar de lado este problema
y el desarrollo histérico del término para pasar directa-
mente al reconocimiento de los términos que habrin de
estar presentes en la discusion del concepto de ironia.

Empecemos por considerar la acepcion mas comun
del término. La forma mas usual, y la que ha recibido
la mayor atencién por parte de la critica (al parecer
por su tradicién retérica) es la llamada “ironia verbal™.*
Un ejemplo aparentemente sencillo es el de un perso-
naje que pronuncia la frase “jQué hermoso dial” en el
momento de entrar a su casa, empapado por el agua de
la lluvia que cae en la calle® Se trata, en principio, de la
existencia de una contradiccién entre lo que se dice
v lo que debe ser entendido, si bien debe sefialarse que
esta contradiceién no se encuentra en el enunciado mis-
mo (como ocurre con la paradoja), sino en la relacion
entre la proposicién y lo aludido por ella. Tampoco se
trata de una contradicién entre lo que se sabe y lo que
se dice (como en el caso de la mentira), sino entre lo
que se dice y lo que se piensa.

Ahora bien, a lo anterior debe afiadirse que sin la
existencia de alguien que perciba el caracter paraddjico,
incongruente o fragmentario de algin aspecto del mun-
do, la ironfa no llega a existir. Ademas, sin un lector
que entienda el texto irénico como tal, la ironia desapa-
rece, v le sobrevive sélo un sentido literal.

Ya en esta aproximacién preliminar, descriptiva, del
fendmeno irdnico, hemos reconocido las relaciones entre

3 Segiin Cleanth Brooks, lo que distingue a un texto poético de uno
no poético es que el primero es “irdnico”. Sin embargo, como ha demos-
trado Peter Roster (P. Roster 1978), lo que Brooks llama “ironia” es
equivalente a lo que Bousofio llama “elemento afiadido”, como elemento
propio de la poesia. Habria que afadir que no se trata de un elemento,
sino de un sentido que depende del contexto discursivo en el que apa-
rece, v que lo hace distanciarse del sentido convencional que ticnen las
palabras que conforman el poema.

4 Cfr,, por ejemplo, P. Roster 1978.

5 Este ejemplo clisico, en contextos diferentes, ha sido discutido, con
variantes, por W. Booth, C. Kerbrat-Orecchioni, Sperber & Wilson, et-
cétera.

62

el autor y su enunciado, la relacién entre el enunciado
y su referente, y la importancia decisiva del lector. Son
precisamente estos aspectos los que habridn de ser dis-
cutidos con mayor detenimiento al comentar, respecti-
;rarpenge, la intencién la verosimilitud, v la lectura de
a ironia.

Una limitacién de esta aproximacién inicial al con-
cepto —aproximacion suficiente por el momento para
mostrar la complejidad del fenémeno— consiste en que
puede ser igualmente valida para referirse a aquellas
h_gpras."que son empleadas para “decir” una cosa y “sig-
n,lflca,r otra, como en el caso de la metafora, la alego-
ria, la sinécdoque, la litote, la hipérbole y muchas otras
que pueden, a su vez, formar parte de una estrategia
irénica.

Pero los problemas apenas comienzan, Hasta aqui sélo
se ha discutido la llamada “ironia verbal” (término con-
fuso, ya que toda ironfa puede ser expresada verbal-
mente ), y mas adelante seran comentadas otras especies
de la ironia, todas ellas presentes en la narrativa mo-
derna. La atraccién que el término parece ejercer sobre
los criticos literarios y la naturaleza de un término que
por su naturaleza sélo existe en una situacién “oscilan-
te, intermedia, indecisa” (entre la burla explicita v el
sentido literal)® han llevado a algunos teéricos, como
Northrop Frye, a utilizar el término en un sentido muy
amplio, incluso arquetipico, aplicable a la historiogra-
tia de los géneros literarios.”

6 La expresion es de Beda Alleman.
"_'7 ési, N. Frye, en su Antamoy of Criticism (1957) utiliza el término
‘l.rop'la.” para pasar de la descripeién de una técnica dramdtica (la dis-
tincion aristotélica entre un eiron que aparenta ser menos de lo que
realmente es, y un alazon, con el cual se identifica el espectador) a la
gene'l:alimcién de una técnica alegdrica, en algunos de los casos en los
que “se dig:e poco y se implica mucho”; en ambos usos del término, afirma
Fryve, se sigue el principio que subyace a la técnica refdrica que se aleja
del sentido literal (Frye 1957, 40). Con este empleo libérrimo del término
Frye estudia la comedia a partir de una distincién de seis “fases irém‘cas’:
(Frye 1957, 225-230), y distingue, en la evolucién de la tragedia, otras
tantas fE'lSE!S, que van de lo hercico a lo irénico (Frye 1957, 219)—222).
La ironia, segin Frye, nace con el realismo del arte mimético y llega
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En sintesis, puede afirmarse que quien decide enfren-
tarse a la bibliografia tedrica sobre el concepto habra
de evitar la Caribdis de restringir el término a una acep-
ci6n retorica, como figura de estilo, y la Escila de ex-
tender su aplicacion hasta convertir el mismo término
en una categoria tan general que termine por ser inu-
tilizable.

