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RESUMEN:

En este trabajo hacemos una revision de lo que
ha venido sucediendo desde mediados del siglo XX
en una gran parte de la produccion de la literatura
infantil y juvenil que responde a las caracteristicas
generales de la posmodernidad y la globalizacion.
De esta manera, percibimos desde el rasgo mas
importante que es la crisis de los grandes relatos,
entre los que se encuentra el de la infancia a la
manera romantica, hasta el elemento ironico y pa-
rédico que es una caracteristica clave de la estética
contemporanea. La neo-subversion en la LIJ nace
al amparo de esta enorme cubierta posmoderna
como una revision de la subversion tradicional que
ya ha sido aceptada y catalogada como parte de los
textos clasicos como Pinocho o Alicia en el pais de
las maravillas. Los textos tradicionales y subver-
sivos terminan cuando el protagonista regresa a
la normalidad y se inserta en el mundo adulto de
acuerdo con los parametros establecidos. En la neo-
subversion no hay un regreso, el protagonista no se
cura de su rebeldia, no se privilegia el final feliz. Las
diversas modalidades de esta neo-subversion indi-
can las preocupaciones contemporaneas, la manera
de ver la vida y el espiritu del tiempo.

Laliteratura infantil y juvenil sufrié
un cambio fundamental en el siglo
XX después de las dos guerras mun-
diales que sacudieron al mundo, fue
una crisis tan fuerte que afect6 de
manera contundente el mundo utépico
y romantico creado para los nifios. La
violencia y el dolor dejaron huella en
la imaginacién humana y la produc-
cion literaria fue el recipiente idéoneo
para los cuestionamientos, las dudas
y las propuestas. Surgieron corrien-
tes importantes que modificaron el
panorama, una de las mas importan-
tes la podemos identificar con el deseo
de formar para la paz y en los valores

ABSTRACT:

In this work we made a revision of which has
came happened from half of the XX Century in
great part of the Children’s Literature production,
that responds to the general characteristics of Post-
modernism and Globalization. In this way, we per-
ceived the most important characteristic that it are
the crisis of the great stories, where we find one of
childhood in the romantic way, until the ironic and
parody element which is one characteristic of the
contemporary aesthetics. The neo-subversion in the
LIJ is born under protection of this enormous idea
of postmodernism as a revision of the traditional
subversion that has been accepted and catalogued
like part of classic texts like Pinocchio or Alice in
Wonderland. The traditional and subversive texts
finish when the protagonist returns to normal-
ity and she or he is inserted in the adult world in
agreement with the established parameters. In the
neo-subversion there is no return, the protagonist is
not cured of his revolt, does not privilege the happy
ending. The diverse modalities of this neo-subver-
sion indicate the contemporary preoccupations, the
way to see life and the spirit of time.

humanos como en El Principito (1943)
de Antoine de Saint-Exupéry; otra
que también tuvo un gran impacto fue
la que busca despertar la conciencia
del lector, con tépicos realistas y de
denuncia, una obra representativa es
El serior de las moscas (1954,) de William
Holding.

A partir de los afios sesenta también
se escucharon voces antiautoritarias
que cuestionaban las 6rdenes de los
adultos y de las instituciones, asi como
los formatos educativos predominan-
tes, se experimenté con la forma, se
mezclaron los géneros y se asociaron
con la paraliteratura entendiendo con



este término a los géneros de la litera-
tura popular como la historieta. Quizé
lo méas interesante de esta revolucién es
que comenzaron a aparecer obras en la
LIJ sin el clasico final feliz. Obras cuyos
protagonistas no regresaban a la nor-
malidad, los personajes subversivos no
sanan sus rebeldias parainscribirse en
el mundo adulto aparentemente sano y
estable. Hay una subversion que subvierte
a la subversion tradicional. Una neo-sub-
version que es trastrocamiento tema-
ticoy formal enla que se rompen reglas
implicitas que dominaban el panorama
de la LIJ, como la obra breve y lineal
paralos nifios y el tabti hacia diferentes
temas como la muerte. De esto vamos a
hablar mas adelante.

Al realizar este estudio hicimos una
revision de lo que estaba sucediendo
en el mundo posmoderno y globalizado
que nos ha tocado vivir y la produc-
cién de la Literatura infantil y juvenil.
Esta conexién resulta innegable, las
artes manifiestan el estado del espiritu
humano, la cosmovisién dominante
y los retos estilisticos. Esta condicién
posmoderna nos marca y sus caracte-
risticas alteran toda la estética contem-
pordnea. Por esta razén comenzamos
por analizar la posmodernidad para
resaltar sus derivaciones en la LIJ y
mostrar como nacen las modalidades
neo-subversivas como una respuesta
de nuestro tiempo a los nuevos retos de
la representacién artistica. También
nos propusimos detallar las estrategias
de subversion que utilizan estos textos
como estrategias estilisticas capaces de
hacer tambalearlos dogmas, las certezas
y los condicionamientos sociales. Estra-
tegias de subversion que acompaiian los
textos de la literatura infantil y juvenil y
provocan una lectura mas activa y mas
participativa en un lector que se vuelve
céomplice de lo sugerido, de lo que estd
oculto entre las lineas del relato. Apela
asi a un intérprete, un constructor de
significados que se reta constantemente
porque debe jugar el juego.

Caracteristicas generales
de la postmodernidad

De esta manera, iniciaremos el reco-
rrido con un acercamiento al término
“postmodernidad”, palabra confusa y
compleja que tiene variasimplicaciones
fundamentales que han conducido al
debate por diferentes lineas de estudio.
El post parece indicar una nueva época,
un nuevo periodo, lo que viene después
de la modernidad, en concordancia con
lanocién tradicional de oposiciénbina-
ria entre los movimientos artisticos:
neoclasicismo-romanticismo, roman-
ticismo-realismo, modernismo-post-
modernismo. Esta descripcién simple
no corresponde con el fenémeno. Los
periodos son constructos diacrénicos y
sincrénicos, comenta Ihab Hassan, yno
es posible encontrar una fecha inaugu-
ral ya que continuamente encontramos
antecedentes en autores que la prece-
dieron. La historia, continta este te6-
rico, es un palimpsesto y la cultura es
permeable al tiempo pasado, al tiempo
presente y al tiempo futuro (Hassan
1993: 277).

Linda Hutcheon (1998:18-19) intenta
explicar la resignificacién del prefijo
post que manifiesta la contradictoria
dependencia e independencia con
respecto a la modernidad; no indica
un cambio o una ruptura radical, tam-
poco es una continuidad; paradéjica-
mente cubre ambas posiciones, pero
no se identifica con ninguna. Para
esta tedrica, la postmodernidad no
puede considerarse como un nuevo
paradigma o modelo cultural ya que
trabaja dentro de los sistemas que
intenta subvertir; sin embargo, es
relevante observar que le da caréic-
ter y sustancia a los rasgos politicos,
sociales, cientificos, culturales y
artisticos que nos copan y en los que
estamos inmersos: la condicién en la
cual vivimos.

Lyotard (1994: 23) yamencionaba esta
enmarafada relacién cuando indicaba
que:
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Una obra no puede convertirse en
moderna si, en principio, no es ya
postmoderna. El postmodernismo asi
entendido no es el fin del modernismo
sino su estado naciente, y este estado
es constante.

Sostiene asi que en la modernidad
estaba el germen de la postmodernidad
y Hutcheon termina por definir el perfil
al destacar que en la postmodernidad
la contradiccion es la clave e incluye la
pervivencia de la modernidad, no obs-
tante, subvertida o excedida.

Por ejemplo, unos autores hablan de
la vanguardia artistica como una etapa
del modernismo que adelanta algunos
de los rasgos de la postmodernidad.
No obstante, Owens (2002: 96) nos
hace notar que el movimiento de la
vanguardia busca “[...] trascender la
representacién en favor de la presencia
y lainmediatez, proclamaba la autono-
mia del significante, suliberacién de la
tirania de lo significado”. En la post-
modernidad los artistas “[...] exponen
la tirania del significante, la violencia
de su ley” (Owens 1988: 96). No hay
significado primario para interpretar,
sefiala Foucault, (s/f: 19) porque “[..]
cada signo es en si mismo no la cosa
que se ofrece alainterpretacién, sino la
interpretacién de otros signos”. El ejer-
cicio de la interpretacién de los signos
es “[...] una relacién mas de violencia
que de elucidacién” (Foucault s/f: 19).
La interpretacion se apodera violen-
tamente de una interpretacion “que ya
estd alli, que debe trastocar, revolver y
romper a golpes de martillo” (Foucault
s/f: 19). El arte postmoderno es un arte
irénico, pero a diferencia de la ironia
moderna que todavia cree que hay un
significado que subvertir, la ironia
postmoderna ha perdido esa facultad.

