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Presentacion

Este nuevo ejemplar de la serie Humanidades, editado por la Coordinacién del
Doctorado en Humanidades del Departamento de Estudios Literarios del Centro
Universitario de Ciencias Sociales y Humanidades de la Universidad de Guada-
lajara, sale a la luz con renovado brillo. En un esfuerzo por conjuntar la sinergia
del trabajo académico de investigacion y redaccién elaborado tanto por estu-
diantes como por docentes del Doctorado, mismo que ha sido reconocido por
el Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (coNAcyT), como un Programa
Nacional de Posgrados de Calidad, el presente libro da una maravillosa conti-
nuidad al proyecto de la obra que se ha venido dando desde la creacion de este
posgrado hace seis afos.

Recordatorio del derrotero que desde un principio se trazé la Coordinacion
del Doctorado y la Junta Académica, en el sentido de procurar la publicacion
conjunta de las investigaciones de quienes participamos y colaboramos en el
avance, progreso y mejoramiento continuo de este reconocido posgrado, el libro
que hoy les presentamos, podemos confirmar con toda conviccién, muestra que
nuestro programa sigue adelante y continuara su desarrollo pese a las vicisitudes
que vivimos por la pandemia mundial del Covid-19 y tomando en cuenta las
recomendaciones sanitarias de las autoridades universitarias y gubernamentales.

Por otro lado, sabemos que, por el momento, los vientos no soplan mucho
a favor de las humanidades sino de las ciencias cibernéticas y computacionales
debido al distanciamiento social, temporal, que debemos tener por el bien de
nuestra salud comun. Sin embargo, estamos ciertos que con el tiempo el estudio,
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el andlisis, la investigacion y la produccion de obras de humanidades nos traeran
nuevas formas de ser, hacer y pensar las cosas. Y una gran prueba la constituye,
a nuestro parecer, la circunstancia por la que estamos pasando todos, la cual nos
obliga a enfrentar la situacién con entereza y consideracion para que, lo que esta
pandemia haya trastocado en cada uno de nosotros, sirva para vivir, convivir y
sobrevivir de mejor manera.

Apelando a ese estado de reflexién que hoy nos provoca la crisis sanitaria
mundial, hemos titulado Rumbos de las humanidades a la conjunciéon de inter-
pretaciones del quehacer humano que conforman la presente obra. En ocho capi-
tulos, temas variados de filosofia, lingiiistica, historia, literatura, arte y cultura
se conjugan con el analisis de obras literarias, cinematograficas o audiovisuales,
asi como con la observacion atenta del efecto que en el ser humano tiene la
aprehensioén de dichas disciplinas. Los autores, aunque cada uno desde un rumbo
diferente, invitan al lector a seguirlos por el itinerario de las humanidades. A
continuacién unos breves trazos de cada camino.

En el primer capitulo, Hugo Medrano Hernandez resalta la importancia que
tiene la autoridad, llamense padres, maestros o educadores en la formacion del
nifio y futuro ciudadano. Ellos son los que marcan la pauta cognitiva y episte-
mologica que posteriormente formaran su vision del mundo. Sefiala que, las
autoridades educativas afirman que nos conducen por el camino de la ética, del
deber, la responsabilidad y el civismo; pero, atencién con esto: no nos preparan
para estar alertas con las cuestiones politicas o lo relacionado con los laberintos
y vericuetos del poder, asi como tampoco nos advierten de todas sus elucubra-
ciones, indecencias, apariencias, mentiras, demagogias, simulaciones, traiciones
y un largo etcétera. En especial Hugo Medrano nos comparte lo que ha titulado:
“Una experiencia histérica o Del verbo historiar”. Se trata de sus cavilaciones
acerca de cémo nos ensefian la Historia en la infancia —aprendiendo nombres y
fechas de memoria— desaprovechando el potencial que esta disciplina tiene para
ser, segtin palabras de Michael Foucault “conciencia critica del presente y desci-
framiento del destino de la humanidad, anticipacion del futuro o promesa de un
retorno” (Las palabras y las cosas, 1982: 356). La historia de pupitre perpettia
el status quo, en cambio, la historia bien aprehendida debe ser reveladora de la
energia del pasado y proyeccion critica del futuro, advierte el autor.
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En este volumen encontrard, apreciable lector, dos trabajos que desde la
pragma-dialéctica analizan sendas obras literarias: El ingenioso hidalgo Don
Quijote de la Mancha y el Didlogo Mendn de Platon. El primero, de Adriel
Manuel Hernandez Guzman titulado “La razonabilidad de Don Quijote de la
Mancha” analiza tres pasajes de la obra cervantina, para probar que es posible
discutir racionalmente con Don Quijote, siempre y cuando no entren en juego
tres puntos de vista del hidalgo acerca de los libros de caballeria. Partiendo del
supuesto de la locura del personaje, diagnostico que comparte el narrador de EI
ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, y basandose en diversos estu-
dios que desde la logica desvirttian la aparente falta de razonabilidad del perso-
naje, Adriel Hernandez concluye que se puede discutir coherentemente con Don
Quijote en asuntos que no tengan que ver con la credulidad o no acerca de lo
dicho en los libros de caballeria.

Por su parte, Carlos Fernando Ramirez Gonzalez en “Los roles argumen-
tales de Sdcrates y los objetivos filoséficos de Platén” muestra de qué manera
el interés por conocerse a si mismo, devino, en la Grecia clasica, en el uso
del lenguaje a través de la argumentacién, un modo practico para dicho fin, de
tal suerte que aunado a las reflexiones filoséficas, esta accion comunicativa se
realiza de manera distinta si se trata de rechazar una posiciéon respecto a si se
pretende defender un punto de vista. Esos modos, a los que Ramirez Gonzalez
llama “huellas argumentales” facilitan esclarecer los objetivos doctrinales que
perseguia Platon con sus Didlogos. Siguiendo las etapas de la discusion critica
que establece la pragma-dialéctica, el analisis argumental del Mendn, conduce a
concluir que Sdécrates, en los Didlogos platénicos, funciona como un personaje
que le permite a Platon ir evolucionando en su pensamiento.

“Glieros (2014), la familia y la vida activa” de Adriana Paulina Fabidn
Méndez y Norma Lilia Gonzalez Ibarra, se aboca a discernir a través del analisis
de situaciones puramente dpticas, como la pelicula Giieros invita a la reflexién
acerca de los discursos de la juventud citadina contemporanea en México,
mostrando un modelo de familia que, a pesar de no corresponder a los cdnones
imperantes, conserva los roles que se han reproducido en la sociedad mexicana.
Respecto a la participacion de los jovenes universitarios en la vida ptblica, las
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autoras sefialan que abstenerse de hacerlo es también una forma de participar en
contrario sensu, ya que expresa el rechazo a la alienacion que inhibe la libertad.

También con referente audiovisual, en este caso el videoclip, José de Jesus
Camacho Medina en “El etalonaje de la violencia sistémica de la mtsica urbana”
nos hace ver como el etalonaje, es decir, la correccién de color sirve para ocultar
la miseria y los indices de marginalidad en la que viven comunidades humanas
alrededor del mundo. La exposicion de Camacho Medina se centra principal-
mente, en Latinoamérica y parte de la cancion Despacito y el videoclip que la
promociona. Asi mismo, realiza un recorrido por los antecedentes de la musica
urbana, la industria musical, las producciones audiovisuales y la manera en que
se han transformado en medios para inducir al consumo de bienes, a determinar
comportamientos e incluso a transformar la miseria en un “paraiso” de alegria
y felicidad.

Ahondando en el tema de la violencia sistémica, Reyna Hernandez Haro nos
presenta un analisis de la poética de dos escritoras latinoamericanas. En “Cuerpo
violentado en la poesia de Maria Auxiliadora Alvarez y Graciela Huinao” nos
explica que la violencia ain y cuando pueda considerarse inherente a la condi-
cién humana, su ejercicio repercute en la estratificacion social. Por otro lado,
sefiala que la literatura resulta un medio adecuado para mostrar cémo a través
del cuerpo, establecemos relaciones interpersonales, aprehendemos el mundo
y lo construimos y si él es receptaculo de violencia ;qué sucede con la subjeti-
vidad? Se pregunta, ademds de indagar como se representa en la literatura, a lo
cual se acerca por medio del psicoandlisis-literario para rastrear las afecciones
emocionales en el cuerpo violentado. Su trabajo apunta a ver cémo es que se
acepta la condicion de subalternidad y se entrega el mando al otro, es decir, se
permite la violencia o como la negacién de un lenguaje propio, también es otra
forma de ejercer la violencia.

Para finalizar, Marco Aurelio Larios realiza un recorrido por la “Estética lite-
raria de las mujeres escritoras del Post-Boom”. En su disertacion analiza el feno-
meno por el cual las escritoras latinoamericanas de novelas, de los tiltimos afios
del siglo pasado, fueron relegadas de las historias de la literatura y de los analisis
criticos de sus pares varones y cémo por su parte fueron encontrando un lugar en
el gusto de los lectores y realizando sus propios aparatos criticos. Una cuestion
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que examina es la referente a si existe un “escribir masculino” y un “escribir
femenino”, concluyendo que las escritoras ahi referidas si se abocaron a crear
personajes que permitieran a sus lectores imaginar a una mujer con posibilidades
de empoderamiento, como si sus libros fueran un estimulo, una literatura edifi-
cante para mover conciencias hacia una sociedad mas justa en la cotidianeidad.
No dudamos que, a pesar de que retiembla en su centro la tierra, nuestro
programa doctoral avanza y lo demuestra andando con la publicacién de este
nuevo libro. Obra que es amor al trabajo, a la productividad, a las propuestas, al
esfuerzo constante que se hace en esta Universidad, en esta ciudad, en este pais,
para que este mundo sea —aunque por el momento con cubrebocas—, mas rico
cultural y cientificamente hablando. Este nuevo texto aporta valiosas ideas que,
a la luz del momento histérico por el que pasamos, algin dia serdn reconocidas
como las bases tecténicas para una nueva apreciacién de las Humanidades.