Ante este panorama interpretativo, ante lo “resbala-
dizo” del concepto (recuérdese como, segiun la vision
romantica, definir a la ironia es traicionar lo mas carac-
teristico de su espiritu), y con el fin de resolver los
problemas que se han seiialado, en lo que sigue se ha
adoptado como punto de partida la propuesta tedrica
que ofrece Jonathan Tittler en su Narrative Irony in
the Contemporary Spanish-American Novel, Esta pro-
puesta es mas flexible que otras, interesadas tinicamen-
te en los recursos lingiiisticos y estilisticos de la ironia
( Lausberg, Novais, Kerbrat-Orecchioni, Sperber & Wil-
son, G. Reyes, Holdcrofft, Roster, Heller, Nash),” y a
la vez lo suficientemente precisa para discutir también
los problemas de la intencién del ironista, el proceso de
lectura y los niveles de verosimilitud (o convencionali-
dad literaria) que estin en juego en toda enunciacién
irbnica, y muy especialmente en la narrativa contem-
poranea.

3. Hacia LA “TRONTA NARRATIVA®

iQué es lo que distingue a la ironia de las figuras del
lenguaje? El hecho de que la ironia es el producto de
la presencia simultanea de perspectivas diferentes. Esta
coexistencia se manifiesta al yuxtaponer una perspec-
tiva explicita, que aparenta describir una situacién, y
una perspectiva implicita, que muestra el verdadero

hasta las formas del mito que exigen un sacrificio; asi, por ejemplo, el
pharmakos o chivo expiatorio, al no ser inocente ni culpable, es la vie-
tima propiciatoria de la ironia trigica.

8 Ver la bibliografia de este trabajo.
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sentido paraddjico, incongruente o fragmentario de la
situacién observada. Esta es la definicién bésica del
concepto que sera utilizada en adelante,

La distincién entre una situacion percibida como iré-
nica y la expresion verbal que manifiesta, en su propia
estructura, la percepcion de tal situacion, corresponde,
respectivamente, a la distincion entre una ironia inten-
cional y una ironia accidental’

A la primera la llamamos intencional porque exige la
existencia de un ironista, cuya intencién consiste, pre-
cisamente, en mostrar la presencia de una situacién pa-
radéjica. De lo anterior se desprende que todo enuncia-
do irbnico (ironical) se refiere a una determinada si-
tuacion irénica (ironic),” percibida como tal por un
determinado observador.

Ahora bien, la existencia de un enunciado irénico vy
de una situacion irénica son hechos que podemos con-
siderar como objetivos, en la medida en que ambas for-
mas de la ironla pueden ser distinguidas del estado
mental que estas especies de la ironia producen en todo
aquel que las percibe como irénicas.

Hasta aqui, entonces, hemos encontrado tres especies
basicas de la ironia: una ironia objetiva intencional, ex-
presada como una figura del lenguaje, en la que se yux-
taponen distintas perspectivas; una ironia objétiva acci-
déntal, que consiste en una situacién incongruente o
un giro paraddjico de los acontecimientos, percibidos
como tales por un observador que yuxtapone distintas
perspectivas, y una ironia subjétiva, definida como el
estado mental producido por la ironia objetiva.

En estas especies de la ironia clasica hay un elemen-
to coman: la distancia entre las distintas perspectivas
yuxtapuestas. J. Tittler ha propuesto aplicar esta nocién
de distancia para referirse a formas de la ironia especi-
ticas de la narrativa, que surgen precisamente de la
coexistencia de perspectivas diferentes entre cualesquie-

9 Cf. Tittler 1984, 15 ss.
10 Esta distincion de la lengua inglesa es retomada por Tittler.

65



ra de los “elementos narrativos™: ! autor, narrador(es),
personaje(s) y lector. Al producto de estas formas de
distancia interelemental, el mismo Tittler propone lla-
marlas ironia narrativa.

A todas estas especies de la ironia habria que afia-
dir, como términos complementarios, los conceptos de
ironia intraelemental y desironia. El primero se refiere
a la distancia que puede existir en el interior de uno
de los cuatro elementos narrativos, al escindirse y adop-
tar perspectivas conflictivas en relacion con su propia
funcién dentro del relato. El segundo es la ausencia de
distancia irénica entre los elementos del relato, a lo que
W. Booth llamé “identificacién”.

Antes de discutir las convenciones frente a las cuales
toda ironia establece una determinada distancia, con-
viene detenerse un momento a comentar, a partir del
modelo de Tittler, de ia existencia de algunas de las es-
pecies tradicionales de la ironia, muchas de las cuales
suelen estar presentes en e] relato.”

En primer lugar, debe observarse que la presencia de
la ironia accidental en una narracién no se reduce a la
situacién paradéjica de un personaje en una determina-
da situacién (la ironia situacional de una bailarina que,
al recibir un premio a su elegancia, tropieza), sino
que engloba también las formas de la ironia del destino
(cuando el resultado de una accién no es el esperado)®

11 ], Tittler 1984, 27 ss.

12 Dejamos de lado en este trabajo las discusiones sobre la diferencia
entre ironia, humor, burla, sarcasmo y sitira, pues las distinciones entre
todos estos conceptos, que con frecuencia son confundidos, dependen de
la preceptiva lingiiistica, retdrica y filos6fica que se adopte, y porque
esta discusién no incide directamente en el hilo conductor de nuestra
argumentacion.