Caracteristicas generales
de la postmodernidad

Ofrecemos un listado en el que se
pueden notar rasgos en contradiccion,
porque, al parecer, lacontradiccion es su
aspecto o rasgo fundamental. También

esimportante destacar que, enalgunos

casos, varios autores coinciden en los

sefialamientos y no necesariamente se
mencionan a todos. Este listado no es

Gnico ni exhaustivo.

a) “Designa el estado de la cultura des-
pués de las transformaciones que
hanafectadoalasreglasdejuegodela
ciencia, de la literatura y de las artes
a partir del siglo XIX” (Lyotard 1993:
9). Lyotard menciona de manera
especial lo que llama la “crisis de
los grandes relatos”, “grands récits”
de la modernidad, como la dialéc-
tica del espiritu, la emancipacién
de los trabajadores, la sociedad sin
clases, la hermenéutica del signifi-
cado, etcétera. La postmodernidad
es para Lyotard la incredulidad hacia
las metanarrativas y la busqueda de
nuevos discursos de legitimacién.

b) La postmodernidad esta ligada a la
sociedad postindustrial, a la que
también se conoce como sociedad
de consumo, de los medios, de la
informacién, electrénica, etcétera.
(Jameson 1996: 25). Un nuevo orden
que ya no obedece a las leyes clasicas
del capitalismo. Jameson (1996: 25)
asegura que:

[...] toda postura ante la postmo-
dernidad en la cultura —se trate de
una apologia o de una condena—tam-
biénes,alavezynecesariamente, una
toma de postura implicita o explicita-
mente politica ante la naturaleza del
actual capitalismo multinacional.

¢ En el debate de la postmodernidad
existen al menos dos tendencias
teéricas fundamentales que Foster
(1988: 12) sintetiza como de resis-
tencia que “[...] se interesa por una
reconstruccién critica de la tradi-
cién, no por un pastiche instrumen-
tal de formas pop pseudohistéricas,
una critica de los origenes, no un
retorno a éstos”. Y un postmoder-
nismo de reaccién que repudia a la
modernidad y elogia al status quo,
este grupo estd relacionado con los

neoconservadores. Otros autores



que hacen distinciones semejantes
son: Frederic Jameson, José Maria
Mardones y Alfonso de Toro. Estas
dos tendencias del fenémeno son
parte de la pugna y la contradiccién
interior.

d) Fl postmodernismo implica la rup-

e

tura del dominio de la cultura occi-
dentaly del concepto de universali-
dad. Hayunainsercién del discurso
de los otros en un pluralismo que
aniquila la hegemonia europea,
“[...] €l inicio de una nueva era
propiamente postmoderna carac-
terizada por la coexistencia de cul-
turas diferentes” (Owens 1988: 93).
Aunque Lyotard seala de manera
constante que su estudio sobre la
postmodernidad sélo da cuenta de
lo que acontece en las sociedades
mas desarrolladas, es evidente que
olvidaesterasgo delapostmoderni-
dad que se refiere ala pluralidad, la
heterogeneidad, el reconocimiento
de la diferencia yla crisis del relato
de naciones desarrolladas.

Por una parte se pregona la ruptura
de la hegemonia y, al mismo tiempo,
existe un regreso al centralismo
promovido por los Estados Unidos
de Norteamérica. En su obra Teoria
de la posmodernidad, Jameson (1996:
27) sostiene que: “[...] esta cultura
postmoderna global —aunque esta-
dounidense— es la expresion interna
y superestructural de toda una nueva
oleada de dominio militar y econé-
mico de Estados Unidos en el mundo.
En este sentido, como a lo largo de la
historia de las clases, la otra cara de
la cultura es la sangre, la tortura, la
muerte y el terror”.

Existeunregreso al pasado, Hutcheon
(1998: 4) habla de la presencia del
pasado histérico, social y artistico,
que no implicaunregreso meramente
nostalgico, es una mirada critica,
un didlogo irénico. La historia es un
constructo humano que se realiza a
partirde los textosy gracias aellos. La

historia se reconceptualiza; se trata
de recuperar la memoria y desafiar el
olvido, en nombre del futuro.

g Jameson, (1996: 39) por su parte,

al referirse a la tendencia “histori-
cista” de la arquitectura se refiere a
“lacanibalizacion” de los estilos del
pasado “[...] el juego de la alusién
estilistica azarosa y, en general, lo
que Henri Leféebvre bautizé como
la creciente primacia de lo ‘neo’.
Una tendencia nostalgica y retro que
hace uso de la intertextualidad, del
plagio, de la fragmentacién, de la
cita, etcétera.

h) La metaficcion. Obras literarias que

i)

manifiestan en su configuracién un
caracter auto-reflexivo. Esta forma
de la configuracién artistica fue
muy utilizada en la modernidad; en
la actualidad se observan cambios
importantes:

El comportamiento posmoderno
de las novelas metaficcionales esta-
ria, entonces, referido a parametros
tales como: atencién al lenguaje y
a la escritura, sustratos teéricos,
inclusiéon del proceso creativo,
humor, parodia, juego, resublima-
cion, intertextualidad, invitacién al
lector, mecanismos de inversion de
la dualidad realidad/ficcién, ausen-
cia de un mediador potencialmente
omnisciente que organice y pueda
filtrar e integrar todos los compor-
tamientos del texto. Pero seria la
presencia de lineas de equivalencia
entre lenguaje, escritura y realidad,
lo que mejor caracterizarialas nove-
las metaficcionales. (]J. Rodriguez
1995: 29)

La metaficcion historiografica es una
de las modalidades mas trabajadas,
incluye eventos o personajes histori-
cos. Mezclaliteratura, historiayteoria
y utiliza las convenciones del género
para subvertirlas. (Hutcheon 1998: 5)
Lahistoria asi contada se ve resignifi-
cada desde una postura diferente que
le aporta nuevas posibilidades.

La duali-

dad de la ironia, su doble cara, la

Ironia postmoderna.
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mueca grotesca que aguarda entre
las estrategias del texto, el golpe que
sacude para llevarnos a una posi-
bilidad sugerida entre lineas y que
contradice la primera lectura, todos
son aspectos que dominan el arte
postmoderno. Juegos de simulacién
y disimulacién; humor contra la
seriedad del discurso universalista;
efectos valorativos en las audiencias
que decodifican las huellas irénicas;
lainestabilidad que producelaironia
como un arma ideolégica. Hutcheon
(1994: 32) nos sugiere no olvidar que,
através del tiempo, ha sido utilizada
para mantener los presupuestos de
nuestra cultura o para subvertirlos
porque la ironia esta desprovista de
intencién, es transideolégica, quien
carga a la ironia de una intencién o
busqueda es el emisor, es, también,
el receptor-intérprete; la ironia es
una estrategia del intérprete asi
como una estrategia del discurso; y
estd presente enlos variados lengua-
jes de nuestra vida actual.

La paraliteratura. Una combinacién
genérica postmoderna, el juego de la
teoriayla creacion literaria que cons-
truye textos en los que se disuelven
los limites entre una y otra forma de
la escritura. Al mismo tiempo que se
hace literatura se hace teoria. Pro-
viene de la metaficcion moderna en
la que se hacia conciencia de la propia
construccién delaobra, enla postmo-
dernidad se continda hacia un texto
critico que se ve seducido por las for-
masliterarias. La postcriticaaplicalos
instrumentos artisticos contempora-
neos en su discurso, de sus recursos
claves Ulmer (2002: 127) destaca el
montaje y el collage: “El ‘collage’ es
la transferencia de materiales de un
contexto a otro, y el ‘montaje’ es la
‘diseminacién’ de estos préstamos en
el nuevo emplazamiento”. Escritores
que elaboran obras de este tipo son:
Jacques Derrida, Roland Barthes,
Hélene CGixous o Susan Sontang.

Otros autores, al hablar de para-
literatura, se refieren a lo que se ha
designado tradicionalmente como
subliteratura, obras creadas bajo la
influencia de la comercializacién en
la cultura de masas:

[..] la llamada ‘paraliteratura’,
con sus categorias de lo gético y lo
romantico en clave de libro de bolsi-
llo de aeropuerto, de biografia popu-
lar, novela negray de ciencia ficcién o
fantéstica [...]. (Jameson 1996: 25)

k) Los géneros literarios en la post-

D

modernidad han dejado de ser
normativos; son elementos des-
criptivos y analiticos, por lo que
encontramos con frecuencia obras
que los transgreden, los parodian o
los mezclan.

Modelo textual de la postmoder-
nidad, las creaciones artisticas ya
no gozan de la nocién de obra, como
algo especial, “[...] tnico, simbélico,
visionario—[sinomasbien] [...] como
un texto en un sentido posmoder-
nista, ‘ya escrito’, alegérico, contin-
gente” (Foster: 10); heterogeneidad
y discontinuidad son caracteristicas
del arte actual “[...] la antigua obra
de arte ha pasado a ser un texto cuya
lecturatienelugar pordiferenciacién
mas que por unificaciéon” (Jameson

1996: 51).

m)Esquizofrenia. Término retomado

de la teoria lacaniana y que Jameson
(1996: 47-48) utiliza para referirse a
un modelo estético. Implica, segtn
sus palabras:

[...] una ruptura en la cadena de
significantes, esto es, en las series
sintagmaticas de significantes entre-
lazadas que forman una enunciacién
o un significado. [...] Cuando la rela-
ciénseresquebraja, cuando saltanlos
eslabones de la cadena significante,
nos encontramos con la esquizo-
frenia, un amasijo de significantes
diferentesy sin relacion.