Norma Gonzdlez Ibarra
Hugo Medrano Herndndez
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La razonabilidad de Don Quijote
de la Mancha

Adriel Manuel Hernandez Guzmdn

¢Cudles son las condiciones necesarias para que un personaje de la novela de
Miguel de Cervantes Saavedra El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha
pueda discutir racionalmente con el personaje Don Quijote?

Esta es la pregunta que deseo responder en el presente trabajo. La hipotesis
que he planteado para el caso y que pretendo poner a prueba es la siguiente: son
tres las condiciones necesarias para que un persondgje de la novela de Cervantes
El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha pueda discutir racionalmente
con el personaje Don Quijote:

1. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias es falso o fantasia;

2. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias no se puede poner en practica; y,

3. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias va contra la moral o conduce a
un mal moral.

Para poner a prueba mi hipoétesis divido este trabajo en cuatro partes. La
primera consiste en plantear la pregunta de investigacion y la hipotesis de trabajo.
En la segunda parte expongo el marco teérico y la metodologia a emplear. La
tercera parte se aboca al anélisis argumental de tres discusiones presentes en la
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novela de Cervantes El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha. Final-
mente, la cuarta parte la dedico a las conclusiones.

Primera parte

Pregunta de investigacion e hipotesis de trabajo

Una persona es razonable cuando lo que dice y hace se sujeta a la logica y al
sentido comuin. Cuando alguien viola estos principios nos sentimos autorizados
para corregirlo, si la falta cometida tiene su causa en la ignorancia de lo que es
verdadero o bueno. ;Pero qué sucede cuando el infractor no esta dispuesto a
corregir su falta a pesar de confrontarlo con mejores razones? En estos casos
estamos frente un malvado, un dogmatico o un loco.

Miguel de Cervantes Saavedra presenta a su personaje el hidalgo Alonso
Quijano como un entusiasta lector de los libros de caballerias que cae en locura
al persuadirse de la verdad y bondad de lo escrito en estos. Y, a causa de su
locura, Don Quijote de la Mancha (nombre que se pondria el hidalgo) decide
volverse caballero andante en una sociedad donde dicha institucién no existe. La
falta de légica y sentido comun del hidalgo conduce a la mayoria de los perso-
najes de la novela a diagnosticarlo como loco, el diagnéstico es compartido por
el narrador desde el primer capitulo.

No obstante la aparente falta de légica y sentido comun del personaje de
Cervantes, hay una gran cantidad de estudios que abordan su racionalidad
desde la retorica, por ejemplo: Hidalgo-Serna (1998), Martinez Jiménez (2000),
Endress (2004), Ordufia Labra (2016), Pujante (2016), entre otros. También la
racionalidad del personaje Don Quijote ha sido analizada desde la l6gica, tal es
el caso de Cardona (2007); y desde la teoria de la argumentacion, se han acer-
cado autores como Vegas Gonzélez (2003 y 2006), Mendoza Mones (2006),
Garcia Rozado (2006), Lopez Calle (2016), entre otros.

Estos estudios muestran que Don Quijote construye discursos coherentes y
razonados; por lo tanto, el hidalgo no siempre va contra la logica y el sentido
comun. Sin embargo, también nos muestran en qué condiciones Don Quijote es
razonable. Lo cual solo es posible desde un enfoque dialéctico y no desde la ret6-
rica, la logica, o alguna teoria moderna de argumentacién como la de Stephen
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Toulmin (The uses of argument) o la de Charles Perelman (Traité de I’argu-
mentation: La nouvelle rhétorique), porque la frontera en la cual Don Quijote
es razonable o no razonable siempre se muestra en la novela de Cervantes en la
discusion de este con algtin personaje.

Es decir, mientras que la logica se interesa por la validez de los argumentos
y la retérica por el discurso efectivo o persuasivo (la mayoria de las teorias de
la argumentacion modernas tienen un enfoque 16gico o retérico), la dialéctica se
interesa por la argumentacion que presentan las dos partes en un debate.

Ahora bien, desde la pragma-dialéctica (teoria de la argumentacién moderna
que retoma a la dialéctica clasica), una discusion es racional si los disputantes
resuelven una diferencia de opinién respetando las reglas de discusion y puntos
de partida que han acordado. Y, un disputante es racional o se mantiene racional,
con independencia de que la discusién como un todo lo sea, si respeta las reglas
de la discusion y puntos de partida acordados con el otro disputante. Con lo
dicho puedo plantear mi pregunta de investigacién, a saber: ;cuéles son las
condiciones necesarias para que un personaje de la novela de Cervantes El inge-
nioso hidalgo Don Quijote de la Mancha pueda discutir racionalmente con el
personaje Don Quijote?

La hipétesis de trabajo que pretendo poner a prueba y que responde a mi pre-
gunta de investigacion es la siguiente: son tres las condiciones necesarias para
que un persongje de la novela de Cervantes El ingenioso hidalgo Don Quijote
de la Mancha pueda discutir racionalmente con el personaje Don Quijote:

1. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias es falso o fantasia;

2. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias no se puede poner en practica; y,

3. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias va contra la moral o conduce a
un mal moral.

Ahora bien, para comprender la pregunta de investigacion y la hipétesis de
trabajo es necesario explicar la distincion 16gica entre condiciones necesarias y
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suficientes. Una condicién es necesaria si no es posible que el fenémeno X ocurra
si no es causado por Y. Es decir, Y es la causa necesaria de X. Por ejemplo: la
presencia de calor es una causa necesaria de un incendio. Sin embargo, Y no es
la causa suficiente de X. Una causa es suficiente si el fenémeno X ocurre si y
solo si es causado por Y. En este sentido: si ocurre v entonces es causado por
X; y si ocurre X, es por causa de Y. Un caso puede ser el siguiente: las causas
necesarias y suficientes de un incendio son la presencia de calor, combustible y
oxigeno. En otras palabras, cada una de estas caracteristicas por separado son
causas necesarias, pero al unirlas y no necesitar de mas causas, se convierten en
causas necesarias y suficientes.

Esta distincion es importante para el presente trabajo porque las tres condi-
ciones que enumeré para poder discutir racionalmente con el personaje Don
Quijote son condiciones necesarias, pero no suficientes. Es decir, podria darse
el caso que un personaje de la novela de Cervantes discuta con Don Quijote,
respete las tres condiciones necesarias, pero Don Quijote no sea razonable
(viole las reglas de la discusién critica propuestas por la pragma-dialéctica). Sin
embargo, sostengo que en todas las ocasiones en que Don Quijote es razonable,
el personaje con el cual disputa ha respetado las tres condiciones necesarias que
he propuesto.

La cuestion es: ;como establecer las condiciones necesarias y suficientes para
que un personaje de la novela de Cervantes El ingenioso hidalgo Don Quijote de
la Mancha pueda discutir racionalmente con el personaje Don Quijote?

Para responder a esta pregunta seria necesario hacer un analisis argumental
de todas las discusiones que tiene el personaje Don Quijote con otros personajes
a lo largo de la novela. Sin embargo, no es posible para mi investigacién hacer
un analisis tan extenso, tanto por la ingente cantidad de trabajo que significaria,
como por los limites de extension del presente. Por el momento he planteado la
pregunta de investigacion, la hipétesis de trabajo y los limites de esta investiga-
cion, paso ahora a establecer el camino que me he trazado para llegar al objetivo
propuesto.
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Segunda parte

Marco tedrico y metodologia

En 1958 Perelman y Olbrechts-Tyteca publicaron el primer libro contemporaneo
que rescataba la tradicién retérica y la modernizaba: La nueva retdrica. Después
empezaron a surgir otras propuestas bajo la etiqueta de “Teoria de la argumen-
tacion” como la Argumentacion Coalescente de Michael A. Gilbert o la Prag-
ma-dialéctica de van Eemeren. En Estados Unidos se presentaron dos grandes
propuestas que pretendian rescatar y actualizar ciertas partes de la logica y la
retérica: la l6gica informal y el pensamiento critico. Ahora bien, la teoria de la
argumentacion con mayor desarrollo tedrico y que va de la mano con investiga-
ciones empiricas es la llamada pragma-dialéctica. Asi lo sostiene el doctor Leal
Carretero (2015) en la introduccién al texto Argumentacion y pragma-dialéc-
tica: Estudios en honor a Frans van Eemeren. El autor afirma que los avances
tedrico-empiricos de la pragma-dialéctica constituyen un programa de inves-
tigacion sin igual y atn en desarrollo que conduce a una teoria general de la
argumentacion.

Este programa tiene hasta hoy tres fases. La primera fase consistié en plan-
tear un modelo ideal de argumentacion centrado en la razonabilidad (la pragma-
dialéctica estandar); para después proponer la efectividad en la argumenta-
cion, es decir, que la argumentacién convenza, esto sin renunciar a la razona-
bilidad sino estando en equilibrio con esta (la pragma-dialéctica extendida). La
segunda fase consistié en poner a prueba la teoria por medio de investigaciones
empiricas, tanto cualitativas como cuantitativas. Finalmente, la tercera fase (en
la que actualmente se encuentra el programa) consiste en la aplicacién de la
pragma-dialéctica en contexto, donde se pretende conocer como las personas
argumentan conforme a sus fines dentro de las instituciones creadas para ello,
por ejemplo, en el derecho, la politica, los medios, etcétera. (Leal, 2015: 30-31).

Para mi investigacion aplicaré tnicamente la teoria pragma-dialéctica
estandar para evaluar la razonabilidad de Don Quijote al discutir con otros
personajes en la novela.

En este punto es necesario explicar en sus lineas mas generales la teoria de la
argumentacion de la pragma-dialéctica estandar. Esta teoria sostiene que la fina-
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lidad de la argumentacion es resolver una diferencia de opinion que se presenta
entre dos partes: el protagonista, quien defiende un punto de vista, y el anta-
gonista, quien se opone o duda del punto de vista del protagonista. Cuando la
diferencia de opinién se resuelve dentro de una discusién argumentativa ideal,
la pragma-dialéctica llama a esto una discusion critica.