Para una discusién lingiifstica sobre ironfa y sarcasmo, cf. W. Nash
1985, 152-154; sobre ironia y satira, cf, L. Feinberg 1967, 143-175; sobre
ironia y humor, cf. J. Portilla 1966. Segiin J. Portilla ,“la ironia nos libera
hacia un valor positivo; el humor nos libera de un valor negativo, de una
adversidad”, op. cit., p. 74

13 La ironia del destino suele estar asociada, en sus origenes, a la am-
bigiiedad del discurso oracular; el mejor ejemplo es el del oréculo de
Delfos: “Si Cresos va a la guerra, destruiri un poderose imperio”, refirién-

66

y de la ironia metafisica, que es el producto de recono-
cer que el hombre, a pesar de aspirar al infinito, esta
condenado al polvo.*

Un caso pz}rt'icu]ar de la ironia narrativa es la ironia
dramdtica, tragica o sofocleana, en la cual un observa-
dpr_(lector, espectador o interlocutor) posee un cono-
cimiento que la victima de la ironia no posee en el mo-
mento de actuar, lo cual establece una distancia entre
quien posee el conocimiento y quien, en ese momento,
]9 ignora. Este es el caso de Edipo, que abandona Co-
rinto para dirigirse a Tebas, creyendo que asi escapa a
la profecia oracular, sin saber que se dirige precisa-
mente al lugar condenado por la profecia.’

Por dltimo, algunos ejemplos de ironfa intraclemental
son la autoironia del narrador que comenta irénicamen-
te lo que él mismo escribe, o bien la ironia de cardcter,
que consiste en la_oposicién entre lo que un presonaje
cree o dice ser, y lo que realmente es.

dose, sin saberlo de antemano, 2 la caida del propio Cresos. Cf. Kaufer
1983.
be:; liagrgg.un analisis de su presencia en la novela moderna, cf. C. Glicks-

15 'Ep la tragedia edipica existen simultineamente ejemplos de ironia
dramftica e ironfa del destino. En la primera, la victima no reconoce la
estm.cmra dc_e la ambigiiedad (ironia “seudoestructural”), es una ironia
por ignorancia, En la segunda, Ia estructura se mantiene oculta para todos
(ironfa “criptoestructural”).

Para una discusién de las estructuras irénicas como un caso particular
de la distincién entre “funcién” y “marca de manifestacién”, provenien-
te de la lingiiistica, cf. Heller 1983. ’

Como puede observarse, la ironfa dramética o de situacitn es de natu-
raleza §incr6nica v exige la presencia simultinea de un actor (la victima
de la ironfa) y un observader, que sabe algo que aquél ignora vy que
puede o no participar en la misma situacién. La ironia del destino, en
camb;g;, es de naturaleza diacrénica, pues la contradiccibn entre una ex-
pectativa y su correspondiente frustracién sélo puede observarse en }la
f:st:l:uctl'r.ra de una secuencia, Es en este sentido que puede decirse que
a ironia dramitica es una anticipacién de la ironfa del destino como
Oc;lorre, pl:ecis’amente, cn la ironia oracular. '
reooml;‘;:: ironia socrdtica tiene como objetivo lograr que el interlocutor
Dot a esta misma contradiccibn. Al ser llevado a formular Ias con-
n clocx;!:?;léajic i;an s?u;ﬁesto]saber, el interlocutor termina por reconocer
oipian. Db Bt hex;rtg ,‘entre su aparente saber_y el S:onocimiento

N y 18 nia socratica es una especie de ironfa subje-
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A partir de este punto, lo que sigue es una discusion
acerca de las condiciones de posibilidad y las condicio-
nes de interpretacién de la ironfa, sin atender al hecho,
tan frecuente, de que las distintas formas de la ironia
objetiva y narrativa se presentan en un relato de ma-
nera simultinea y complementaria.

4. Los NIVELES DE VEROSIMILITUD

Todas las formas de la ironfa que encontramos en la
narrativa, al ser la expresion de una coexistencia de
perspectivas conflictivas sostenidas por un mismo ele-
mento narrativo (narrador o personaje) o por varios de
ellos (incluyendo autor y lector), establecen una distan-
cia, y en ocasiones producen una ruptura, en relacion
con una o varias de las convenciones acerca de lo que,
como lectores, creemos que es el mundo o la literatura.

Con el fin de entender lo que estd en juego, y en los
presupuestos en los que se apoyan —COmo su condicion
de posibilidad— las distintas formas de la distancia ir6-
nica, es necesario detenerse ahora a reconocer los nive-
les de complejidad y de articulacion de estas convencio-
nes, a los que Jonathan Culler ha llamado “niveles de
verosimilitud”. Se trata, en todos los casos, de las con-
venciones que permiten a un autor establecer relaciones
entre un enunciado y su referente, por lo que, necesa-
riamente, al ser parte de la “apuesta’ ironica, conllevan
una intencién que apela al lector implicito.”

El nivel més elemental de verosimilitud o conven-
cionalidad discursiva (e.d., de recuperacién o natura-
lizacién del sentido) que estd presente y constituye todo

tiva, que existe en la conciencia de quien percibe una contradiccién entre
el ser y la apariencia de su interlocutor, es decir, de quien es victima de
una ironia de caticter. Cf. H. Lefebvre 1971.