Ante la fragmentacién y la interrup-
cién del significado, surge unalégica
no lineal que otorga un sentido dife-
rente.



n) La deconstruccién. Esta propuesta
teérica de la postmodernidad ha pro-
piciado variados debates en torno a
su significado. Su creador, Jacques
Derrida intenta dar algunas pistas al
dirigirse a un traductor japonés que
solicita suayuda. Asi el filsofo francés
escribe:

Setratabade deshacer, de descom-
poner, de desedimentar estructuras
(todo tipo de estructuras, lingiiisti-
cas, “logocéntricas”, “fonocéntricas”
—pues el estructuralismo estaba, por
entonces, dominado por los modelos
lingiiisticos de la llamada lingtiis-
tica estructural que se denominaba
también saussuriana— [...]. Por eso,
en particular en Estados Unidos,
se ha asociado el motivo de la des-
construccién al “post-estructura-
lismo” [...] deshacer, descomponer,
desedimentar estructuras [...]. Mas
que destruir era preciso asimismo
comprender cémo se habia cons-
truido un “conjunto” y, para ello, era
preciso reconstruirlo. No obstante,
la apariencia negativa era y sigue
siendo tanto méas dificil de borrar
cuanto que es legible enla gramatica
dela palabra (des-) [...]. 1997: 25)

Noobstante,alfinal, Derrida(1997:
27) le recuerda al traductor que todos
los conceptos y definiciones son
desconstruidas o desconstruibles y
desconstruccién “[...] esunapalabra
esencialmente reemplazable en una
cadena de sustituciones”.

) El Kitsch es un término aleman que

ha servido para definir un aspecto
del arte que es una tendencia cons-
tante; nos indica Moles (1990: 9):

Es un concepto universal, familiar,
importante, y corresponde sobre todo
a una época de génesis estética, a un
estilo de ausencia de estilo, a una fun-
cion de confort sobreafiadida alas fun-
cionestradicionales, aun “nada esta de
mas” del progreso.

Esteestilosinestilohaacompaiado
alarte desde susinicios, perotambién
ha tenido sus momentos de apogeo
como en este momento postmoderno.
Indica, de manera general, lo artifi-

cioso, ligado ala culturaburguesa que
ha derivado en una cultura de masas.
El Kitsch puede ser divertido, tiene
que ver con el consumo: “El Kitsch es
el modo y no la moda en el progreso
de las formas” (Moles 1990:29). Parte
de la estética cotidiana que antepone
la felicidad a la belleza trascendente
(Moles 1990: 30).

0) Una de las modalidades que sobresale
en la postmodernidad es el humor
con todas sus variantes, incluyendo lo
carnavalesco. Entendemos por moda-
lidad las caracteristicas de tema y/o
estilo que proporcionan un aspecto
especial a la obra. El humor utiliza
recursos o estrategias subversivas
como la parodia, el pastiche, la ironia
(en sus diversas facetas), la satira, la
hipérbole, etcétera, que se actualizan
o concretizan en la recepcién. Recor-
demos que los géneros son parte del
repertorio del lector y le seinalan
puntos de encuentro que le permi-
ten apreciar también los aspectos
originales en una convergencia de lo
conocido con lo desconocido.

Ahora bien ;cémo se ligan estos ras-
gos de la posmodernidad con el tema
que nos ocupa?

Algunos rasgos de la
postmodernidad en la literatura
infantil y juvenil

a) Definitivamente podemos decir que
estd vinculada con la sociedad pos-
tindustrial, con la sociedad de con-
sumo, mediaticay el desarrollo de la
clase media.

b) La crisis de los metarrelatos. El con-
cepto tradicional de la infancia hace
evidente su cualidad de constructo
desarrollado bajo ciertos intereses
con determinados propodsitos; uno
mas de los relatos maestros, un mito
romantico que se busca examinar
para analizar lo que subyace y qué
aspectos permanecen de esa postura.
El concepto romantico de la infancia
nos la presenta como bondadosa, ino-
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cente por naturaleza, mas vinculada a
la normatividad social y cultural que
pretende disciplinar y controlar a
todos los nifios:

Al mencionar esta nocién romantica
se habla de reflexionarla, de ponerla
en un nuevo contexto, el postmo-
derno del capitalismo tardio, para
resignificarlay salvaguardar aquello
que debe preservarse, como el hecho
de que nifias y nifios necesitan del
cuidado y la proteccién real de los
adultos para favorecer su desarrollo
integral.

La nocién de otredad. Hay, por lo
menos, dos maneras de abordar este
rasgo. Primero, vemos que la lite-
ratura de los adultos para los nifios
y ninas se ha visto desafiada por la
voz misma de ellos y ellas, con sus
intereses y su lenguaje, con su pro-
pia creacién de la imagen del nifo.
Segundo, este tipo de literatura es el
recipiente perfecto de la otredad, de
la real tanto como de la simulada; el
otro de la persona adulta es la per-
sona nifa o nino.

d) Literaturaantiautoritaria,unamarcada

e

preferencia por los textos de entreteni-
mientoy diversién que aceptan experi-
mentos formales.

La admision de maérgenes mas
amplios parala ruptura de las normas
(desorden, suciedad, mal gusto, etcé-
tera) en contraste con unas conven-
ciones muy marcadas, restrictivas e
inviolables en su definicién.

(Colomer1999: 115)

Paraliteratura. Existe una gran varie-
dad en las obras que se editan, pero
hay una tendencia importante que
utiliza los recursos tradicionales de la
literatura popular, como las portadas
llamativas e hiperbélicas; el lenguaje
grafico exaltado y los contenidos 1la-
mativosy, aveces, trillados.

f) El elemento “kitsch”, el libro como

objeto, se aleja de su funcién pri-
maria y se maneja como artefacto
llamativo, libro juguete, libro escul-
tura, etcétera.

g Ironiay contradiccion. Los patrones

existentes se utilizan y, al mismo
tiempo, se subvierten, en una apa-
rente contradiccion, como es el caso
de lo festivo y lo critico frente al
mundo actual con sus problemas y
deficiencias.

h) Metaficcién en la construccién de las

i)

P

obras, crea conciencia de la ficcion,
los personajes saben que son ficcio-
nalesy se rompe la ilusion.

Regreso al pasado de una manera
resignificada, se retoman estrate-
gias, tematicas, formatos, tematicas
anteriores, comolos cuentosde hadas
y leyendas; se crean, se reconstru-
yen o se fijan en una basqueda de la
memoria histérica comun.

Se interrelacionan los diversos len-
guajes: literatura y medios audio-
visuales, literatura y programas de
computo.

k) La intertextualidad es frecuente, se

D

juega con ella, los cuentos de hadas
son como palimpsestos sobre los que
se tejen nuevos relatos.

Mezcla de realidad y ficcién, el ele-
mento fantastico se refuerzay queda
la duda de silo que ha sucedido tiene
una respuesta légica o maravillosa.

m) Géneros literarios subvertidos a partir

de la heterogeneidad, la intertextuali-
dad, la copia, la parodia, el homenaje.

n) Polifonia textual a partir de variados

registros del discurso como: cartas,
noticias, anuncios, adivinanzas, etcé-
tera.

f) Estategias ludicas y subversivas para

reposicionar el mundo de la infancia,
la imaginacién y la fantasia frente
al mundo del adulto y el cuestiona-
miento de la jerarquia: el humor y lo
carnavalesco con la parodia, el pasti-
che, la copia, el plagio, la hipérbole, la
satira, laironia (en todas sus vertien-
tes), la simulacién y la disimulacién,
el “kistch”, la mezcla entre larealidad
y la ficcién, la voz del narrador-autor,
el habla y sus recursos en un registro
mundano y cotidiano.



Hacia una definicién de las
modalidades neo-subversivas en la
literatura infantil y juvenil de la
postmodernidad

En la creacién postmoderna de la
literatura infantil y juvenil permane-
cen vigentes las dos corrientes claves
que la han caracterizado: la didactico-
moralizanteylacreativa; en estatltima
se hareforzadounatendencia, unabus-
queda editorial ligada a la mercadotec-
nia que pretende fortalecer las ventas
y descubrir las claves del éxito para
desarrollar férmulas que mantengan
enganchados a los lectores, y como ya
se comenté se establecen vinculos con
los textos de la llamada paraliteratura:
comics, historietas, libros de bolsillo,
etcétera. A esta literatura creada para
nifios y jévenes se le ha reconocido
su posicién subversiva frente a la otra
corriente que instrumentaliza al texto:

These books [los creativos], and

like

celebrated—

others them, recommended

—even daydreaming,
disobedience,answeringback, running
away from home, and concealing
one’s private thoughts and feelings
from unsympahetic grown-ups. They
overturned adult pretensions and made
fun of adult institutions, including
school and family. In a word, they were
subversive, justlike many of the rhymes
and jokes and games I learned on the
school playground. (Lurie 1990: x)

Siguiendo la linea del pensamiento
de Lurie la subversién es un rasgo que
podemos reconocer en muchas de las
obrasliterarias escritas paralainfancia

y la adolescencia. Aparece en los gran-

des clasicos que muestran personajes

actuando en contra del relato adulto
que refuerza la obediencia y la nocién
roméantica de la infancia. Ahora bien,
ese aspecto subversivo que menciona la
criticaamericanase harecrudecido, ese
aspecto subversivo en la postmoderni-
dad ha sido resignificado, como lo han
sido los cuentos de hadas; la subversion
afecta a la misma subversién; es asi
como podemos hablar de una neo-sub-

version que cuestiona también lo cues-
tionado, que no admite el regreso a la
normalidad de los personajes rebeldes,
que maneja valores no convencionales
y una visién del mundo que se burla de
los presupuestos comunes. Una de las
nociones que se ponen en duda es la de
los limites entre la literatura infantil/
juvenil y la de los adultos: la brevedad
para los nifios, el manejo del lenguaje
legible, las tematicas comprensibles,
los formatos sencillos... Elmundo ideal
estd siendo cuestionado y modificado.