La discusién critica procede a partir de cuatro etapas. La primera etapa se
denomina Confrontacion, en esta etapa las partes establecen que tienen una dife-
rencia de opinién. La segunda etapa tiene el nombre de Apertura, en esta etapa
las partes deciden que trataran de resolver una diferencia de opinién. Se asignan
los roles en la discusion y las reglas a seguir. La tercera etapa llamada Argumen-
tacion, es la etapa en la que el protagonista defiende su punto de vista contra las
criticas del antagonista. En la cuarta etapa conocida como Conclusion, las partes
evaluan si la diferencia de opinién se ha resuelto y a favor de quien se resolvio:
si el protagonista abandona su punto de vista, entonces la discusion se resolvid
a favor del antagonista; y si el antagonista adopta el punto de vista del protago-
nista, entonces la discusion se resolvio a favor del protagonista (Eemeren, 2002:
22-27).

Ahora bien, para reconstruir la discusion critica en sus cuatro etapas la prag-
ma-dialéctica propone que seinicie el andlisis estableciendo cual es ladiferenciade
opinién (los puntos de vista del antagonista y el protagonista), para después hacer
el analisis de la argumentacién. Van Eemeren (creador de la teoria pragma-dialéc-
tica) advierte que los argumentos muchas veces se presentan como entimemas (no
se expresa la conclusién o la premisa), la labor de quien analiza la argumentacién
de un tercero es hacer explicito estos elementos. La pragma-dialéctica sostiene
que todo argumento se conforma de dos premisas y un punto de vista. En el ana-
lisis argumental se tienen que reconstruir todos los argumentos con esta estruc-
tura, para esto se proponen cinco estrategias:

1. Identificar ciertas palabras o frases que cominmente son usadas en inglés
para indicar las premisas o el punto de vista;

2. Sino esta expresada la conclusion, se puede inferir de manera logica de las
premisas expresadas;
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3. Valerse del contexto pragmatico y el conocimiento de fondo (back-
ground information) para expresar las premisas implicitas o el punto de vista
implicito;

4. Sihay duda para determinar si una parte en el texto es una premisa, entonces
se debe emplear la ley de “maxima interpretacién argumentativa posible” y
tomar las probables argumentaciones como si fueran tales; y,

5. Siel contextoy el conocimiento de fondo no provee ninguna pista para recons-
truir el argumento, la dltima opcion es usar el minimo I6gico del analisis
argumental, esto es, unir la premisa y conclusion explicitas por medio de una
oracion condicional, el resultado es un modus ponens: si p, entonces g, p; por
lo tanto, q.

Para la pragma-dialéctica el andlisis argumental ideal consiste en hacer
explicito las premisas y punto de vista de nuestro interlocutor. Esto se consigue
si el contexto pragmatico esta bien definido o quien argumenta expresa clara-
mente todos los elementos de sus argumentos (lo cual raramente sucede). A esta
reconstruccion ideal la pragma-dialéctica la llama “6ptimo pragmatico”, la cual
se opone al “minimo l6gico” (Eemeren, 2002: 58-59).

Por dltimo, como parte del andlisis argumental utilizaré la diagramacién de
argumentos propuesta por la pragma-dialéctica, creo oportuno su empleo para
explicitar la estructura de los argumentos. Esta propuesta consiste en cinco
puntos:

1. El nimero 1 representa el punto de vista;

2. Los numeros 1.1, 1.2, etcétera, representan argumentos multiples a favor de
1 (cada argumento defiende de manera independiente el punto de vista);

3. Los numeros 1.1.1, 1.2.1, etcétera, representan argumentos subordinados,
por ejemplo, 1.1.1 seria el argumento subordinado de 1.1 y este pasaria a ser
un punto de vista;

4. 1.1a, 1.1b, etcétera, son argumentos coordinados para defender 1, estos argu-
mentos no pueden presentarse de manera individual (a diferencia de los argu-
mentos multiples) para defender el punto de vista, ya sea por su debilidad o
porque son complementarios; y,
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5. Las premisas implicitas (que son dejadas implicitas en el discurso) se presen-
taran en el diagrama entre paréntesis y con apostrofe, por ejemplo: (1.1°).

Por otra parte, la metodologia a emplear es la siguiente:

1. Elegiré tres discusiones donde el personaje Don Quijote conceda la razén a
su oponente.
2. Reconstruiré todas las etapas de la discusion critica:

2.1) En la etapa de confrontacién reconstruiré la diferencia de opinién en
cada una de las discusiones.

2.2) En la etapa de apertura determinaré, para cada discusion, qué personaje
toma el rol protagonista y cudl el de antagonista. Ademas, enfatizaré los
elementos en comtn que tienen ambos disputantes (las tres condiciones
necesarias que he propuesto lineas arriba).

2.3) En la etapa de argumentacion reconstruiré, para cada discusion, tanto la
argumentacién del protagonista como del antagonista (para esto utilizaré
la diagramacion propuesta por la pragma-dialéctica).

2.4) En la etapa de conclusion determinaré, para cada discusion, si la dife-

rencia de opinién se ha resuelto y a favor de quien se resolvio.
3. Probaré que en cada una de las discusiones Don Quijote respetd las cuatro
etapas de la discusion critica, lo cual prueba la hipétesis de trabajo.

Tercera parte

Andlisis argumental de tres discusiones presentes en la novela de
Cervantes El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha

Las discusiones entre el personaje de Don Quijote y otros personajes como
Sancho Panza, el ventero, el criado Andrés, el cura del pueblo, la pastora Marcela,
la Duquesa, etcétera, son comunes a lo largo de la novela. Sin embargo, son
pocas las discusiones que cumplen con las cuatro etapas de la discusién critica.
Dentro de estas he decidido tomar tres, donde ademéas Don Quijote concede
que su oponente tiene la razon. ¢Por qué hacer esto? Porque si se eligieran las
discusiones donde sus oponentes conceden la razén a Don Quijote, entonces se
correria el riesgo de aceptar una discusién como razonable cuando en realidad
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el personaje concede por otros motivos, por ejemplo: las burlas del Duque y la
Duquesa a Don Quijote en los capitulos xxxit y xxxit de la segunda parte de
la novela. En especifico, la Duquesa concede a Don Quijote que Dulcinea del
Toboso es bella y de buena familia cuando en realidad no cree esto, esta conce-
sion tiene el tinico fin de burlarse de él.

Ahora bien, en mi hipétesis de trabajo afirmo que no es posible discutir
racionalmente con el personaje Don Quijote si no se cumplen tres condiciones
necesarias, ¢por qué entonces no presentar el andlisis de esas discusiones no
racionales (que no cumplen con las cuatro etapas de la discusion critica), para
mostrar como la carencia de las condiciones necesarias conduce a no resolver
una diferencia de opinién? Son dos las razones que responden a esta pregunta:
1) probar que Don Quijote no es razonable por no respetar una o mas de las
condiciones necesarias que he propuesto, no conduce a probar que el perso-
naje seria razonable en caso de respetarlas, pues podrian haber otras condiciones
necesarias que no haya tomado en cuenta, es decir, mi argumentacién podria
caer en la falacia de falso silogismo disyuntivo;' 2) cualquier lector de la novela
de Cervantes puede constatar que no existe ninguna discusion donde el perso-
naje Don Quijote conceda la raz6n a su oponente y no se respeten las tres condi-
ciones necesarias que he propuesto.

No obstante lo anterior, creo necesario ejemplificar como estan presentes las
tres condiciones necesarias que he propuesto en las discusiones no racionales,
con el tnico fin de ilustrarlas y mostrar que no son arbitrarias.

La primera condicién necesaria es que el personaje que dispute con Don
Quijote no debe defender el punto de vista de que lo escrito en los libros de
caballerias es falso o fantasia. Esto se ilustra con la agria disputa que tiene Don
Quijote con el Eclesiastico, quien fue invitado por el Duque y la Duquesa a
comer. Esta disputa ocurre en los capitulos XXXI y XXXII de la segunda parte

! Esta falacia se comete cuando de la negacién de uno de los disyuntos concluimos falsa-
mente el otro disyunto, pues podria haber un tercer excluso. En el caso que nos ocupa, podria
comentar esta falacia si sostengo que se puede discutir racionalmente con el Quijote porque
ya he probado cudndo no se puede discutir racionalmente con él, pero, como ya he sefialado,

puede haber otras condiciones necesarias que no he tomado en cuenta.
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de la novela. El punto de vista que defiende el Eclesiastico es que “Don Quijote
es tonto por creer que es un caballero andante”. El Eclesiastico argumenta que
no hubo ni habra caballeros andantes. Don Quijote responde al Eclesiastico que
si existieron y existen los caballeros andantes. La disputa por supuesto no se
resuelve.

La segunda condicién necesaria es que el personaje que dispute con Don
Quijote no debe defender el punto de vista de que lo escrito en los libros de
caballerias no se puede poner en practica. Esto se ilustra en el capitulo VII de la
primera parte de la novela por las discusiones que Don Quijote sostenia con el
cura del pueblo sobre revivir la caballeria andantesca:

Es, pues, el caso que él estuvo quince dias en casa muy sosegado, sin dar mues-
tras de querer segundar sus primeros devaneos, en los cuales dias pas6 graciosi-
simos cuentos con sus dos compadres, el cura y el barbero, sobre que él decia que
la cosa de que mas necesidad tenia el mundo era de caballeros andantes y de que
en él se resucitase la caballeria andantesca. El cura algunas veces le contradecia
y otras concedia, porque si no guardaba este artificio no habia poder averi-
guarse con €l [las cursivas son mias]. (Cervantes, 2015: 42).