17 La exposicion que sigue estd inspirada en el capitulo “Convencion
y naturalizacién” de La poética estructuralista, de J. Culler, quien a su
vez parece haberse inspirado en una idea apuntada por R. Barthes en el
capitulo 21 (“La ironia y la parodia”) de su S/Z. CE J. Culler 1978
(1975), 188-228 y R. Barthes 1980 (1970), 36 ss.
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texto narrativo, es el que corresponde a “un discurso
que no requiere justificacién porque parece derivar de
la estructura del mundo”. Es el texto de la “actitud na-
tural’, por lo menos en la cultura occidental: si alguien
inicia un viaje, o bien llegara a su destino o abandonara
el viaje; cuando un texto no menciona esta terminacién
la damos por sentada como parte de su inteligibilidad’
3 fleste n_1gifel de verosimilitud, que no es sino una forma
meo SS;‘;lt‘l‘r ;alg;,(?mun, previa al mismo lenguaje, lo llama-

Ev1dentement§z, la existencia de una situacién incon-
gruente o parac}ojica, para ser percibida como tal, debe
tener como parametro este nivel de verosimilitud ,y por
ello da lugar a la ironia mas elemental v universal de
todas, precisamente la ironia accidental,

El segundo nivel de verosimilitud estd constituido por
los estereotipos culturales, que son reconocidos porpla
propia cu]t_qra como generalizaciones. Este nivel con-
trola también el “umbral de la pertinencia fundamen-
tal” de toda descripcion, que al ser trascendido permite
el acceso a lo que los formalistas rusos llamaron “extra-
Namiento . A este nivel de verosimilitud lo llamamos
lo natural”, pues permite la identificacién de lo extra-
fio. Consiste, en el fondo, en naturalizar lo artificial
€omo un mecanismo de mitificacion. ’
s La 1301113. intencional generalmente se apoya en esta
digma el bs_entldo comun (“Al subjr las escaleras, deci-

' 10 subir ambos pies a la vez”) y en sus férmulas
lexicalizadas (“Era callado, a pesar de ser italiano”)
Con J.?re.cpencia, el humor suele apelar a este nivel de
yerqsun111md, y ésta es una de las razones por las que
ironia y humor son confundidos. !
rar]i;g sguéfr:ltel nivel 'de verosimilitud, propiamente lite-
Bio, estable género, cuyas convenciones no sélo per-
Uk r;c;er 1(1111 contrato entre el escritor y el
e o inos [:,. una determinada tradicién discur-
> sino c_l[iuc?t también suelen expresar la visién del
i fp cita en estas mismas convenciones. De he-

» las formas de la ironia accidental e intencional
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suelen instalarse comodamente en este nivel, sin por
ello alterar las convenciones genéricas.

Es precisamente la apelacion o la oposicion a las re-
glas del género lo que constituye, a su vez, un nivel de
verosimilitud que recurre a la desviacion o la ruptura
de la norma para establecerse como una nueva conven-
cion. Es aqui donde encontramos la ironia que hemos
llamado “narrativa”. Asi, por ejemplo, muchas de las
formas que adopta la metaficcion son parte de una es-
trategia irdnica, como en el caso de ciertas novelas
estructuradas segtn el principio de “construccién en
abismo™,™ el cual constituye en si mismo una conven-
cién derivada de las reglas genéricas.

Las variaciones son, al parecer, inagotables: podemos
encontrar narraciones cuyo autor relata el hallazgo de
un texto cuyo narrador lo contradice, y que a su vez es
desautorizado ir6nicamente por un personaje que relata
el hallazgo de un texto que es el mismo que el lector
estd leyendo. O bien encontramos la presencia de un
narrador que, en algiim momento del relato, se dirige al
lector para hacer algin comentario irénico sobre su
propia lectura.

En casos extremos, el personaje central puede ser el
propio lector,” o puede simplemente estar ausente de
la obra, provocando con ello la “identificacion irénica”
del lector, a la que se refiere Hans Robert Jauss en su
estudio sobre los mecanismos de identificacion del héroe
y su “audiencia”.”

Otra de las formas de la ironia narrativa que se deriva
de una alusién a las convenciones del género, es la del
empleo de cierto tipo de comentarios lexicalizados ge-
néricamente, que al ser pronunciados por algin perso-

1B El término es empleado por Christian Metz, quien a su vez lo toma
de la heraldica, para referirse a todas las formas del relato dentro del
relato. Cf. C. Metz: “La ‘construccién en abismo’ en Ocho y medio de
Fellini”, Ensayos sobre la significacidn en el cine, Buenos Aires, Tiempo
Contemponrdneo, 1972 (1968), 337-345.