La obra que se reconoce como la pre-
figuraciéon o el antecedente necesario
de la postmodernidad en la literatura
infantil y juvenil es Alicia en el pais de
las maravillas (1865) de Lewis Carroll
por toda su habilidad critica, irénica
y subversiva, por la ruptura formal
que nos conduce al sinsentido, por esa
capacidad de volver la mirada a la tra-
dicién y parodiar los poemas, dichos
y refranes de la tradicién oral; porque
su personaje es rebelde, cuestiona todo
lo que le rodea y es un ser en busqueda
de si mas alla de las voces adultas y de
lo establecido por la sociedad. No obs-
tante, digna hija de su tiempo, Alicia
regresa a la normalidad, su subver-
sién termina cuando ella despierta del
sueflo, no puede ir mas alla.

Laneo-subversion es una reescritura
yunarelectura, una posicién frente ala
vida que no regresaal orden. Algo como
lo quele acontece a Sara, la protagonista
de Caperucita en Manhattan (1990) de
Carmen Martin Gaite (1990: 205):

Metié la moneda en la ranura, dijo:
“Miranfal, se descorrié la tapa de la
alcantarillay Sara, extendiendo los bra-
z0s, se arrojo al pasadizo, sorbida inme-
diatamente por una corriente de aire
templado quelallevaba ala Libertad.

En esta obra se trata de una libertad
que es, antes que nada, libertad de ser
lo que se quiere ser, con modelos irre-
verentes, lidicos y sabios, porque saben
ser felices pese a todos los infortunios
y desdefian los valores del capitalismo
y del consumismo. Sara, al terminar la
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obra, inicia su viaje en el submundo, al
contrario de Alicia que lo hace al comen-
zar la historia, y el viaje de iniciacién y
construccién de Sarano tiene un regreso
alanormalidad, nialavida cotidiana.

Modalidades de la neo-subversion
A continuacién vamos a presentar las
modalidades genéricas de la narrativa
infantil y juvenil que caracterizan la
neo-subversiéon postmoderna. Hacemos
notar que se trata de un esfuerzo por des-
cribir ciertas tendencias y que no existe
una intencion preceptiva, ni exhaustiva.
También es importante seilalar que las
diferentes modalidades a veces se tocan,
se mezclan, se cruzan o se confunden.

a) Neo-realismo
El neo-realismo se convierte en una
bisqueda importante, surgen temas no
tratados antes y la complejidad de la vida
se hace evidente; refigurar el mundo
convierte a la obra literaria en una caja
de pandora de donde brota lo mismo la
esperanza que el abandono y la tristeza.
En este neo-realismo surgen temas
como la guerra, los conflictos, los dolo-
res, la discriminacién, los abusos, los
problemas ecolégicos y del mundo del
capitalismo tardio, el racismo, la enfer-
medad, etcétera. Robert Swindells (1995:
219), en 1985, en el epilogo de su novela
juvenil Hermano en la tierra escribié:
[...]decidique debia haber al menos
una novela para jévenes que pre-
sentara una vision realista de la vida
en un mundo después de una guerra
nuclear. Hay muchos libros que no son
de ficciéon que contienen predicciones
de fisicos nucleares y otras personas
sobre las posibles consecuencias para
la humanidad [...] es casi imposible
darse cuenta de que cada uno de los
digitos de esos nimeros de ocho cifras
representa una persona:tu mama, tu
hermanita, ta.

b) Interrelacion realidad y ficcion,
el privilegio de la fantasia

Otra tendencia postmoderna es la
interrelacién o mezcla entre la realidad

y la fantasia; se difuminan los contor-
nos y no existe una distincién clara, los
hilos de ambas esferas se entretejenylo
insélito esta mezclado con lo cotidiano
enunanuevarealidad metamorfoseada,
como le sucede a Alicia una tarde de
verano mientras espera a su hermana
mayor:

El intenso calor la hacia sentirse
lerda y somnolienta, por lo que estaba
evaluando si el placer de tejer una
guirnalda de margaritas le compen-
sarialamolestia de pararse eirareco-
ger las flores, cuando stbitamente un
conejo blanco que tenia los ojos osa-
dos pasé corriendo con gran velocidad
junto a ella.

Nada extraordinario habia en todo
eso, y también le parecié que no era
nada extrafio el escuchar que el conejo
hablara y se dijera a si mismo: ‘{Dios
mio, Dios mio! Voy demasiado retra-
sado!’ [...]. (Carroll 2003: 13)

Jacqueline Held (1981: 48) comenta
que lo fantéstico se nos aparece como
algo mévil y en transformacién:

[...] lo fantastico, como el lenguaje
—con el que mantiene, ademas, rela-
ciones complejas y fundamentales—,
no esté fijado de una vez y para siem-
pre, ni esclerosado, ni tampoco es
intangible, sino que por el contrario
vive y se transforma al ritmo de los
hombres, de sus descubrimientos y
de sus preocupaciones, que traduce
y refleja; todo esto explica y legitima,
en los autores contempordneos de muy
diversos paises, tentativas y trabajos con-
vergentes para elaborar, poco a poco, un
nuevo tipo de ‘fantasia’ 0 un nuevo tipo
para lo ‘marayilloso, o como quiera lla-
marselo. ‘Cuestién debatida a menudo’,
escribe Marc Soriano, ‘la de un nuevo
tipo de mundo que conciliara las reali-
dades denuestra época [...] y el gusto que
los nifios conservan por lo maravilloso
[...]. (Cursivas personales)

La autora cita, entre otros, el caso de la
novela El principito (194.3) de Saint-Exu-
péry, uno de los escritores mas alabados
y, al mismo tiempo, uno de los que mas
critican el mundo adultoyautoritario. En
El principito el piloto que intenta arreglar
su avion en el desierto del Sdhara pasa a



la esfera de lo insélito cuando llega un
nifno pequeiio asuladoyle solicita quele
dibuje unborrego. Comenta el narrador:
“Cuando el misterio es muy grande, no
se puede desobedecer” (Saint-Exupéry
1979: 13). Y acepta al nifio, se interrela-
ciona la realidad con lo insoélito e nex-
plicable. El piloto comenta que sélo va
a poner algunos datos y niimeros como
pruebas de realidad porque: “Las per-
sonas grandes aman las cifras” (Saint-

Exupéry 1979: 18).

¢) Literatura antiautoritaria

Nace la “literatura antiautoritaria”,
movimiento que comienza en los afios
sesenta y setenta y que cobré un gran
auge en las siguientes décadas; con
este enfoque se rompieron las conven-
ciones y jerarquias. Christine Nos-
tlinger (1991: 25-26) en su novela De
todas maneras... nos presenta la voz de
Ani, adolescente que constantemente
cuestiona la autoridad, la enfrenta y la
confronta:

Ahora, por lo menos, existe unaley
que prohibe a los padres pegar a sus
hijos. Pero, como siempre, solamente
seran castigados los padres que gol-
peengravemente asus hijos. {El pegar
esta prohibido, pero no penalizado!
(Existe alguna otra accién prohibida
legalmente que el que la realice no
tenga que cumplir ningdn castigo?
Segun he podido saber, no.

d) La recuperacion de la memoria:
historia oral, tradiciones y leyendas

En la postmodernidad se ve a la his-
toria como un constructo humano que
se realiza a partir de los textos, entre
otros, los orales. Asi, por un lado, la
historia se re-conceptualiza, se reta a
la historia oficial y se trata de recupe-
rar la memoria volviendo la vista hacia
fuentes tradicionales, en una mezcla
de esfuerzos con la antropologia social
y la sociologia. La historia se vuelve
familiar, local, regional, nos habla
de personas cercanas, de grupos que
buscan su identidad. Por otro lado, en

el drea de la literatura se configuran
historias personales (biografias, auto-
biografias, epistolas y memorias), se
rescatan relatos orales que se trans-
criben y se difunden; se recuperan
estilos del pasado como las leyendas
mitolégicas, pero también se renuevan
como laleyenda urbana actual. Hay una
tendencia nostalgica que hace uso de la
intertextualidad y revitaliza las formas
antiguas. Asi podemos leer en la anto-
logia De aluxes, estrellas, animales y otros
relatos: Historias indigenas (1991: 5),
Estas historias forman parte de
nosotros, de lo que ahora somos, y no
se olvidaran mientras exista alguien,
quizd como ustedes, que las siga con-
tando. Todos tienen mucho que decir: del
amor o de la muerte, de aluxes, estrellas,
animales y otros relatos que tal vez sélo
se conocen en su comunidad, pero que
pueden compartir con el resto de nosotros
por medio de la palabra escrita. (Enfa—
sis personal)

Me parece que es una modalidad
neo-subversiva no sélo porque rompe
con la historia oficial para prestar oido
a las otras voces, sino porque también
destronalanocién del narrador como el
privilegiado, el poderoso que deja huella.
Ahora la voz comun se convierte en la
vozdel narrador, lapalabrale pertenece
a cualquier persona que la asuma.

e) El humor

Esta modalidad genérica es especial-
mente importante en el presente estu-
dio pues en ella se acenttian los rasgos
neo-subversivos postmodernos y, en su
configuracién, se utilizan muchas de las
estrategias de subversién. El término
“humor” en el siglo XVI significaba tem-~
peramento, naturaleza o manera de ser.
En latin significaba himedo o liquido.
La medicina utilizaba la palabra para
distinguir temperamentos que corres-
pondian a cuatro humores: la sangre, la
flema, la bilis amarilla y la bilis negra.
“La invencién de la palabra humor en el
sentido que hoy conocemos corresponde
a Inglaterra” (Salvat 1979: 27) en el siglo
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XVIII; entonces se habla del “sentido del
humor”.