La tercera condiciéon necesaria es que el personaje que dispute con Don
Quijote no debe defender el punto de vista de que lo escrito en los libros de
caballerias va contra la moral o conduce a un mal moral. Esto se ilustra en el
capitulo xvmr de la primera parte de la novela por la discusion que Don Quijote
mantuvo con un caminante, Vivaldo. Este sostenia que los caballeros andantes
no eran buenos cristianos porque no se encomendaban a Dios sino a sus damas
antes de acometer un peligro de muerte. Contra esto Don Quijote argument6 que
los caballeros andantes si se encomendaban a Dios después de haberse enco-
mendado a sus damas. La contrarréplica de Vivaldo fue contundente, argumentd
que no era posible, para un caballero andante, encomendarse a Dios después de
haberse encomendado a su dama cuando la muerte llega de subito. La discusion
por supuesto no se resuelve, es claro que Don Quijote nunca concedera que los
caballeros andantes no son buenos cristianos.
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Con lo dicho hasta aqui he ilustrado las tres condiciones necesarias que un
personaje de la novela de Cervantes debe cumplir para poder disputar racio-
nalmente con Don Quijote. Ahora bien, si estas tres condiciones no se pueden
poner en duda, ¢sobre qué si se puede discutir? Uno de los topicos que se puede
discutir es la aplicacién practica de la vida del caballero andante, como puede
ser, si el caballero andante debe o no llevar dinero (este problema lo abordaré
en mi primer ejemplo). Otro topico que se discute es la moralidad, un caso de
esta indole se presenta cuando en el capitulo XI de la primera parte de la novela
Don Quijote concede a Sancho que se debe dejar dormir al musico con el argu-
mento de que ademas de musico es trabajador (cabrero) y debe descansar (este
problema lo abordaré en la segunda discusion).

Finalmente, solo queda por presentar el analisis de las tres discusiones
elegidas.

Discusion 1: ;El caballero andante debe llevar dinero?

En el capitulo III de la primera parte de la novela de Cervantes se describe como
Don Quijote fue armado Caballero por el ventero. Este, en voz del narrador,
pregunta a Don Quijote si traia dinero, el cual responde que no porque nunca
habia leido en los libros de caballerias que los caballeros andantes llevaran
dinero. A lo cual responde el ventero que si llevaban dinero, pues los autores de
los libros de caballerias consideraban que no era menester escribir algo que era
tan necesario:

Preguntole si traia dineros; respondié don Quijote que no traia blanca, porque
él nunca habia leido en las historias de los caballeros andantes que ninguno los
hubiese traido. A esto dijo el ventero que se engafiaba; que, puesto caso que en
las historias no se escribia, por haberles parecido a los autores dellas que no
era menester escrebir una cosa tan clara y tan necesaria de traerse como eran
dineros y camisas limpias [las cursivas son mias], no por eso se habia de creer
que no los trujeron; y asi, tuviese por cierto y averiguado que todos los caballeros
andantes, de que tantos libros estan llenos y atestados, llevaban bien herradas las
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bolsas por lo que pudiese sucederles, y que asimismo llevaban camisas y una
arqueta pequefia llena de ungiientos para curar las heridas que recebian, porque
no todas veces en los campos y desiertos donde se combatian y salian heridos
habia quien los curase, si ya no era que tenian algtin sabio encantador por amigo,
que luego los socorria trayendo por el aire en alguna nube alguna doncella o
enano con alguna redoma de agua de tal virtud que en gustando alguna gota
della luego al punto quedaban sanos de sus llagas y heridas, como si mal alguno
hubiesen tenido; mas que, en tanto que esto no hubiese, tuvieron los pasados
caballeros por cosa acertada que sus escuderos fuesen proveidos de dineros y
de otras cosas necesarias, como eran hilas y ungiientos para curarse; y cuando
sucedia que los tales caballeros no tenian escuderos, que eran pocas y raras veces,
ellos mesmos lo llevaban todo en unas alforjas muy sutiles, que casi no se pare-
cian, a las ancas del caballo, como que era otra cosa de mas importancia; porque,
no siendo por ocasién semejante, esto de llevar alforjas no fue muy admitido
entre los caballeros andantes. Y por esto le daba por consejo, pues atn no se lo
podia mandar como a su ahijado que tan presto lo habia de ser, que no caminase
de alli adelante sin dineros y sin las prevenciones referidas, y que veria cuan bien
se hallaba con ellas cuando menos se pensase. Prometiole don Quijote de hacer
lo que se le aconsejaba con toda puntualidad. (Cervantes, 2015: 26).

Dividiré el analisis pragma-dialéctico en las cuatro etapas de la discusién
critica: confrontacién, apertura, argumentacion y conclusion.

En la etapa de confrontacién se nota cudl es la diferencia de opinion entre el
ventero y Don Quijote: el ventero sostiene que el caballero andante debe llevar
dinero, mientras que Don Quijote sostiene lo contrario. En la etapa de apertura
es claro que el rol de protagonista lo tiene Don Quijote porque su punto de vista
fue puesto en duda por el ventero, mientras que este ultimo tiene el rol de anta-
gonista. Con respecto a las premisas que tienen en comun (que son asumidas
como verdaderas por las dos partes), estan las tres condiciones necesarias que
he propuesto, ademdas ambos personajes tienen la premisa en comtn de que los
libros de caballerias deben ser interpretados para poder poner en la practica la
vida del caballero andante. Por lo que hace a la argumentacion de las partes
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en la discusion, esta la presentaré empleando la diagramacién propuesta por la
pragma-dialéctica, donde el nimero “0”2 indica la pregunta a discutir, el niimero
“1” indica el punto de vista del protagonista y el nimero “2” el punto de vista
del antagonista:

¢El caballero andante debe llevar dinero?
El caballero andante no debe llevar dinero.

1.1 Don Quijote nunca habia leido en los libros de caballerias que los
caballeros andantes llevaran dinero.

(1.1°) (Si 1.1, entonces 1.)

2 El caballero andante debe llevar dinero.

2.1 Los autores de los libros de caballerias consideraban que no era
menester escribir algo que era tan necesario.

2.1 (Llevar dinero es algo necesario que no necesita escribirse.)

(2.1.1) (Los libros de caballerias deben ser interpretados para poder poner

en la practica la vida del caballero andante.)
(2.2.1°) (Si2.2.1, entonces 2.1)

Hasta aqui he reconstruido la argumentacién de Don Quijote y del ventero.
El lector notard que no hago justicia a toda la argumentacion que esgrime el
ventero. Esto es asi porque algunos de los argumentos que utiliza el ventero
van dirigidos a defender un punto de vista diferente del que estd en cuestion:
que Don Quijote debe llevar camisas, alforjas, hilas, ungiientos para curarse,
etcétera.

Finalmente, en la etapa de conclusién es claro que Don Quijote concede
la razén al ventero cuando el narrador dice que: “Prometiole Don Quijote de
hacer lo que se le aconsejaba con toda puntualidad”. Por lo tanto, se ha probado
que esta discusion es racional porque los disputantes respetaron las reglas de la
discusion critica.

2 El ndmero “0” para indicar la pregunta en discusion es una adecuacién que he hecho a la

teoria pragma-dialéctica con el fin de poder diagramar las dos partes en la discusion.
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Discusion 2: ;El cabrero debe seguir cantando?

En el capitulo XI de la primera parte de la novela de Cervantes se describe como
Don Quijote y Sancho Panza convivian con unos cabreros, uno de los cuales,
Antonio, empez6 a cantar. Cuando el cabrero terminé de cantar Don Quijote le
pidi6 que siguiera cantando, pero Sancho Panza se opuso argumentando que el
musico es también trabajador (cabrero) y debe dormir. Don Quijote concede la
razon a Sancho Panza:

Con esto dio el cabrero fin a su canto, y aunque don Quijote le rogé que algo mas
cantase, no lo consintié Sancho Panza, porque estaba més para dormir que para
oir canciones. y ansi, dijo a su amo:

—Bien puede vuestra merced acomodarse desde luego adonde ha de posar esta
noche; que el trabajo que estos buenos hombres tienen todo el dia no permite que
pasen las noches cantando.

—Ya te entiendo, Sancho —le respondi6é don Quijote—, que bien se me trasluce
que las visitas del zaque piden més recompensa de suefio que de musica.

—A todos nos sabe bien, bendito sea Dios —respondié Sancho.

—No lo niego —replicé don Quijote—; pero acomédate ti donde quisieres, que
los de mi profesién mejor parecen velando que durmiendo. Pero, con todo esto,
seria bien, Sancho, que me vuelvas a curar esta oreja, que me va doliendo mas de
lo que es menester. (Cervantes, 2015: 60-61).

Dividiré el analisis pragma-dialéctico en las cuatro etapas de la discusién
critica: confrontacién, apertura, argumentacion y conclusion.

En la etapa de confrontacion es claro cudl es la diferencia de opinién: Don
Quijote sostiene que el cabrero debe seguir cantando, mientras que Sancho Panza
sostiene lo contrario. En la etapa de apertura se establecen los roles, el de prota-
gonista lo tiene Don Quijote porque su punto de vista fue puesto en duda por
Sancho Panza, mientras que este ultimo tiene el rol de antagonista. Con respecto
de las premisas que tienen en comtn Don Quijote y Sancho Panza, estas son
las tres condiciones necesarias que he propuesto. Por otra parte, concerniente a
la argumentacion de las partes en la discusién, esta la presentaré empleando la
diagramacion propuesta por la pragma-dialéctica, donde el niimero “0” indica la
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pregunta a discutir, el nimero “1” indica el punto de vista del protagonista y el
nimero “2” el punto de vista del antagonista:

0 ¢El cabrero debe seguir cantando?

1 El cabrero debe seguir cantando.

1.1 Don Quijote estad maravillado con el canto del cabrero.
(L.17) (Si 1.1, entonces 1.)

2 El cabrero no debe seguir cantando.

2.1 Sancho Panza quiere dormir y no escuchar canciones
2.1°) (Si 2.1, entonces 2.)

2.2 El cabrero debe dormir.

2.2) (Si 2.2, entonces 2.)

2.2.1a Debe estar cansado.

(2.2.1a%) (Si 2.2.1, entonces 2.2)
2.2.1b Al dia siguiente debe trabajar.
(2.2.1b%) (Si 2.2.1b, entonces 2.2.)

2.3 A todos los presentes, incluyendo Don Quijote, les favorece mas
dormir que escuchar canciones.

2.3%) (Si 2.3, entonces 2.)

2.3.1 Todos los presentes deben de estar cansados

(2.3.17) (Si 2.3.1, entonces 2.3.)

Finalmente, en la etapa de conclusion Don Quijote concede la razén a Sancho
Panza, lo cual es explicitamente expresado por el caballero de la triste figura:
“—Ya te entiendo, Sancho —le respondi6 don Quijote—, que bien se me trasluce
que las visitas del zaque piden mas recompensa de suefio que de musica”. Por lo
tanto, se ha probado que esta discusion es racional porque los disputantes respe-
taron las reglas de la discusion critica.