19 Ttalo Calvino: Si una noche de invierno un vigjero. Traduccién de
Esther Benitez. Barcelona, Bruguera, 1980 (1979).

20 H. R. Jaus 1974, esp. pp. 313 ss.
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ilaje pr;:)vchn una reaccion irénica en su interlocutor
poo lgggr tacgltialla ace%am(’)n de esta misma convencién
€ del lector. Un ejemplo de este m '

i ecanismo es
ciaca, exclome: “Hay . caddocs b L% fovla. po
o xclaone er en Ja 1b]‘}0teca! ,a

que el duefio de la casa podra responder: “Has leido
muchas novelas policiacas Gltimamente”, Sin embargo
como lectores del género en esta versién “moderyna”g }
completamente convencionalizada sabemos que ef 4
tivamente habrd un cadaver en la bibliotelca.% =

. I{idt.lc%ablemente, la pal_'odia, COMO un recurso meta-
lecional, puede ser considerada como un “espejo cri-
tico”, 71'11ev1tablemente irénico, de las comfenrcionJ d

la escritura y la lectura de Ia ficeién.® e

Por dltimo, todas las formas de Ia ironia que hemos
examinado constituyen, por derecho propio, una forma
fxtren_xa dq verosimilitud. La iron{a es, entc;nces la es-
drategﬁa mas Comp]e]a-de recuperacién del sentido y

€ coherencia textual e intertextual, La yuxtaposicién d
perspectivas que la caracterizan es una manera de a os?
tar, a la vez, las convenciones que el lector es c;) az

€ reconocer (como lo “real”, lo “natural” olo “ge{;é-

Cel‘iga]o\;eiasm;egrados en nuestra glefinicién del con-
o cgo dec.-o_munes a las ‘ch'sfcmtas especies de la
e L tcbzfnes de posibilidad, pasemos ahora
p x| problemas rel.aﬁlvps a las condiciones de
pretacion de todo texto irénico, cuya discusién gira
en torno a la identificacién de Ja intencidn irénica. ¢

21 o 4 ;
s]_mﬂjﬁllldet::ggufg;as:)(;;nadlo del misino I. Culler, & propésito de 1u verow
e re la convencién genérica. Cf, J. Culler, op. cit.,
2 Cf, L. Hutche
g 17 on 1984, En este trabaj i
ke e trabajo sobre la F
eﬂ‘is mi{%em& y p_OSmoderna, la autora reelaborg gt
u libro anterior, sobre la metaficcién.
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5. LA AMBIGUEDAD TEXTUAL

En esta seccion seran retomados los elc::mentos dens(;nixé

lisis que se han presentado hasta aqui, c{ para ?texto

comentaré el problema de lech};;{a g;lantea 0 por ur
intencién irénica es ambigua.

'Cuﬁ gtidiar las formas de la ironia que Wayne Boo;l;
ha llamado “ironfa estable”, es decir, z}quel_léts q_?fe, u .
vez reconocidas como irénicas, es posible identi dlcar b
intencién subyacente,” se llega a la conclgsmn 3 %er—
toda ironia parece tener un autor, armado de una de o
minada intencién, que dirige sus dardos contra una =
terminada victima. Debe observarse que la nonﬁa g; e
ble suele adoptar la forma de1 lo que hemos llar

isamente ironia intencional. y
Priz}llssra bien, cémo garantizar la intencion de ?gnna;
rrador que no manifiesta explicitamente su legg_(;ca? Lo
la de sus personajes) ante una 51tuac10n.pa1§1 1] ik
trata de una de las formas mas complejas de ?:tl o
narrativa, precisamente aquella en .1a que exis 3 N
distancia implicita entre la perspectiva del nélrrzi 4 gz
la del lector, yuxtapuestas durante el acto de la
24

tm&aamos un ejemplo entre muchos. Cuand(cl) F.]aube(l;f
describe ¢l hecho de que madame Bovary a qu1e;eard
sarios y amuletos como forma de acceso a la san ;f:cé
el lector posee un conocimiento que el p(irsqn.zgedpde e
ignorar: la dificultad de cgthar la a}utcn’gm au Lan
fe y la adquisicion hipt?gbohca de objetos e_d% ol G
este ejemplo, la expresion de una ironia accl s 40
carhcter paraddjico de la accion de Emma) se ggt npc >
medio de la ironfa narrativa: el na_rradordse 1512.0tor
del personaje, aparentando distanciarse de Suimientc;
provocando asi que éste aplique su propio co?loc L
del mundo, o sea, de aquello que hemos llama

23 W. Booth 1974. Sobre las formas de la ironia inestable, cf. esp. Pp-

233* séf la tesis doctoral de . Culler, sobre “los usos de la incertidum-

bre” (J. Culler 1974), esp. €l cap- sobre la ironia.
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“natural”, y que el mismo narrador paréce ignorar. Se
trata, en otros términos, de una forma de la ironia dra-
matica, pues un personaje ignora algo que en ese mo-
mento, el momento de la escritura y de la lectura,
alguien si sabe: precisamente un narrador que finge
ignorarlo, v su lector, que reconoce la estrategia irénica.

Evidentemente, un narrador puede mostrar una si-
tuacién irénica, dejando como responsabilidad del lec-
tor la reaccion ante esta situacién. Esta ausencia de
indicadores de la ironia, v por lo tanto de una inten-
cién explicita, genera una ambigiiedad en cuanto a la
manera como el texte debe ser interpretado.

Si el reconocimiento de la coexistencia de sentidos
opuestos en todo enunciado irénico exige del lector de
la ironia el reconocimiento de las convenciones utiliza-
das por el autor, este reconocimiento no puede darse
sin la posesion, por parte de este mismo lector, de deter-
minadas competencias que le permitan reconocer los
niveles de versomilitud que estan en juego en el enun-
ciado irdnico.