Berger (1999: 11) sefiala que el humor
es la percepcion humana de lo cémico,
esasiunacapacidad humanayuniversal
que puede variar de una cultura a otra
en sus manifestaciones o experiencias;
que se va transformando de una época
a otray de una sociedad a otra: “[...] el
humor es una constante antropolégica
y es histéricamente relativo” (11). El
humor percibe lo cémico y es la capaci-
dad subjetiva, asi como lo comico es el
correlato objetivo del humor.

El término “cémico” viene del griego
komos: “El komos era el desfile y la can-
cién ritual en honor a Dionisos [...]”
(Pavis 1980: 66). Esta festividad con-
gregaba una multitud adepta y decidida
aparticipar enlos ritos en honor de este
dios que “[...] transgredia todos los
limites habituales [...]” (Berger 1999:
46). Se trataba del dios de la pasién
humana, del vino, simbolo de la dicha
de vivir y del placer, asi como del opti-
mismo. El Carnaval o Festival de los
necios fue el sucesor de las festividades
dionisiacas.

Lo cémico, en general, brota de la
incongruencia. “Un suceso concreto es
percibido como cémico dentro del con-
texto general de una realidad, implici-
tamente, no comica” (Berger 1999: 74.).
Es el receptor quien percibe el absurdo
que le provoca la risa, una risa que no
es s6lo manifestacion de la emotividad
sino conocimiento o reconocimiento.
Unarisa que hace referencia al “sentido
enlo sin sentido”y, al mismo tiempo, al
sentido oculto, al “desconcierto e ilu-
minaciéon” (Freud 1975: 13).

El humor, como ya se comento, per-
cibe lo cémico, lo ridiculo, permite el
disefio de juegos variados con su con-
tradiccién y adicién de sentido. Es una
forma del discurso, una poética tan
antigua como el ser humano y ha sido
la aliada por antonomasia de la sub-
version. “Hay humor cuando cualquier
discurso colapsa al revelar voluntaria e

instantineamente sus inconsistencias”
(Britto s/f: 19). Es burla de la seriedad,
de la solemnidad, de la autoridad. El
humor es liberaciéon y requiere de la
participaciéon activa del receptor que
lo interpreta. “No hay humor sin inte-
ligencia, ni inteligencia sin humor”
(Britto s/f: 19).

En los nifos hay diferentes fases de
evolucién del humor o percepcién de lo
cémico que tienen que ver con su desa-
rrollo intelectual.

La experiencia comica ofrece, ya en
los nifos, una liberacién de la tirania
del principio de realidad, una libera-
ciénde larazén paraacceder aunazona
particular de libertad. [...] La expe-
riencia comica tiene una funcién cosg-
noscitiva o intelectual de una impor-
tancia crucial. Esta funcién depende de
la capacidad de pensar en mas de una
dimensi6n. (Berger 1999: 115)

Berger compara ese espacio de libera-
cién con un subuniverso de la vida que
transforma momentidneamente la coti-
dianidad y desaparece. Para denominar
ese “subuniverso” retoma la nocién de
“parcelas finitas de significado” de Alfred
Schutz quien:

Se interes¢ particularmente por la
relaciéon entre la realidad de la vida
cotidiana, que denominé ‘realidad
predominante’ y los enclaves dentro
de la misma que denominé ‘parcelas
finitas de significado’. [...] [El pri-
mero es] ‘el mundo de la vida coti-
diana que el hombre adulto en estado
de plena vigilia, que acttia en ellay
sobre ellarodeado de sus semejantes,
experimenta como realidad [...]".
(Berger 1999: 31)

Las “parcelas finitas de significado”
o subuniversos son momentos de la
existencia que significan emigraciéon
transitoriadelarealidad predominante
o de la vida cotidiana; por ejemplo, las
experiencias estéticas o sexuales. El
suefio es, quiza, “[...] el tipo mis com-
pletamente cerrado, donde la persona
que suefia emigra completamente de la
realidad predominante” (Berger 1999:
37). Berger comenta que en un suefio



como en un chiste permanece en sus-
pensolarealidad delavidacotidiana, la
légica se modifica, yla reincorporacién
al mundo cotidiano produce un sobre-
salto: “[...] pueden llegar a contaminar
con su logica ‘extrana’ las preocupacio-
nes serias de la vida cotidiana” (Berger
1999:39). Freudyahabiahablado de esta
semejanza entre el chiste y el suefo; asi
como del gozo que produce lo comico:
“[...] las fuentes de contrasentido en
el chiste corresponden a una fuente de
placer. [...] Ese placer proviene de un
ahorro de gasto psiquico, un aligera-
miento de la compulsién ejercida sobre
la critica” (Freud 1975: 122).

El humor requiere ser decodificado
e interpretado y la respuesta es la risa;
existen muchos tipos de risa, desde
la mueca hasta la carcajada y diversos
autores se han preocupado por tratar de
diferenciar su significado en las dife-
rentes culturas.

Elsentido delhumoresuniversal pero
lo comico puede ser visto de manera
diferente de un grupo a otro. Los lla-
mados al humor de las obras literarias
necesitan gozar de la comprension y
participacién de la persona lectora que
es también traductora de la comicidad
implicita o explicita.

Otro aspecto de la universalidad del
humor es que esta presente en todas las
artes. Enlaliteratura infantil y juvenil,
se plasma tanto en las ilustraciones
como en los escritos y se combinan o
se contraponen en una busqueda de esa
percepciéon de la incongruencia o del
absurdo. En general, podemos seiialar
que es el tratamiento lo que hace emer-
ger lo comico.

El humor es una poética, un discurso
centrado sobre el cddigo. Mas que un
decir, es manera de decir. Emplea
todas las figuras de la retérica, pero
no es ninguna de ellas. Frecuenta las
que implican contradiccién, como la
antitesis, el oximoron, la compara-
cién, la metafora extrema. (Britto s/f:
17) (Enfasis personal)

Las estrategias subversivas

Al hablar de “estrategias subversi-
vas” establezco como punto de partida
una propuesta hecha enlos setentas por
Sandra M. Gilberty Susan Gubar, auto-
ras de La loca del desvin (1979) (Mad-
woman in the Attic). Nocioén que trataré
de enriquecer siguiendo la propuesta
inicial.

Las criticas norteamericanas sefiala-
ron cémo algunas escritoras lograron
la subversion de los modelos litera-
rios patriarcales, de sus recursos de
configuracién y tematicas utilizadas,
mediante estrategias que les permitian
transgredir las normas:

[...] estas artistas trataron de expe-
riencias femeninas centrales desde
una perspectiva especificamente
femenina. Pero este aspecto femenino
caracteristico de su arte lo han solido
pasar por alto los criticos porque las
escritoras con mayor éxito parecen con
frecuencia haber analizado sus preocupa-
ciones femeninas en rincones secretos o al
menos oscuros. En efecto, dichas mujeres
han creado significados sumergidos,
significados ocultos dentro o debajo del
contenido puiblico” mds accesible de sus
obras [...]. (Gilbert y Gubar 1998: 86)
(Enfasis personal)

Lasestrategias de subversién sonformas
del discurso literario que hacen tamba-
lear los presupuestos establecidos, los
constructos sociales y culturales con-
figurados como metarrelatos tradicio-
nales sobre temas como lo femenino, lo
masculino olainfancia. Las estrategias
subversivas desmantelan estos relatosy
mitos universalizantes para cuestionar
la poética patriarcal.

Enunsentido muy general tiene que
ver con el “decir entre lineas” para
camuflajear las ideas irreverentes
detras de las formas y discursos acep-
tados; para apelar al entendimiento y
la comprensién de la persona recep-
tora interesada en develar lo oculto.
Las estrategias subversivas nos per-
miten escuchar una voz dual, hay una
adicion de sentido oculto, niveles de
significacién mas profundos y menos
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accesibles. Estdn vinculadas con ese
decir en los silencios y espacios en
blanco, en lo indeterminado o en
lo sugerido. Leer entre lineas, en lo
no explicito en el texto. Una nocién
semejante a la de los espacios vacios,
iserianos o las zonas de indetermina-
cion ingardianas. Estos silencios o
lagunas del texto donde puede radicar
laideologia de la obra.