Discusion 3: ¢La pastora Marcela es culpable de la muerte

del pastor Grisdstomo?

Del capitulo XII al XIV se narra el caso de la pastora Marcela y el pastor Grisos-
tomo. El pastor se suicidé por el amor no correspondido de la pastora Marcela.
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Cuando la narracion termina todos los presentes (Ambrosio —amigo de Grisds-
tomo—, Don Quijote y los pastores), parecen persuadidos de la responsabilidad
de Marcela por la muerte de Griséstomo, pero esta llegé al lugar y se dirige
a los presentes. Dio un discurso en su defensa al término del cual se retira.
Don Quijote, persuadido por el discurso de la pastora Marcela, se dirige a los
presentes para defenderla (cf. Cervantes, 2015: 74-76).

Ahora bien, dividiré el andlisis pragma-dialéctico en las cuatro etapas de la
discusion critica: confrontacién, apertura, argumentacion y conclusion.

En la etapa de confrontacién es claro cudl es la diferencia de opinién: Don
Quijote, los pastores y Ambrosio sostienen que la pastora Marcela es culpable
de la muerte del pastor Griséstomo, mientras que la pastora Marcela sostiene
que no es culpable de la muerte del pastor Gris6stomo. (Don Quijote adoptd su
punto de vista de la narracion de los pastores y de la opiniéon que Ambrosio tenia
de Marcela.)

En la etapa de apertura se nota que el rol de protagonista lo tiene la pastora
Marcela porque su punto de vista fue puesto en duda por Ambrosio, los pastores
y Don Quijote, mientras que estos ultimos tiene el rol de antagonistas. Con
respecto de las premisas que tienen en comun los disputantes, son las tres condi-
ciones necesarias que he propuesto. Por otra parte, concerniente a la argumenta-
cion de las partes en la discusioén, esta la presentaré empleando la diagramacion
propuesta por la pragma-dialéctica, donde el nimero “0” indica la pregunta a
discutir, el nimero “1” sefiala el punto de vista del protagonista y el nimero “2”
el punto de vista del antagonista:

0 ¢La pastora Marcela es culpable de la muerte del pastor Grisés-
tomo?

1 La pastora Marcela no es culpable de la muerte del pastor Grisos-
tomo.

1.1 La mujer hermosa no estd obliga a amar a quien le ama por su
condicion.

(1.1°) (Si 1.1, entonces 1.)

3 Por ser muy extensa la cita no la pondré textual, inicamente realizaré el analisis argumental.
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1.11 El que le ama podria ser feo.

(1.1.1°)  (No se esta obligado a amar lo feo.)

1.1.1°.1  Si hubiera una obligacién de amar lo bello, entonces no habria una
obligacién de amar lo feo.

(1.1.1°.1°) (Si1.1.1°.1, entonces 1.1.1°.)

1.1.2 El amor no se divide.
(1.1.2°)  (Si1.1.2, entonces 1.1.)
1.1.2.1 Si todas las mujeres hermosas se enamoraran y se rindieran a aque-

llos que las procuran por hermosas, entonces el amor se dividiria:
“seria un andar de voluntades confusas y descaminadas”.
(1.1.2.1°) (Si1.1.2.1, entonces 1.1.2.)

1.1.3 El amor debe ser voluntario.

(1.1.3°)  (Si1.1.3, entonces 1.1.)

1.2 La mujer hermosa no es culpable de su belleza y lo que causa su
belleza.

(1.2%) (Si 1.2, entonces 1.)

1.2.1a Es un don de la naturaleza.

(1.2.1a”) (Si 1.2.1a, entonces 1.2.)

1.2.1b La belleza de una mujer, cuando es honesta, es como el veneno de

la cobra o como una espada aguda: sélo se lastima el que se acerca
por su voluntad.
(1.2.1b%)  (Si 1.2.1b, entonces 1.2.)

1.3 A los que ha enamorado con la vista, la pastora Marcela ha desen-

gafado con palabras: a ninguno le ha dado esperanza.

(1.3%) (La pastora Marcela enamora con la vista a Grisdstomo, pero
también lo ha desengafiado con palabras: no le ha dado falsas espe-
ranzas.)

2 La pastora Marcela es culpable de 1a muerte del pastor Grisdstomo.
2.1a La pastora Marcela rechazé la peticién amorosa de Grisdstomo.
(2.1a%) (Si 2.1, entonces 2.)

2.1b La pastora Marcela trat6 a Grisdstomo de manera cruel, arrogante

y desdefiosa.
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(2.1b%) (Si 2.1b, entonces 2.)
2.2c La pastora Marcela caus6 indirectamente celos a Griséstomo.
(2.2¢’) (Si 2.1c, entonces 2.)

Finalmente, en la etapa de conclusion Don Quijote concede la razén a la

pastora Marcela, lo cual es explicitamente expresado por el caballero andante:

—Ninguna persona, de cualquier estado y condicién que sea, se atreva a seguir
a la hermosa Marcela, so pena de caer en la furiosa indignaciéon mia. Ella
ha mostrado con claras y suficientes razones la poca o ninguna culpa que ha tenido
en la muerte de Grisostomo y cuén ajena vive de condescender con los deseos
de ninguno de sus amantes; a cuya causa es justo que en lugar de ser seguida
y perseguida sea honrada y estimada de todos los buenos del mundo, pues
muestra que en él ella es sola la que con tan honesta intencién vive. (Cervantes,
2015: 77).

Con lo dicho se ha probado que la discusién entre la pastora Marcela y Don

Quijote es racional porque los disputantes respetaron las reglas de la discusion

critica.

Conclusion

A'lo largo de este ensayo he puesto a prueba la hipétesis de trabajo: son tres las

condiciones necesarias para que un persongje de la novela de Cervantes El

ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha pueda discutir racionalmente con
el personaje de Don Quijote:

1

32

. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias es falso o fantasia;

. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias no se puede poner en practica; y,

. El personaje que dispute con Don Quijote no debe defender el punto de vista
de que lo escrito en los libros de caballerias va contra la moral o conduce a
un mal moral.
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Ahora bien, estas condiciones necesarias, como aclaré en otra parte de
este ensayo, no son las condiciones suficientes. Hace falta una investigacion
exhaustiva donde se analicen todas las discusiones que tiene el personaje Don
Quijote de la Mancha con otros personajes de la novela de Cervantes. Empero,
he podido probar desde una moderna teoria de la razonabilidad, la pragma-
dialéctica, que es posible discutir racionalmente con el personaje Don Quijote.
Quiza un estudio exhaustivo de la racionalidad de Don Quijote desde la pragma-
dialéctica permita hacer una mejor caracterizacién del personaje: su locura y
cordura. Proyecto que espero emprender algtn dia.
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Una experiencia historica o Del verbo
historiar

Hugo Medrano Herndndez

jOh, los benditos ojos, los felices corazones que ven,
que conocen la delgada hebra que guia a través del terrible laberinto!
Walt Whitman

Amable lector, el texto que tienes en tus manos es un pequefio andlisis acerca
de los historiadores infantiles que hemos encontrado a lo largo de nuestra vida
profesional. Esta clasificacion es el resultado, principalmente, de la experiencia
cercana que hemos tenido con esos profesionales de la historia. Asi mismo,
la obra ensayistica de Michel de Montaigne (1999), también nos ha aportado
grandes ideas al respecto. Para ser mas exactos, el escrito titulado “De la expe-
riencia”. Si, ese excelente articulo del gran pensador francés ha sido funda-
mental para establecer lo que hemos dado en llamar historiadores infantiles.
Aqui hemos de hacer una aclaracion muy precisa: este tipo de historiadores sirve
excelentemente para la etapa de la vida educativa del nifio.

El trabajo académico que hemos venido desarrollando en el contexto de los
estudiantes, los profesores e investigadores de historia, es lo que nos ha moti-
vado a dar un testimonio y opinién acerca de lo que nos ha tocado vivir en ese
ambiente de los que se dedican a investigar, ensefiar y difundir el conocimiento
histérico. Asi pues, aqui hablaremos, sin animo de lucro intelectual, de lo que
para nosotros ha sido la experiencia de estar entre historiadores infantiles.
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Muchos profesionales, en un momento dado, han tratado de sintetizar y
llegar a una conclusion previa acerca de lo que fue o ha sido su experiencia
laboral en esta vida. Para nosotros, este momento y este lugar se nos revelan
propicios para hablar acerca de lo que han sido nuestros hallazgos documen-
tales, vivencias académicas e inferencias personales en nuestro constante trato
con los historiadores y sus obras. Esto quiere decir que hemos estado cerca de lo
que significa escuchar, hablar, escribir, investigar, polemizar, especular, criticar,
filosofar, difundir y organizar eventos relacionados con la historia. De tal suerte
que hemos estado en contacto cercano tanto con estudiantes como profesores
e investigadores apasionados, a tal grado que darian sus vidas por sus convic-
ciones tedricas acerca de sus ideas de la historia

Michel de Montaigne (1999) en su ensayo “De la experiencia” sefiala
diversos conceptos acerca de las cosas que nos va aportando el tiempo y la vida,
sin embargo, menciona, que no todas las personas aprovechamos ese aprendi-
zaje y sabiduria para resolver mas facilmente los problemas que se nos presentan
al final de la vida. En el articulo ya citado refiere: “escuchemos nuestra expe-
riencia” (1999: 912). Asi que, sin decir mas, escuchamos a esa experiencia de
estar entre historiadores de todo tipo, lo cual para nosotros ha sido una situa-
cion muy agradable y tinica. Pusimos manos a la obra y fue como rascarnos
los picores que traiamos desde hacia tiempo y asi, darnos la oportunidad para
sentarnos, escribir y comenzar a hablar sobre ellos.