La posesion de estas competencias es mas determinan-
te aun, para reconocer el sentido de un enunciado iré-
nico, que la presencia de indicadores cotextuales (como
el empleo de las comillas) o contextuales (como el tono
de un pasaje).”

Estas competencias, entonces, no son sélo lingiiisticas
v retéricas (conocimiento del lenguaje y del estilo del
texto), sino también, como ya hemos visto, culturales
e ideolégicas (percepcién de alusiones y connotaciones )
y genéricas (reconocimiento del sentido de totalidad
del texto y de las convenciones a las que esta coheren-
cia, con sus eventuales rupturas, responde).

Sin embargo, es posible también, para todas las for-

25 Los indices cotextuales, segiin C. Kerbrat-Orecchioni, pueden ser,
para la ironia: 1) comentario metalingiiistico (“es irdnico que...”); 2)
modalizador distanciador (comillas, sic); 3) modalizador enfitico (“evi-
dentemente”, “como se sabe”); 4) expresién contextual contradictoria, y

5) inferencia o sobreentendido del texto globla. Cf. C. Kerbrat-Orecchioni
1980, esp. p. 115.
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mas de la ironfa, utilizar una competencia de lectura
que no depende de ninguna forma def verosimilitud,
y que no hemos considerado hasta aqui.

6. 1A INTENCION IRONICA

La discusién relativa a la interpretacion de un texto
jrénico requiere establecer una distincion pr_ehmm_a}r,
que consiste en el reconocimiento de que la intencion
irénica tiene dos vertientes: a la vez mostrar una situa-
cién paraddjica, incongruente o fragmentaria, y persua-
dir al Jector a que acepte los valores y la perspectiva
desde la cual una situacién es percibida como ironica.
Lo primero se logra cuando el lector reconoce las con-
venciones que el ironista pone en juego. Lo segundo
sélo se logra si el lector comparte la vision del mundo
que el ironista propone. N

La posibilidad, por parte del lector, de compartir
la visién del mundo propuesta por el ironista, depend’e
de que éste posea una competencia de lectura especl-
fica, a la que Wayne Booth ha llamado “competencia
axiolégica”, y que es independiente de tos:lgs las ante-
riores.”® De ella dependera que el texto ironico no sélo
tenga “sentido”, es decir, que su intencion sea enten-
dida por el lector, sino que también tenga s1'gn.1f1ca-
cién”, con lo cual este mismo lector podra coincidir con
la perspectiva (y el conjunto de 1.o§ Yalores en los que
se apoya) que propone el autor irénico. o

Asi, por ejemplo, el reconocimiento del sentldo. iro-
nico en el caso de un texto ambiguo es mde’pf_zndlente
del reconocimiento de su significacién axioldgica para
un determinado lector. .

A partir de la discusién sobre las competencias que

% Los antecedentes tedricos y los problemas de interpretacién de la
perspectiva axiolégica propuesta por Wayne Booth en su A Rhet(:j::s (l)ci
Irony han sido discutidos por Susan Suleiman en un J.Fn;::?rtanlt)?_ dlc:uen
en el que reseiia el libro de Booth, “Interpreting Ironies”, publicado
Diacritics. Cf. S. Suleiman 1976.
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requiere el lector para reconocer el sentido y la signifi-
cacion de un enunciado irénico, puede ser reformulado
el problema de la intencién en los términos siguientes:
des el texto una unidad absolutamente determinada v
determinante, en funcién de las convenciones y valores
que el autor pone en juego, o bien es un pretexto para
el juego de lectores individuales?

Segin la primera postura, el sentido Gltimo de un
texto irénico es no sélo estético sino principalmente
ético, y no se cumplird cabalmente si no hay coinciden-
cia en la vision del mundo del ironista y su lector.

Segin la postura complementaria, el valor axioldgico

e una ironia, al ser independiente de su funcién refe-
rencial, permite que el lector se identifique o se aleje,
en su propia vision del mundo, de la percepcién que
propone la ironia. En este tltimo caso, pueden tener
preeminencia las competencias axiologicas del lector,
independientemente de que éste reconozea las conven-
ciones utilizadas por el autor de la ironia.

En el fondo, lo que estd en juego en la lectura de los
textos irénicos —especialmente en la ironia que encon-
tramos en la novela moderna— es el debate clasico
entre buscar en el texto lo que el autor quiere decir
(intentio auctoris) o lo que el texto dice, ya sea como
una interpretacion atenta a su propia coherencia (in-
tentio operis) o como un uso por parte del lector, segiin
sus pulsiones, gustos y deseos (intentio lectoris), un uso
frente al cual el autor v el mismo texto dejan de ser
responsables.®

27 Para un panorama de los antecedentes y el estado actual del debate
entre las distintas teorias de la lectura literaria, of. Umberto Eco: “El
extrafio caso de la intentio lectoris”, Revista de QOeccidente 69, febrero
1987, pp. 5-28.