Las estrategias subversivas subyacen
eneltextoyjueganconlapersonarecep-
tora. Motivan el cuestionamiento al
dejarhuellas que muevenaladudasobre
lo leido explicitamente, son estrategias
del texto, marcadas en el lector impli-
cito que esta estructurado en la compo-
sicion literaria. Irreverentes, sacuden
los paradigmas sociales, culturales y
artisticos y se les puede descubrir en
todoslos niveles dela configuracién del
texto literario: en el elemento tematico,
estructural, ambiental, temporal o his-
térico, lingiiistico, en el punto de vista
de la enunciacién, la configuracién de
los personajes, el manejo de los géneros
literarios, etcétera.

Hacia una definicion de las
estrategias subversivas en la
literatura infantil y juvenil

La lectura para los nifios, nifias y
jovenes puede ser un vehiculo para el
ejercicio de la libertad y de la imagi-
nacién o puede ser una actividad con-
trolada y manejada para modelar las
mentes y ejercer un cierto control sobre
ellas. Este tltimo es un tratamiento no
garantizado, porque no podemosasegu-
rar lo que acontece en el receptor, sobre
todo si se enfrenta al texto en soledad,
suinteraccién con lo escrito puede pro-
mover una actividad criticayla persona
puede ejercer su gusto y criterio, pese a
los férreos controles externos que se le
apliquen.

Recordemos como Michele Petit tipi-
fica como una lectura subversiva aqué-
lla que se ejerce en libertad y puede
descubrir las multiples posibilidades

de interpretacién de una obra, con lo
que alude a la polisemia del texto lite-
rario en la que no existe una “lectura
autorizada”, ni tnica, ni univoca: “Es
imposible establecer un significado
fijo, pues el texto es inagotable” (Valdés
1995: 67)-

Los tedricos de la neo-hermenéutica
y de la hermenéutica fenomenolégica
hablan con frecuencia de este ejer-
cicio interpretativo que nos remite a
nosotros mismos, auto-reflexion del
intérprete, y nos pone en diilogo con
la comunidad de los intérpretes y el “con-
flicto de las interpretaciones” (Valdés
1995: 67). El texto es actualizado cuando
la persona lectora se lo apropia, el pen-
samiento de otro ser humano es suyo y
enriquece su comprensiéon del mundo
que es re-descrito por el texto artistico
(Valdés 1995: 66).

En las obras de creacion de la literatura
infantil y juvenil, en los textos que pode-
mos llamarliterarios, es en donde podemos
localizar la subversion de los modelos
autoritarios en sus diversos niveles y posi-
bilidades. Laescrituraquehaestadoligada
auna funcién educativa, social o moral no
responde a esta vocacion artistica. Culler
(1993: 42) al mencionar el elemento de la
literaturalidad sefiala que la obra literaria
es “[...] como una estructura auténoma
ligada al ejercicio de la imaginacién del
autory del lector”. Para Mario Valdés, te6-
ricoy discipulo de Paul Ricoeur,

La funcién primordial de la lite-
ratura es proporcionar a sus lecto-
res los medios para redescribir el
mundo. La identidad esencial de la
literatura consiste en su capacidad
para hacer surgir el sentido confi-
gurativo de la experiencia y la pro-
yeccion refigurativa de la realidad.
(Valdés 1995: 33)

Con ello habla de la literatura como
una refiguraciéon mas que como un
espejo o imitacion del mundo. Senala
Culler (1993: 42):

Estalibertad eslaque pone enjuego
algunas ideas rectoras de la literatu-
ridad: laidea, por ejemplo, de un dis-
curso polivalente, en donde todos los



sentidos de una palabra (sobre todo
las connotaciones) pueden entrar en
juego, o la de un discurso portador de
un sentido oculto, indirecto y suple-
mentario, que seria el sentido mas
importante.

Deahilaposibilidad del ejercicio dela
hermenéutica, en esa busqueda del sig-
nificado que nace tras la comprensién,
ligada a la nocién de estrategias subyersi-
vas que se encuentran relacionadas con
lo no dicho explicitamente en el texto,
que estan en lo sugerido por el texto y
son susceptibles de interpretacién.

Las estrategias subversivas se rela-
cionan también con el “placer del
texto” o son promovidas por el placer
del texto. Barthes (1982: 16) comenta
que existe un limite subversivo en
algunas obras, senala que es el de la
violencia, “[...] no eslaviolenciala que
impresiona al placer, la destruccién no
le interesa, lo que quiere es el lugar de
una pérdida, es la fisura, la ruptura
[...] que se apodera del sujeto en el
centro del goce”. Fisura, intersticio,
espacio vacio:

Texto de placer: el que contenta,
colma, da euforia; proviene de la
cultura. Texto de goce: el que pone
en estado de pérdida, desacomoda
[...], hace vacilar los fundamentos
histéricos, culturales, psicolégicos
del lector, la congruencia de sus gus-
tos, de sus valores y de sus recuerdos,
pone en crisis su relacion con el len-
guaje. (1982: 25)

Ya se ha mencionado que muchas de
las obras clasicas de la literatura infan-
til y juvenil muestran personajes en
conflictos con la autoridad, irreveren-
tes, ludicos y picaros que se mezclan en
acciones ilicitas o prohibidas para los
infantes y los adolescentes: Tom Sawyer,
Peter Pan, Alicia en el pais de las marayi-
llas, Pinocho, etcétera. En ese sentido,
se les reconoce su poder subversivo,
seductor e irreverente (Lurie 1990: X).
Cuestionan los valores convenciona-
les, se burlan de la imagen del mundo
idilico, mas siempre regresan al status
quo. Abandonan el suefio, la aventura,

la lucha, el enfrentamiento y regresan
al papel tradicional. Con esta rebeldia
sucede un poco como con la literatura
de vanguardia que se ha convertido
en modelo, parte de la academia y del
catalogo del museo: se ha institucio-
nalizado; ademas, en su rebeldia, en su
produccién, todavia subyace la creencia
del significado tradicional y romantico
de lainfancia.

Clasificacion de las estrategias
subversivas de la literatura
infantil y juvenil

Existen diferentes niveles de subver-
sién en la literatura infantil y juvenil;
lo que aqui llamamos neo-subversiéon
revisa y cuestiona la subversién tradi-
cional ya institucionalizada; se trata de
unarelectura postmoderna del espiritu
subversivo que ha sido canonizado.
No obstante, hay que reconocer que el
modelo subversivo tradicional sigue
apareciendo, al igual que la nocién
roméntica de la infancia y el afin
didactico. Los grados de subversién
en un texto se pueden distinguir de la
misma precaria manera como se dis-
tingue la calidad literaria. No todas las
obras, aunque hayan sido escritas en la
postmodernidad, serin postmodernas;
no todas seran neo-subversivas.

Las modalidades genéricas neo-sub-
versivas que hemos mencionado pue-
den utilizar las estrategias subversivas
e indicar con ellas una voz dual, una
adicion de sentido oculto. Bajtin (1993:
387-88) hablaba ya de estos recursos y
senalaba que:

Al lado de la utilizacién poética de
la palabra no en sentido propio’, es
decir, junto con los tropos, existen
muchas otras formas de utilizacion
indirecta del lenguaje: ironia, paro-
dia, humor, broma, comicidad de
diversas clases, etcétera (no existe
una clasificacién sistematica). FEl
lenguaje, en su conjunto, puede no
ser utilizado en sentido propio. En
todos estos casos, el punto de vista
mismo contenido en la palabra, las
modalidades del lenguaje, la relacion

OCNOS

n° 4. 2008

48



OCNOS

n° 4. 2008

49

misma del lenguaje con el objeto, yla
relacién del lenguaje con el hablante,
estan sometidos a reinterpretacion.
Las estrategias subversivas que vamos
a delimitar brevemente son las siguien-
tes: la ironia, la parodia, el pastiche,
la satira, el “kistch”, el sin sentido que
deriva del nonsense anglosajén, la meta-
ficcién, la intertextualidad y la carnava-
lizacién; todo enun juego literario que va
del placer al gozo a la manera barthiana.
Partimos de una primera definicién
tradicional para observar su desplaza-
miento hacia la postmodernidad. En
el fondo lo que podemos encontrar es
un descreimiento, una visién que no es
esperanzadora, que es anti-romantica.

a) Laironia

La retérica tradicional trabaja la iro-
nia como tropo, a veces como tropo de
palabray, a veces, como tropo de pen-
samiento que incluye la disimulacion y
la simulacion. Dominé en el panorama
retérico su definicién como inversion
semdntica o antifrasis “[...] decir lo
contrario de lo que se cree y de lo que
realmente es [...]” (Mortara 1991: 190).
Como una superposicién estructural
de contextos semanticos entre lo que se
dice/lo que se quiere que se entienda: un
significante y dos significados (Mor-
tara 1991: 190-91), aunque es impor-
tante sefialar que los retéricos también
tomaban en cuenta la busqueda de la
ironia o sufinalidad humoristica, reta-
doray critica.

Pere Ballart (1994: 17), al hablar de
“figuracién irénica en el discurso litera-
rio moderno” busca rebasar los limites
de la nocién de tropo, y trata a la ironia
como un modo especifico del discurso,
con lo cual se acerca a Hutcheon quien
se refiere a la ironia como una estrate-
gia discursiva ya que la ironia sucede
en algo que se llama discurso, en su
dimension sintactica y semantica, que
no puede apartarse de aspectos sociales,
histéricos y culturales, asi como de sus
contextos. Ballart (1994: 33) enfatiza
que laironia:

[...] rebasa con creces el estrecho
compartimiento de los tropos y que
reune todos los requisitos para ser
considerado un modo especifico del
discurso, capaz por tanto de conver-
tir en figurado el sentido de cualquier
enunciado verbal sean cuales sean su
extension, asunto o caracteristicas.