No obstante, hay que aclarar que este escrito forma parte de una aventura
intelectual y creativa que hemos estado siguiendo durante buen rato. Por otro
lado, esta es una propuesta que hacemos sin miedo a la critica, porque, como
decimos a los alumnos: las propuestas son mas valiosas, mas bellas y estan por
encima de las criticas porque esta tltima parte de algo ya creado, mientras que
la creatividad parte de la nada. Aqui habria que abrir un justo paréntesis para
aseverar que, por supuesto, sin demeritarla, la critica es una herramienta magica
para mejorar todas las obras. Todas. Cierro paréntesis. Asi pues, quedamos con
la esperanza de que a continuacion encuentren conceptos y reflexiones nuevas
y que estas ayuden a avanzar, a mejorar en todos los aspectos relacionados con
el verbo historiar.
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El historiador nifio llega al mundo

Después de nueve meses de gestacion en el vientre materno, normalmente, el
nifio ha llegado a los brazos de su madre, al circulo familiar, a los lazos de una
comunidad y a renovar las esperanzas del mundo. Ha llegado en blanco: carece
totalmente de todo tipo de informacion histérica, cultural y lingiiistica. Su nivel
de conocimiento de todo lo que le rodea es, esencialmente, sensorial. Es decir,
el nifio ha llegado a este nuevo mundo carente de toda serie de herramientas
epistemoldgicas que le ayudaran a comprender, adaptarse y desarrollarse en este
planeta llamado Tierra. La principal cualidad de este nuevo ser humano es que
representa la pureza, la inocencia, la ingenuidad y todo el amor y candor del
mundo. Es un pequefio ser, una criaturita, pero ya es todo un gran historiador en
potencia. Es un gran historiadorcito infante, lo cual significa que no habla atn,
pero que tiene, normalmente, un lenguaje en potencia, el cual, puede desarrollar
dependiendo de su circunstancia lingiiistica y social. De tal suerte que si crece y
se desarrolla en un pais de lengua inglesa hablara inglés o si se cria y educa en
Francia hablara francés.

Si, ahi esta él. Ahi esta él y su caracteristica, su cualidad principal, por natu-
raleza, es su inocencia, candor y pureza. Gracias a que el nifio es nuevo en este
mundo, eso lo convierte en una victima perfecta para la instauracién de todo tipo
de valores que se le irdn impregnando a lo largo de su vida. El pequefiin, como
cuaderno en blanco o disco duro sin formatear, siempre esté a la espera de nueva
informacién, del nuevo conocimiento que lo haga ir entendiendo y compren-
diendo primero a su familia, luego a la escuela y finalmente a la comunidad y
todo lo que ello implica. El proceso de conocimiento del mundo es gradual: de
lo mas sencillo a lo méas complejo. De modo que, el bebé ahi esta a la espera de
informacién y cosas nuevas que poco a poco lo haran crecer, madurar y enfren-
tarse al mundo que le rodea.

Indudablemente que ha habido un gran nimero de investigadores, pedagogos,
sicélogos y tedricos de la infancia de todo tipo, que han aportado una serie de
explicaciones certeras acerca de cdmo es la mente, el cerebro y el mundo interior
de este infante. Y aunque no es nuestra intencion agotar ni penetrar profunda-
mente en el mundo mental del pequefio, a continuacion presentamos algunos
ejemplos y datos basicos acerca de la concepcién epistemoldgica del nifio. Asi
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que, de entre todos esos especialistas, por supuesto, uno de los mas destacados
es Jean Piaget (1984). Tomamos a este autor como referencia teérica ya que su
trabajo es, desde nuestra perspectiva, el que mas ha aportado al conocimiento
y entendimiento de los aspectos fundamentales de la vida infantil. No aborda-
remos aqui toda su teoria de la epistemologia genética porque nos desviaria
del objetivo principal de este texto; por razones de tiempo y espacio tampoco
trataremos las aportaciones que han hecho otros grandes investigadores, sin
embargo, plantearemos sucintamente algunos aspectos teéricos del investigador
suizo que nos convenientes para ir adelante en las cuestiones histéricas que nos
interesa destacar.

Los primeros pasos en el historiar del nifio

La amplia gama bibliografica de Piaget (1984) lo convierte en un autor en el cual
encontramos novedades y tautologias; por lo tanto, para no entrar en complica-
ciones y polémicas tanto del autor como de las editoriales, ediciones, traduc-
ciones, etcétera, se tomaran libros favoritos para hablar rapidamente acerca de
las tres etapas en las que Piaget divide las edades de un nifio: la primera, que
va de recién nacido a los seis afos, es la etapa preoperatoria; la segunda, que
va de los siete a los diez afios, se conoce como etapa operatoria; y, finalmente,
la etapa que va de los once a los doce afios, es la llamada etapa posoperatoria.
Las tres etapas infantiles anteriores se pueden encontrar facilmente en cualquier
libro que trate el asunto de la infancia, como el que lleva por titulo EI nifio y la
filosofia, de Matthews (1986). Un punto muy importante en la obra de este autor
es el relacionado con la ingenuidad, al respecto dice: “la inocencia cultivada
no es igual que la natural. Por lo menos por esta razon la poesia de los nifios es
diferente de la poesia de los adultos” (1986: 126).

En cuanto a la obra de Piaget (1984), lo destacable para efectos de esta
disertacion es el estudio que realiza respecto a la légica. Si. La diferencia de
logicas que hay entre la l6gica adulta y la logica infantil. Piaget sefiala en este
aspecto que, en los nifios de doce afios hay una inteligencia tedrica y una inteli-
gencia practica. En ellas hay “particularidades que tienen que ver al menos con
tres aspectos esenciales de la estructura légica del pensamiento: los principios
formales, la estructura de las clases o conceptos y la estructura de las relaciones

38 Rumbo de las humanidades



(...). El nifio antes de los 10-11 afios apenas esta capacitado para el razonamiento
formal, es decir, para deducciones sobre datos simplemente asumidos y no sobre
verdades observadas” (1984: 206). Con esta afirmacién llegamos al meollo del
asunto en este apartado: el nifio, como es natural, a esta edad es incapaz de hacer
deducciones tedricas acerca de lo que ve y vive. En realidad, asevera Piaget,
que la “diferencia entre el pensamiento del nifio y la razén elaborada es atin mas
visible en lo que se refiere a lo que los 16gicos han llamado légica de relaciones™
(1984: 209).

La Ioégica de relaciones consiste en el hecho de que, como para el nifio todo
lo que hay en el mundo es nuevo, no relaciona ni vincula una cosa con la otra; es
decir, una cosa no le dice la otra. En otras palabras: no conoce la ley de causa y
efecto. Su nivel de comprension es simplemente sensorial. Todo lo que percibe a
través de los sentidos béasicos y primarios (Vvista, olfato, tacto, gusto y oido) son
la verdad y la realidad de este mundo al que acaba de llegar. No tiene prejuicios.
En este momento no tiene las herramientas completas ni la destreza intelec-
tual suficiente para ir deduciendo todo lo que implica vivir en sociedad. A esta
edad el pequefio no sabe nada de Chomsky, Freud, Habermas, Proust, Kafka,
Brzezinski, Confucio, Maquiavelo, Hobbes, Saramago, Hegel, Marx, Smith,
Marti, Lacan, Foucault, Stiglitz, Einstein, Hawking, Friedman, Cervantes, Paz,
Keynes, Eco, Planck, Newton, Saussure, Arist6teles, Dostoievski, ni de Neruda
o Verlaine. No sabe tampoco de Franklin, Hesse, Freire, Murakami, Shakes-
peare, Menchu, Tagore, Séneca, Curie, Mahfuz, Lutero, Jung, Jenofonte, Poe,
Sabines o Mistral. No, el pequefio no sabe nada de esos autores ni autoras ni de
sus obras, mucho menos de sus conceptos o teorias.

En el libro Paideia: los ideales de la cultura griega (Jaeger, 1980), se platea
todo un tratado educativo a través de una serie de autores, valores y creencias
que prevalecieron en la antigua Grecia. Sobre todo, hace un planteamiento teleo-
l6gico de la educacion como herramienta civilizatoria para el mundo occidental.
El punto tedrico que trata Jaeger (1980) y al que hay que considerar como el
puente para este trabajo, es el concepto de autoridad. El autor aleméan en esta
obra despacha este concepto en veintidos paginas y lo que hay que destacar de
ese apartado es el hecho de que la autoridad en este contexto es, esencialmente,
social. A partir de la obra de Isdcrates, Areopagitico, citado en Jaeger (1980) se
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afirma que la autoridad es la de los reyes espartanos que poseen “una autoridad
basada simplemente en el honor y no en el poder” (1980: 919).

La primera autoridad que reconoce y acepta el nifio es la de los padres.
Acepta su autoridad porque ellos son los que lo saben todo y le dan todo lo
que necesita: alimento, ropa, carifio, casa, atenciones, cuidados, informacion,
palabra, medicina, seguridad, confianza, premios, castigos, etcétera. Entonces,
si el pequefio reconoce y acepta la autoridad de los padres, independientemente
de la forma de ser de ellos, es porque los progenitores le brindan todo lo basico
para su existencia y vida diaria. El pequefio no sabe nada ni tiene nada de prejui-
cios acerca de sus padres ni del mundo que le rodea. Hay que entender que
muchos lectores no estaran de acuerdo con esta afirmacién debido a que hay
casos aislados que son la excepcion a la norma. Porque el pequefio no sabe
nada acerca de lo que hay detras de Google, Monsanto, Nestlé, Boeing, Black-
water, Ford, Toyota, Microsoft, Halliburton, Roche, Nike, Televisa, Repsol,
Lockheed, Hummer, Samsung, Telmex, Cocacola, Chevron, Bayer, McDonals,
Forbes, Playboy, Audi, Pfizer, Repsol, Mitsubishi, Tavistock, Adidas, Shell,
Starbucks, Apple, Disney, Caterpillar, Panasonic, Chevrolet, Sony, Porsche,
Paramount, Petrobras o Siemens. Tampoco sabe lo que en el mundo significa el
Grupo Carlyle, Volkswagen, Philips, Suzuki, Walmart, Youtube, MasterCard, JP
MorganChase. No, el pequefio no sabe de esas cosas. Todavia, en este momento,
no lo sabe.