2 La distincién entre “interpretaciéon” (lectura fiel al texto) v “uso”
(lectura fiel al lector) y la distincién entre intentio auctoris, operis, lec-
toris provienen del mismo Eco. Cf. Eco 1987. Esta distincion coincide
con la que hemos propuesto al inicio de este trabajo, entre los niveles
casufstico, propositivo y dialégico en el estudio de la ironia. Para el estu-
dio de la ironfa como estrategia dialégica en el discurso filmico, of. Mary
Ann Doane, “The Dialogic Text: Filmic Irony and the Spectator”. Ph D.
Dissertation, U. of Iowa, 1979.
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A su vez, lo que aqui hemos- llamado “interpreta-
cién”, siguiendo la terminologia propuesta por Umber-
to Eco, termina por ser una busqueda de la intencién
original del autor. En cambio, el “uso” termina por ser
una superposicién de la visién y los valores del lector
sobre los que propone el texto, independientemente de
que se reconozca la intencién original del autor.

Ahora bien, esta distincién entre una funcién per-
ceptiva (ilocutiva)®” de la ironfa, que solo requiere ser
entendida, y una funcién persuasiva (perlocutiva), que
requiere la complicidad del lector, deja de ser relevante
en algunos de los textos mas complejos de la novelistica
contemporanea, pues el concepto mismo de intencion
deja de ser relevante, sin por ello dejar de existir la
yuxtaposicién de perspectivas que definen a toda ironia.

JEn qué consiste y qué consecuencia tiene esta iro-
nia, en la que el concepto de intencién deja de ser rele-
vante?

7. T.A INTENCION IRRELEVANTE

Al estudiar la ironia en la novela moderna y posmoder-
na® Alan Wilde llega a la conclusion ‘de que, en este
contexto, el concepto de intencién es irrelevante, pues
ya no importa si se habla de una percepcion de la frag-
mentacion o de la existencia de un mundo fragmentario.

2 Segin la lingiiistica de los actos de habla, todo enunciado puede ser,
a la vez, un acto locutive (sentido literal del enunciado), un acto ilocu-
tivo (sentido intencional) y un- acto perlocutivo (efecto esperado en el
interlocutor). Para el caso de la ironia, of. D. Holderoft 1983.

30 La discusién sobre la cultura (la literatura, el cine, la musica, la
arquitectura, el erotismo, la filosofia) moderna y posmoderna es tema
para una investigacién. Escritores tan diferentes como Octavio Paz, John
Barth y Umberto Eco parecen coincidir en sefialar que lo posmoderno
es una forma de lo moderno, surgida en los Gltimos 25 aiios, en la cual
coexisten elementos “clisicos” (en el caso de la novela y el cine, carac-
terizados por una lectura accesible) v elementos “modernos” (¢l emplec
de recursos experimentales). Cf. Amaryll Chanady: “Julio Cortizar como
respuesta a la literatura del agotamiento”, ponencia presentada en el Colo-
quio Internacional sobre la Literatura de Julio Cortazar, Oklahoma, 1986.
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El ironista no es ya (o no es tnicamente) un manipu-
lador sino un perceptor de la disparidad.®

.Més que una ausencia de intencion, seria mas pre-
ciso decir que la intencién es puramente perceptiva
como reflejo de una conciencia de la fragmentacién del
mundo. Pero no forma parte de esta ironia la intencién
de persuadil."al lector acerca de la validez de esta mis-
ma percepcion.

_Convencionalmente, intencién y persuasién son in-
filsomables. Pero al no haber el deseo de persuadir, la
idea misma de intencién deja de ser relevante, lo mis-
mo que la distincién que la sustenta, entre ironfa obje-
tiva y subjetiva, entre causas y efectos, entre el mundo
y sus habitantes. El lector tiene ante si un texto que
le permite descubrir y reinventar nuevas formas de la

. ’ .
;rotma v perspectivas ante el mundo no previstas por el
autor.

Ello exige un lector que esté inmerso en el mundo
que le propone la novela, y que a la vez logre distan-
clarse de él, arriesgdndose a sumergirse en este juego
de paradojas, discontinuidades y mundos figurados, pre-
cisamente como una manera de “usar” el texto,

Algunos textos de la novela moderna contemporanea
parecen tomar como punto de partida aquello que para
otras generaciones de escritores era un punto de lle-
gada en el horizonte de su escritura: la ironia puede
estar en las contradicciones del mundo o en el obser-
vador y en su manera de mirar e] mundo. Sin embargo
esta diferencia —y la intencién de seiialarla y de exprei
sarla— ha dejado de ser relevante, pues la novela mis-
ma y su lenguaje, el narrador y sus contradicciones,
e% personaje y sus paradojas, el lector y sus interpreta-
ciones, todo ello es una expresién y a la vez un indicio
de esta fragmentacidn.

.Np se trata ya de comentar irénicamente las contra-
dicciones, incongruencias o paradojas del mundo, Las

3t A, Wilde 1981, 29.
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formas extremas de la ironia narrativa son una mues-
tra, ella misma, de esta contradiccion.

Por eso resulta concomitante a la propia naturaleza
de la novela moderna el ser autoconsciente, autoironi-
ca, autoparddica, frecuentemente redefinida por los jue-
gos de Ja metaficcién. Al establecer una distancia iro-
nica frente al mundo y frente a sus propias tradiciones
genéricas, la novela moderna no deja por ello de ser
parte de ese mundo, ni se aleja, tampoco, de su propia
tradicién de ruptura.

Se trata de un nuevo horizonte de lectura, que no
por rebasar los recursos de la ironia “estable” geja de
recurrir a ella con extraordinaria intensidad.