(Enfasis personal)

De estamanera, la nocién tradicional
de ironia se enriquece en la postmo-
dernidad y se puede aplicar a multiples
aspectos de las obras literarias, de
los discursos cotidianos y de las for-
mas artisticas. Por ello es importante
abordar el fenémeno desde diversas
perspectivas que puedan enriquecer
nuestra comprensiéon. En el centro del
debate esta el tema de la interpretacion.

Como el hermeneuta, el ironista no
buscanitiene nuncalatltimapalabra.
Su palabra es un permanente hacerse
y deshacerse, un tejido sin fin como el
de Penélope, un didlogo hecho de pre-
guntas y respuestas siempre presto a
recomenzar. Juega con su material
como una masa siempre removible,
siempre también disponible para
los juegos que se le quieran aplicar.
El ironista, como el hermeneuta, no
practicaninguna exclusion, se entrega
¢l mismo para que otros hagan con él
lo que élhahecho, destruir, distorsio-
nar, reinventar. (Virasoro 1997:201)

En la postmodernidad el espiritu
irénico inunda las manifestaciones
artisticas. El creador teje con la ambi-
giiedad, la ruptura con las formas y los
géneros. Los recursos son diversos,
heterodoxos y heterogéneos; se satirizan
aquellas busquedas que se centraban en
lainnovaciénylaoriginalidad. “Todo ha
pasado ya” parece ser la consigna basica
y el telon de fondo.

b) La parodia

La definicién tradicional de parodia
procede de la retérica, disciplina que
nos la presenta como: “Imitacién bur-
lesca de una obra, un estilo, un género,
un tema, tratados antes con seriedad”
(Beristain 1997: 391). Observemos que
se subraya la idea de imitacién pero en



oposicion o contraste para provocar un
efecto cémico o ridiculo. En una definicion
més amplia podemos senalar que la
parodia trabaja con textos al superpo-
nerlos. En un texto parodiante se incor-
pora un texto parodiado (en segundo
plano): “un engarce de lo viejo en lo
nuevo” (Hutcheon 1992: 177).

En el afio 2000 Linda Hutcheon en el
volumen: A Theory of Parody. The Teach-
ings of Twentieth-Century Art Forms.
Después de analizar las obras del arte
postmoderno sefiala que la parodia se
ha ido modificando con la cultura. Asi,
uno de los rasgos tradicionales del con-
cepto, la busqueda “burlesca” o “ridi-
culizante”, es sometida a una nueva
revisién que desestima la idea de la
contraposicion de los textos para mostrar
que se trata de una relacién de proximi-
dad. Linda cita a Bajtin para subrayar
que se trata de “un dialogismo textual”
(Hutcheon 2000: 22). La parodia, en la
actualidad, sigue la linea postmoderna
del regreso al pasado; no implica un acto
meramente nostilgico, sino un didlogo
critico e irénico (Hutcheon 1988: 4). Nos
acerca a la tradicién, a los viejos estilos
y a las formas artisticas que podemos
apreciar con una nueva mirada: “[...]
parody [...] is very much an inscription
of the past in the present, and it is for
that reason that it can be said to embody
and bring to life actual historical ten-
sion” (Hutcheon 2000: XII).

¢) El pastiche

Es un término que se comienza a
utilizar en el siglo XVIII en Francia
para designar una forma pictérica que
se caracteriza por “[...] una mezcla de
imitaciones diversas, y después una
imitacién singular” (Genette 1989: 109).
Maés tarde se aplica a la literatura como
imitacién de estilos.

El pastiche como la parodia es una
repeticién, pero en la que se subraya
fundamentalmente la similitud estilistica;
para Hutcheon (2000: 33) es una forma
monotextual, al contrario delaparodiaque

posee una doble estructura en la cual se

destaca la diferencia. El pastiche subraya

la correspondencia, es imitativo:

La imitacién es, pues, a las figuras

(a la retorica) lo que el pastiche es a
los géneros (a la poética). La imita-
cién, en sentido retorico, es la figura
elemental del pastiche, y més gene-
ralmente la imitacién como practica
genérica es un tejido de imitaciones.
(Genette 1989: 98)

Al igual que en la parodia y en la
ironia, para interpretar el pastiche se
requiere de la participacién activa del
receptor, se apela a sus competencias
lectoras para descubrir el recurso aun-
que, porlo general, hay una advertencia
explicita que menciona la intencio-
nalidad del autor e indica que el texto
pretende ser una imitacion; es lo que
Genette llama “contrato del pastiche”.
Otro recurso que puede orientar al
receptor es la exageracién estilistica:
“Todos saben intuitivamente que una
imitacién comica ‘exagera’ siempre los
rasgos caracteristicos de su modelo
[...]” (Genette 2000: 107). El pastiche
es asi un ejercicio interestilistico no
intertextual:“El que realiza un pastiche
se apodera de un estilo [...] y este estilo
le dicta su texto” (Genette 2000: 100).

d) La satira

La satira es un género literario como
la tragedia o la comedia que busca
criticar al ser humano y su entorno
al censurar los vicios humanos; para
Northrop Frye (1991: 294) es una “iro-
nia militante” con “un criterio moral
implicito”. Una manera de activar la
critica social para confrontar a las per-
sonas con sus carencias y problemas:
“La satira es la forma literaria que tiene
como finalidad corregir, ridiculizan-
dolos, algunos vicios e ineptitudes del
comportamiento humano” (Hutcheon,
1992: 178).

La satira funciona de manera extra-
textual porque apela a la sociedad con
la cual establece un nexo. La intencio-
nalidad satirica del emisor parte de
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una convencién social que comparten
el emisor y el receptor que decodifica:
“[...] todo humor exige el consenso de
que determinadas cosas, [...] son con-
vencionalmente graciosas” (Frye 1991:
296). Hace uso de la ironia, asi como de
otras formas duales, como la parodia, el
pastiche o el sin sentido, como vehiculos
de sus ataques sociales, para provocar
un efecto humoristico ligado al des-
precio o al desdén, aunque en muchas
ocasiones suena moralista, ya que tiene
un aspecto didactico que le es inhe-
rente. En este sentido, se diferencia de
laironia porque ésta posee un marcado
rasgo transideolégico (Hutcheon 1994
Irony’s) y no sélo sirve para subvertir
lo establecido sino que puede ayudar
a mantener el status quo. También se
diferencia de la parodia postmoderna:

e) El “kitsch”

Al hablar del kitsch anteriormente lo
colocamos como un rasgo de la postmo-
dernidad, vinculado estrechamente con
la sociedad de consumo y la clase media
préspera que impone sus deseos ala pro-
duccién artistica y, en la época contem-
poranea, extiende sus tentaculos hacia
toda la sociedad. “Arte de la felicidad”
lo llama Abraham Moles, ligado al con-
fort, universal, aunque el término haya
nacido en Munich en el siglo XIX. Sirve
para denominar un estilo, un modo de
ser, un fenémeno social, un movimiento
permanente en el interior del arte. En
todas estas facetas, angulos o tendencias
del fenémeno hay un rasgo de inauten-
ticidad, de vulgaridad. Existe una bus-
queda de lo familiar, de la seguridad, de
lo cotidiano, del placer y de la felicidad
que, al mismo tiempo, carece de autenti-
cidad. Vinculado con lo convencional, se
liga conlas férmulas y los estereotipos:

Literatura de evasion, buscaagradara
la persona lectora, maneja estructuras
tradicionales sin sorpresas que puedan
confundir y lleva a un final agradable
o feliz. No obstante, y pese a los rasgos
aqui mencionados, hay recursos del

kitsch que son utilizados y complejiza-
dos de distintas maneras para conducir
al receptor de lo conocido y aceptado
hacia lo desconocido, como bien sefa-
laba Moles, hacia lo auténtico. Asi, el
estilo kitsch puede ser utilizado como
simulacidn, juego que subvierte a la
modalidad misma. Por supuesto, sigue
siendo vigente que se trata de un modo
estético de la cotidianidad que “[...]
rechaza la trascendencia y se establece
en la mayoria, en el término medio,
en la distribucién mas probable. El
“Kitsch” [...] es como la felicidad, sirve
para todos los dias” (Moles 1990: 24:2).

f) El sin sentido que deriva del nonsense

Es una invitacién al viaje al pais de
las palabras [...] es material para jugar,
parareir, para acariciar, para dar vuel-
tas y vueltas. Hace que desaparezca en
el nifio la culpabilidad frente a un uso
ridiculo, absurdo, surreal del lenguaje.
Desbloquea lo imaginario y recrea
la fascinaciéon primera de la palabra.
(Held 1981:169)

El sin sentido o nonsense es un recurso
de construccién artistica quelibera alas
palabras de susujecién al significado; es
el dominio del significante que se prefia
de diversién con asociaciones fénicas
como las jitanjaforas de las que hablé
Alfonso Reyes. El caracterizé asi un
género poético o férmula verbal en que
se privilegia el valor puramente actistico
de las palabras y sus “captaciones alégi-
cas” (Reyes 1986: 222). Distingue una
jitanjafora candorosa, la llama “pura’,
“[...] de caracter popular y muchas veces
infantil” (Reyes 1986: 225), de otro tipo
de jitanjifora “conscientemente alo-
cada” (Reyes 1986: 225), a la que con-
sidera producto literario; la denomina
“jitanjafora del letrado” o “jitanjafora
del poeta”. En ambos casos es el resul-
tado de una expresién personal:

Dentro de la jitanjdfora del letrado
ubica Reyes al nonsense, un disparate
racional “[...] con que los ingleses
cultivan la obturaciéon légica de los
ninos” (241). Cita a Edward Lewis y
Lewis Carroll dentro del rubro de los



creadores de jitanjaforas del poeta,
creadores de una lengua de fantasia
(Reyes 1986: 254).