Los pequefios y recién llegados a este mundo no saben nada de los ecosis-
temas, de la politica, las finanzas, la corrupcién, los sindicatos, la guerra, las
crisis, la sociedad y sus instituciones. El lo tinico que sabe y quiere saber es de
comida, carifio y juego. El no sabe nada de geopolitica, energéticos, valores,
logos, poder, teorias cientificas o literarias. El no sabe de cuestiones relacio-
nadas con el lobby, la manipulacion, los intereses, la confidencialidad, la corrup-
cion, tiempo, espacio y el espionaje disfrazado de inteligencia. El pequefiin no
sabe nada de la teoria de la relatividad, la legislacién, las onG’s, el parlamento,
la teoria del signo lingiiistico, los limites de lo federal, lo estatal y lo municipal.
El nifio no sabe nada sobre redes de complicidad entre los grupos de poder que
hay en el mundo al que acaba de llegar, ni de lo que significan, en términos gene-
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rales, las empresas transnacionales ni como estas poco a poco van expandiendo
sus influencias para que sus acciones en Wall Street o la City de Londres sigan
ganando y subiendo su valor. El nifio no sabe nada acerca de lo que significa la
gestion que llevan adelante las grandes siglas como oNU, NAFTA, ASPAN, TLC, CIA,
BMW, FMI, SHCP, P&G, UNESCO, BBVA, ING, FMI, HP, DUPONT, BM, BID, FBI, DEA, VISA,
ONG, BBC, USAID, NSA, AFP, ABG, LSD, UE, PRISA, REUTER, HSBC, INEGI, PRI, PAN, PRD,
MEX. No sabe mucho de epidemias, pandemias, virus, ni de la estructura mole-
cular o atémica del Corvid-19. No. No sabe lo que significan todas esas iniciales
y acrénimos. Mucho menos sabe que durante su vida, su ingente y fragil vida, se
va a rodear de toda una serie de productos y servicios que arrastran una cadena
de complicidades y factores inmorales, amorales y supramorales con el fin de
imponerse sobre sus competidores: una guerra en la que la estrategia principal
es el engafio y la simulacion.

El nifio no sabe que, en el mundo, como dice Mafalda en alguna de sus tiras,
nos tienen rodeados, en el sentido de que atin no comprende todo lo que implica
estar cercado por instituciones que no son tan benignas como dicen ser, porque
las protegen toda una serie de patrocinadores, principalmente, globales y globa-
lizadores que buscan salvoguardar sus propios intereses de grupo y de gremio.

No. El nifio no sabe relacionar una cosa con la otra. No sabe vincular un
logo con lo que hay detras de él. Desconoce la Idgica de las relaciones de las
que habla Piaget. Desconoce todo, o casi todo, acerca de como se mueve el
mundo moderno, asi como su mecdnica de intereses. Y, por supuesto, no tiene
la capacidad intelectual suficiente como para aprender y conocer cudl es el hilo
de Ariadna que lo conducira por este laberinto sin que se pierda ni extravie ni
quede derrotado en el camino. Pero, alto: ese hilo, esa clave de entendimiento,
en el nifio estd en los padres. Ellos son los que le dardn la clave para poder
entrar y salir sano y salvo del peligro de la dinamica vida social. Es cierto, no
sabe qué es mainstream, yihad, terrorismo, miedo, cinismo, valores, guerra,
huelga; cultura, cine, teatro, television; filosofia, literatura, ética, poética, esté-
tica, amistad, engafio, semiologia, palabras, escritura, moral, musica, drogas,
tecnologia, hermenéutica; agenda global, agenda publica, agenda oculta, dere-
chos humanos, poderes facticos, manifestacién pacifica, big brother de Orwell
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(2008); posverdad, medios masivos, tiempos liquidos, marketing mundial, fake
news, delincuencia organizada versus gobierno desorganizado. No. El pequefio
historiador aun no tiene las herramientas ni los conocimientos suficientes ni
necesarios para enfrentarse a las corporaciones que son del tamafio del mundo.
Incluso, atn no sabe lo que son las autoridades en ninguno de sus niveles.

Esas autoridades que, segun el Diccionario de Autoridades (2002) de la Real
Academia Espafiola son:

Excelencia, representacion, estimacién adquirida, o por la rectitud de la vida
y eminencia de la virtud, o por lo respetable de la nobleza y de la edad, o por
lo grande de la sabiduria, poderio, honor y otros titulos que hacen a uno digno
de singular atencion (...) La autoridad es el crédito de la Magestad [sic]: con
ella hace més en sus stbditos que con el poder, armas y suplicios (...) En la
guerra puede mucho la autoridad de la sangre; pero no se vence con ella, sino
con el valor y la industria (...) Vale también potestad y jurisdiccion para hacer
o mandar alguna cosa; y asi se dice Fulano tiene autoridad por su empleo para
mandarlo hacer: en el Principe reside la suprema autoridad (...) Porque la auto-
ridad publica nunca estuvo (como dice la ley civil) atada a lo doméstico (...)
Asimismo se toma por crédito, estimacion, fe, verdad y aprecio: y en ese signifi-
cado se dice tal escritura es de gran peso y autoridad. A este escritor se le estima
por su mucha antigliedad y autoridad. (2002: 490).

Pero las autoridades, las otras autoridades, las de los tiempos modernos,
¢como especulan, controlan y trafican con la energia de nuestro capital ener-
gético? De muchas maneras. En la infancia, la primera y la principal forma, es
a través de la figura de la autoridad del padre y la madre. Ellos, los padres, son
los primeros que van a imponer al hijo, desde el nombre que llevara toda su vida
hasta la lengua, religién, costumbres, valores, tradiciones, visién del mundo,
sistema de creencias y un largo etcétera. El papa y la mama, a través de la impo-
sicion, son los que van a marcar la pauta cognitiva y epistemolégica del nifio a
través de la autoridad. Sin embargo, y pesar de todo, hay continuidad y ruptura
de la autoridad de los padres.
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Historiar llevado de la mano
Makarenko (1988) hace una clasificacion de diferentes tipos de autoridades:
autoridad de la represion, del distanciamiento, de la jactancia, de la pedanteria,
del razonamiento, de la amistad, de la bondad, del soborno y de la colabora-
cion. No obstante, afirma que “la autoridad real se funda en la actividad civica
del padre, en su sentimiento civico, en su conocimiento de la vida del nifio, en
la asistencia de la asistencia [sic] que le presta y en la responsabilidad por su
educacion”. (1988: 23). La autoridad real, pues, es aquella institucién moral
cuyo objetivo ultimo es el bien del nifio. Sin embargo, en la infancia no sabemos
distinguir los diferentes tipos de autoridades ni virtudes o defectos, sino solo
conocemos y reconocemos la que nos manda y ordena. No hay otra.
Posteriormente, esa autoridad y ese poder fdctico se trasladan al contexto
escolar y es ahi donde el maestro o maestra va a imponer nuevamente su auto-
ridad; es decir, el maestro es como una extensiéon de los padres y de todo lo
que ellos representan en cuanto conocimiento del mundo y de las cosas de la
vida. Y precisamente ahi, en la escuela, es donde continda el condicionamiento
y conductismo de la figura de la autoridad y del poder. Maria Teresa Estrela
(1999) afirma que el saber es poder y quienes lo detentan lo hacen de tal manera
que se conserva una jerarquizacion con la que pueden defender y proteger sus
privilegios de autoridad, debido a que:

el saber es, simultdneamente, posesion del conocimiento y posibilidad de ejercer
una accion transformadora del mundo, le confiere a quien lo detenta el poder de
cambiar y controlar parcelas de la realidad (piénsese, por ejemplo, en el poder
del mago, del sacerdote o del médico). Por esa razén, se hace necesario defender
la “fortaleza del saber” mediante la creacién y el control de sus redes de distribu-
cién e instituyendo modalidades de seleccion. En la medida en que la dimensién
esotérica (interior) del saber se conserva salvaguardada, el caracter iniciatico de
las escuelas y las sectas de la Antigiiedad sobrevive hasta nuestros dias, si bien
de manera atenuada: el saber se alcanza paso a paso, en virtud de la superacién
de una prueba tras otra. (1999: 42).
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A una distancia temporal de mas de cincuenta afios, revisamos los libros de
primaria y lo que vemos en ellos es la autoridad de la maestra como poseedora
del conocimiento y del saber. Era el tiempo en que creimos que los libros no
tenian errores y que eran perfectos, escritos “por el dedo de Dios”. Ella, la profe-
sora, era la autoridad porque sabia todo lo del libro de Historia y Civismo y de lo
que en ese tiempo se llamaba Lengua Nacional. (Mucho tiempo después, frente
al pelotén de los acontecimientos de la verdadera realidad cotidiana, las autori-
dades educativas se dieron cuenta que el espafiol no era «nacional» sino «casi»
nacional). Ademas de lengua nacional, la maestra de parvulos sabia mucho de
aritmética y geometria, estudio de la naturaleza, geografia, historia y civismo.
Todo ese bagaje epistemoldgico, informativo y libresco hacia de ella toda una
autoridad académica y epistemologica.

Por ejemplo, gracias a la dulce, paciente y vieja maestra Paz Castafieda
aprendimos en el libro de trabajo del primer grado de primaria de Dominguez
Aguirre y Ledn Gonzalez (1960), en el apartado de civismo e historia, como
esta conformada la familia; es decir, en la parte més alta de la grafica aparecen
el papa, la mama, un nifio y una nifia. En un recuadro mas abajo vemos que el
papa estd trabajando en una fabrica y en la columna horizontal, de al lado, la
mama estd peinando a la nifia. En el siguiente cuadro de abajo del papa vemos
que el sefior le entrega el dinero a la mama y el titulo del recuadro dice “Papa da
el dinero”; y a un lado de ese recuadro vemos los pies de la mama y una escoba
que dice “Mama asea la casa”. Més adelante, en el recuadro donde esté el pap4,
dice “los lleva a la escuela” y en la imagen vemos al sefior despidiéndose de
sus hijos a la entrada de una primaria. En la fila de los recuadros y deberes de
la mama dice “prepara los alimentos” y vemos a la sefiora que con una cuchara
menea una cazuela de comida humeante que esta en la estufa; mas abajo, en la
fila del pap4, vemos la imagen de toda la familia entrando al circo y el cuadro
rotulado con “todos se divierten”. En el cuadro final que estd del lado de la
mam4, vemos comiendo a toda la familia en la mesa y dice “Es una familia feliz”
(1960: 189). Esa es la légica cultural con la que toda nuestra generaciéon baby
boomer crecimos: con el machismo. Unos lo superan, otros no.
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Después de tantos afios de no ver los libros en los que se aprenden las primeras
letras, se ven ahora, naturalmente, con otros ojos, resultado normal de la expe-
riencia en la vida, en la academia y en la superacién profesional continua. Ahora
se ven en ellos el puro condicionamiento, induccién y conductismo propios de
aquellos tiempos de infancia. Ahora se ven, logicamente, muchas cosas que
antes no se veian ni conocian.