Para enfrentarse criticamente a esta nueva estrategia
discursiva, en la que coexisten todas las formas ante-
riores de la ironia y en la que se subvierten los niveles
de verosimilitud ya mencionados, Wilde propone la dis-
tincién entre ironia satirica o mediata (como media-
cién de una vision satirica), que imagina un mundo
“alejado temporalmente de una norma recuperable”, e
ironia post-satirica o moderna, en la que se vive un
mundo fragmentado y confuso. Esta ironia puede ser
a su vez general (moderna) o absoluta (posmoderna).®

En la ironia general existe un personaje que ha sido
definitivamente expulsado de un mundo familiar y co-
herente. En la ironia absoluta se expresa un balance
entre visiones opuestas, e.g., cielo e infierno, la reali-
dad (irénica) y el suefio (anirénico, e.d., producto de
una vision de “integracién, conexién, armonia vy cohe-
rencia” ).® Un ejemplo de esto ltimo, sefiala el mismo
Wilde, es la novela Rayuela de Julio Cortizar, pues en
ella se integran simultdneamente ¢l caos y el orden.

Tal vez deba afnadirse que se trata de novelas cuya
intencion radica en ser leidas como carentes de una in-
tencién especifica independiente del propio autocues-
tionamiento lidico de su escritura, y que exige una
lectura participativa, que permanentemente invita al lec-

32 A. Wilde, 9, 28, 31.
2 A, Wilde, 30, 32.
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tor a compartir, cuestionar e incluso reinventar sus di-
versas formas de ironia, ironizando el propio texto

Una lectura ingenua de estos textos, que busqu'e en
ellos una propuesta cerrada, no seré sino el producto
de una falacia intencional.

8. Concrusion

Si todo texto es el producto de la intertextualidad, la
nove?a moderna tiende a exhibir, entre otros recur;os
una intertextualidad irénica, lo cual es en si mismo una
forma de metaficcionalidad y de reflexion sobre la na-
turaleza de la modernidad a la que pertenece esta es-
critura,

¢Como haf de leerse criticamente un texto semejante?

En la ironia de la novela moderna, el nivel axiolégico
parece haberse desplazado del contenido (la intencio-
nalidad del autor, que ironiza sobre el mundo) a la
forma (el enunciado y su intencién son ambiguos, in-
cl_u‘so autoironicos ), y toda interpretacion es respo,nsa—
bilidad exclusiva del lector.

Aunque la ironfa es siempre el producto de una acti-
tud que hemos Ilamado “oscilante, intermedia, inde-
cisa , su presencia en la novela moderna puede ser en-
tendlc.la, cada vez con mayor certeza, como un indice
de afirmacién del mundo, como un desafio al absur-
do de la condicién humana y como parte de una escri-
tura que no se conforma con un mero compromiso esté-
tico, sino que implica ya un compromiso existencial,
por lo que exige un lector igualmente comprometido
con su propia busqueda.

No se trata, sin embargo, de la busqueda roméantica

e un ler}gua]e poético, como puente entre el hombre
Y sus aspiraciones de trascendencia, pues el fracaso de
esta bisqueda dio origen, precisamente, al surgimiento

€ una apertura a la experienci i
: a de una “otred
metafisica” * it

3 A, Wilde, 185.
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Podemos concluir sefialando que cuando la ironia se
vuelve contra si misma, cuando entra al servicio no solo
de la autoparodia, sino del absurdo, el inconsciente y
la indeterminacién como principio de escritura, esta
ironfa puede ser entendida como moderna, como ex-
presién de las crisis en el mundo y de la crisis de un
lenguaje que intenta expresar la conciencia de su pro-
pia fragmentacién y de su propia incompletitud.

Se trata, entonces, de una ironia que exige un lector
que reconozca en ella no solo el “estallido constante
del principio de resolucién™ (e.d., la existencia de una
terminacion siempre prometida pero nunca alcanzada ),”
sino también la necesidad de ser aceptada (en lugar
de ser trascendida), como la manera mas satisfacto-
ria de reconocer las contradicciones del mundo y de la
literatura. Un mundo ante el cual el lector ha de reco-
nocer que, por el hecho de formar parte de él, él mismo
es también su complice (“not only a part but a part-
ner” ). >

El enjeux, la apuesta vital que esti en juego en las
ironias de una novela como Rayuela, es toda la litera-
tura: los limites de la expresion literaria, consignados
por escrito; los limites de la lectura, provocados por el
humor, el understatement, los sobreentendidos; los li-
mites, en fin, de la cultura occidental aludiendo a lo
diferente desde una perspectiva familiar, y a lo préximo
por medio de formulaciones paraddjicas.

El sentido lidico de esta apuesta puede llevar, al
lector que se arriesga a reconocerse en la vertiginosa
formulacién de sus ironias, al acceso a nuevas reglas
del juego. Incluyendo, por supuesto, las reglas de la
lectura critica.

35 A, Wilde, 7.

36 “But The horizon of the phenomenal world is not an objective thing
‘out there’; it is the subjective, but no less real, result of being in the
world: the shifting boundary of human deptl, the pledge of man’s neces-
sary interaction with a world of which he is not only part but partner .
Cf. Alan Wilde, op. cit, pp. 186-187.
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