Jacqueline Flescher al estudiar el len-
guaje del nonsense enAlicia en el pais delas
maravillas, (1969: 128) observa que existe
un patrén regulado, mismo que puede
estar dado por los ritmos o cadencias,
por la métrica del verso, por unas reglas
del juego. El desorden, por su parte, se
produce por las asociaciones libres entre
elementos disimiles e incompatibles. En
sintesis, podemos sefialar que detras de
la aparente arbitrariedad y del dominio
ladico hay una légica. Binomio rico en
posibilidades: libertad lingiiistica bajo
una légica, rebeliéon que nos lleva al
mundo de las multiples posibilidades y al
gozo del lenguaje.

g) Lo carnavalesco

Al utilizar el término carnavalesco
hacemos referencia a lo que el tedrico
ruso Mijail Bajtin destacé en sus trabajos
sobre Francgois Rabelais y Nicolds Gégol.
En estos autores resalta la importancia
de las fuentes populares en la configura-
ci6n artistica de sus obras. Aspectos de
la cultura popular que funcionan como
palimpsestos lingiiisticos, discursivos,
culturales, trasfondo de los usos y de las
representaciones. En las obras de estos
autores, Bajtin destacé un elemento fun-
damental, relacionado con esta herencia
popular y con el humor: el carnaval, fes-
tividad que se celebra enlos tres dias que
preceden al comienzo de la Cuaresma, y
que representa, precisamente, la vida
festiva. Simbolo deuna cultura,lacarna-
valesca, que es universal. Aunque Bajtin
destaca sus rasgos en la Edad Media y el
Renacimiento, esta forma cultural posee
elementos que mantienen suvigencia. El
mismo sefialé que (1993: 13):

El carnaval posee un caracter
universal, es un estado peculiar del
mundo: su renacimiento y su reno-
vaci6n en los que cada individuo par-
ticipa. Esta es la esencia misma del
carnaval, y los que intervienen en el
regocijo lo experimentan vivamente.

Asi deslinda al carnaval del teatro o
del espectéculo, lo ve como “una forma
concretadelavidamisma” (Bajtin1993:
13). Manifestacién del espiritu humano
que busca la liberacién y subversién de
las normas, el juego, la risa, la parodia
de la seriedad.

Laliteraturainfantilyjuvenil que nacié
ligada a la literatura oral y popular sin
haber perdido nunca su contacto con este
origen goza, gracias a ello, de la herencia
del espiritu carnavalesco: va contra la
culturaoficial de todoslos tiempos, como
reflejo delavidamundana, antisolemne,
subversiva, ludica; culto del desenfado y
de larisa. Goza con el lenguaje hecho de
signos liberados de lasnormas de la con-
ducta y del lenguaje, no colonializado,
no oficializado por la escuela, lenguaje
mutante y cambiante que disfruta del
uso de las hipérboles, del manejo de lo
grotesco, de las groserias, asi como de
nombrar lo humano y terreno, como las
necesidades fisiolégicas:

Se caracteriza principalmente por
lalégica original de las cosas ‘al revés’
y ‘contradictorias’, de las permutacio-
nes constantes de lo alto y lo bajo (la
‘rueda’), del frente y el revés, y por las
diversas formas de parodias, inver-
siones, degradaciones, profanaciones,
coronamientosy derrocamientos bufo-
nescos. La segunda vida, el segundo
mundo de la cultura popular se cons-
truye en cierto modo como parodia de
la vida ordinaria, como un “mundo al
revés”. (Bajtin1993: 16)

La literatura infantil y juvenil que se
aparta del mundo de la cultura oficial y
adulta suele volver su vista a lo popular:
tradicién oral, refranes, mitos, leyendas,
con un punto de vista diferente y refle-
jado artisticamente. No sélo se trata de
una transcripcién de la oralidad, tam-
bién hay mucho de recreaciéon o, como
los grandes autores que trabaja Bajtin, de
creadores que abrevan en sus fuentes.

h) La intertextualidad o
transtextualidad (Genette)

Al mencionar la intertextualidad o
transtextualidad partimos de la nocién
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de texto, el texto literario es un cons-
tructo, un discurso:

Launidad discursiva o textual no se
convierte ental por el sélo hecho de su
delimitacién espacial, ritmica, gra-
fica, etcétera. Debe reunir al menos
las otras dos caracteristicas: confi-
gurar una estructuray establecer una
jerarquia interna de dependencias.
[...] Obtendremos un texto cuando
esa serie de recursos tenga un grado
de coherencia y organizacién interna
orientadaalafinalidad quele es espe-
cifica. (Pozuelo 1989: 195-196)

Ellenguaje seleccionay se organiza en
un texto de acuerdo con ciertos parame-
tros que le proporcionan una identidad
a través de la composicién, identidad
genérica que nos hace distinguir un
texto narrativo de uno poético o ensa-
yistico. Por ejemplo, Ricoeur (2002: 17)
sefnala que “el tipo de composicion ver-
bal que constituye a un texto en relato”
es el muthos, trama o fabula. Una serie de
acciones ensambladas, tejidas y cumpli-
das; especie de entramado: “[...] selec-
cién y combinacién de acontecimientos
y acciones relatados, que convierten
a la fabula en una historia ‘completa y
entera, [...] que tiene comienzo, medio
yfin” (Ricoeur 2002: 17).

En el proceso de construccién de un
relato el/la creador/a maneja sureperto-
rio, al mismo tiempo que su competen-
cia lectora y su insercion en la cultura,
elementos dela prefiguracién o mimesis
I, lo que Ricoeur (1995: 114, identifica
como la fase anterior a la composicién,
“el antes”. Quien escribe juega con la
sedimentacién para proponer innova-
ciones. Uno de los recursos caracteris-
ticos de la estética postmoderna, como
ya hemos comentado, es la relacion
innovadora que se establece entre los
variados textos. Por ejemplo, la parodia,
como lo menciona Hutcheon, abandona
su finalidad burlesca para distinguir el
dialogo establecido entre ambos textos,
su proximidad y no su contraposicion.

Genette nos advierte que las relacio-
nes transtextuales son comunes y no se

excluyen; en muchos casos, se comple-
mentan. Son formas de la textualidad y,
aveces, clases de textos como la parodia
o el pastiche.

i) La metaficcién

Ficciéninserta enlaficcién, concien-
cia de la escritura y de la fabulacién,
observacion de la creacion y reflexion
sobre ella en el mismo acto creativo: “La
metaficcién seria entonces ese tipo de
descripcién meta-lingiiistica que esta-
ria hablando de las estructuras propias
delaficciénenlaficciénmisma” (Rodri-
guez 1995: 17). En el receptor provoca
desapego o alejamiento, la metaficcién
rompe con el proceso de ensonacién y
complejiza la catarsis. Provoca la con-
ciencia de la ficcion, porque hay marcas
de que aquello que se esta actualizando
en lalectura es ficcion, parece decirnos
el texto, “recuerda que es ficcién”. Se
trata de una autorrepresentacion.

Jaime Rodriguez (1995: 29), al hablar
del tema pone especial énfasis en la
manera como la metaficcién ha pasado
aser, enla postmodernidad, “presencia
de lineas de equivalencia entre lenguaje,
escritura y realidad”. La realidad como
un constructo que se puede modificar
al hacer evidentes sus andamiajes.

Uno de los ejemplos que maneja este
autor es la necesidad que presenta la
metaficcién de asimilar “perspectivas
de la critica literaria en su propio pro-
ceso discursivo” (Rodriguez 1995: 30) o
cémo desarticula un texto para mostrar
los trucos del prestidigitador.

Los recursos de la metaficcién son
miultiples; algunos de ellos son: el autor
como un personaje de la obra; la intro-
misién constante del narrador y su ape-
lacién al lector; juegos en el papel con
soportessimbélicos comolastipografias
o espacios en blanco; estructura de cajas
chinas; inclusién de reflexiones teéricas
o sobre la composicién del texto; espa-
cios reales que se transmutan imagina-
rios enla ficcién; ruptura con los moldes
narrativos tradicionales; etcétera.



Al analizar las obras representativas
delaposmodernidad enlaLIJalaluzde
las nociones ya mencionadas, podemos
ver suimpacto, lamanera como tejenun
nuevo conceptodeinfancia, comoforjan
imégenes diferentes de representacién
yreconocimiento que ayudanenlalibe-
racién de los estereotipos y facilitan el
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