Pero dejemos esa digresion primaria y regresemos al apartado que nos com-
pete, que es el tema de historia del primer afio. Ahi se observa que a nuestra
generacion nos aplicaron, histéricamente hablando, la teoria de Thomas Carlyle
(1985) porque en ese libro se ven a puros “héroes” de la patria mexicana:
Cristobal Colén, Hernan Cortés, Cuauhtémoc, Tata Vasco, Miguel Hidalgo y
Costilla, Josefa Ortiz de Dominguez, José Maria Morelos, Benito Juarez y cierra
el apartado de la historia de tercer grado con la imagen de Francisco I. Madero.

En esa etapa de la vida educativa de tercero de primaria teniamos que aprender,
todo o casi todo, de memoria, asi lo ordenaba la autoridad escolar. Aprender
las épocas historicas mexicanas y declamar, recitar, puntualmente lo relacio-
nado con el clasico texto de Carabés Pedroza (1960), si, aprender, declamar y
recitar como perico: “los principales hechos que han sucedido en nuestro pais
desde los tiempos mas antiguos hasta nuestros dias forman las distintas etapas
histéricas de México. Estas son: etapa prehispanica, virreinal, de Independencia,
luchas politicas, la Revolucién y el México de hoy” (1960: 21). Si. Se tenia
que aprender y recitar de memoria, como ave canora amaestrada, con puntos y
comas. Todo se relacionaba con el pasado histdrico y el presente civilizatorio.
¢Y del futuro? Nada.

Sobre este mismo contexto y nivel escolar, Chomsky (2009) afirma que no
“es un secreto, y son cuestiones que la gente deberia aprender en tercero de
primaria. Las empresas tratan de obtener las maximas utilidades, poder, parti-
cipacion en el mercado y control sobre el Estado” (2009: 15). A esa palabra
de “utilidades” (profits, en inglés), propuesta por el filésofo, habria que agre-
garle una palabra mas que deben aprender los alumnos de tercero de primaria:
“intereses”.
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Es en esa época infantil de adoctrinamiento, conductista y civilizatoria en
que, siguiendo la tradicién indigena, se tendria que aprender todo sobre nuestros
deberes y responsabilidades; es decir, deberiamos conocer todo lo relacionado
con la ética antigua y, sefialado por Diaz Infante (2008), el Neltiliztli (la Verdad)
de nuestra vida en este mundo y sobre todo con la educacién de nosotros. Si, en
esa edad de la inocencia nos van a preparar para ser hombres de bien a través de
todo el Tlacahuapahualiztli, o sea el arte de criar y educar a los hombres, asi con
todo el Huehuetlatolli, el texto actualizado y modernizado del libro de consejos
de los viejos sabios (2008: 39). Por supuesto, las autoridades educativas afirman
que nos conducen por el camino de la ética, del deber, la responsabilidad y el
civismo; pero, atencién con esto: no nos preparan para estar alertas con las cues-
tiones politicas o lo relacionado con los laberintos y vericuetos del poder, asi
como tampoco nos advierten de todas sus elucubraciones, indecencias, aparien-
cias, mentiras, demagogias, simulaciones, traiciones y un largo etcétera. En la
escuelita solo nos hablan de la ética, del deber, de lo mas bonito y lo feliz que se
siente uno cuando ha cumplido su obligacién, aunque, como aprenderemos mas
tarde, asi no es todo en la vida.

Cuando estamos nifios lo que vemos en la autoridad es el conocimiento y
guia de lo que hay que hacer en la vida y en el mundo. Lo que vemos en ellos
son ejemplos y modelos a seguir. Debemos obedecer al pie de la letra sus ins-
trucciones, porque si no lo hacemos estamos perdidos. A esa edad, lo que vemos
en la autoridad son respuestas claras a nuestras incipientes dudas existenciales
y epistemologicas. José Antonio Marina (2010) sefiala que hay muchos niveles
de relacion entre el dominador y el dominado, asi como diferentes procedi-
mientos para someterlo a la obediencia, en inglés obey.' El destacado autor
espafiol cita, para ilustrar el ejercicio de la autoridad, el libro de Jean-Paul Marat,
cuyo extenso titulo sintetiza el contenido del mismo: Las cadenas de la escla-
vitud, obra destinada a explicar los negros atentados de los principes contra el
pueblo, los resortes secretos, las astucias, los artificios, los golpes de estado que

L Por cierto, desde hace algtin tiempo para aca se estd imponiendo la moda del logo de
la inglesa palabra amarilla Obey, la cual consideran los jévenes que es algo muy cool o

moderno o para estar a la moda.
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emplean para destruir la libertad y las escenas sangrientas que acomparian al
despotismo (2010: 55). Con el puro titulo de este libro nos damos cuenta de los
limites y alcances del poder que tiene la autoridad en general.

Porque a esa corta edad lo que sabemos es que no tenemos muchas alterna-
tivas para decidir y, como sefiala Chomsky (2009), las “opciones son cumplir las
ordenes o largarse” (2009: 29). Y uno, con la infancia a cuestas, con un mundo
nuevo por conocer ;ja donde ir o con quién recurrir? Esas dos alternativas para
el infante no son muchas opciones para escoger, de tal manera que poco a poco
ird descubriendo que este mundo no es tan rosa como lo pintan en los cuentos
de hadas. La autoridad tiene la sartén por el mango. En este contexto, Hobbes
(2012) en su clésico libro sefala que la autoridad viene del hecho de que ellos,
los padres, en nuestro caso, son duefios y sefiores de lo creado (los hijos) y que
esas personas adultas tienen todo “el derecho de realizar una accién que se llama
autoridad” (2012: 133).

Arthur Naiman, citado en Chomsky (2009) asienta que, si viviéramos en un
mundo maés sensato, la fundacién de los premios Nobel no otorgaria ese recono-
cimiento a personas de dudosa calidad moral, sin embargo, “el comité lo sigue
otorgando a gente como Henry Kissinger” (2009: 10). De mi parte agregaria
también a otro tipo de gente como: Barack Obama. Pero la inocencia y la inge-
nuidad infantil van a perdurar hasta que los primeros choques y topes con la
realidad se den de manera personal y nos hagan comprender que la realidad
no es como la cuenta Walt Disney en sus peliculas. Por supuesto la sensatez, la
viveza y el sentido critico aguardan para mas adelante.

Nuestra generacion fue educada, en el pueblo, en el parvulito por una vieja
maestra rural cardenista que creia que la educacion era para el bien comuin. No
recibimos la primera educacién de una profesora, como las modernas, que sabe al
dedillo y pie juntillas las teorias de Piaget, Freinet, Pestalozzi, Freire, Comenio,
Decroly, Dewey, Montessori, Rousseau, Kerschensteiner y otros grandes peda-
gogos. Por nuestra parte, conocimos a estos autores mucho tiempo después, a
lo largo de nuestra vida profesional. Nosotros fuimos educados con los princi-
pios fundamentales de poner todo nuestro conocimiento, inteligencia, trabajo
al servicio de México. Fuimos educados para engrandecer al pais y ser dignos
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ciudadanos mexicanos solidarios con toda la humanidad; fuimos educados con
principios y valores civicos que nos permitiesen ser ciudadanos ejemplares que
dijeran siempre la verdad y que lucharan contra la injusticia, el fraude y huyé-
ramos de todos los vicios que hay en el mundo. Deberiamos ser fuertes, audaces
y valientes como Pancho Pantera, un conocido personaje de nuestra nifiez. En
esa época, crecimos con toda la ingenuidad e inocencia del mundo, como todos
los nifios, lo creiamos todo. Todo.

Pasamos por la edad de oro, esa edad en la que nos toco leer en algun libro
de primaria de lengua nacional los inolvidables versos de José Marti (1982) que
decian: “cultivo una rosa blanca/ en junio como enero/ para el amigo sincero/ que
me da su mano franca”. En ese tiempo no creiamos que la historia tuviera otras
posibilidades. Estdbamos en esa edad de oro en la que se debe leer la historia
de los tres héroes, el bebé y el sefior pomposo y las demas historias de la Edad
de oro, publicado por el gran escritor y padre de la patria cubana en 1889. Esta-
bamos en esa edad de oro en la que se lee sobre Miguel Hidalgo el cuento de los
“Tres héroes”: “México tenia mujeres y hombres valerosos que no eran muchos,
pero valian por muchos: media docena de hombres y una mujer preparaban el
modo de hacer libre a su pais” (1982: 30). Si, toda nuestra generacion, en esa
edad de oro supimos, lo que teniamos que saber, porque desde nuestra pequefia
gran inocencia solo podiamos saber lo que nos ensefiaban.

Pero, cerramos esa nueva digresion (al puro estilo del padre de la historia:
Herodoto) y regresamos a nuestro asunto. En la edad de oro, en la edad de la
inocencia todos somos tabula rasa en cuanto al conocimiento teérico y practico
del mundo (por supuesto que no sabemos qué significa “teérico” o “practico”,
ni mucho menos lo que es el “mundo”). Todo es nuevo para nosotros. Incluso
la historia. Esa historia de la que Williams (2000) nos dice que es: una narrativa
de hechos del pasado, pero se “conecta no solo con el presente sino también con
el futuro. En aleman hay una distincién verbal que lo aclara: Historie se refiere
principalmente al pasado, en tanto que Geschichte (y la asociada Geschichts-
philosophie) puede referirse a un proceso que implica el pasado, el presente y el
futuro” (2000: 161). Si. Leer ilustra: no sabiamos que la historia, algo ya pasado,
estuviera relacionada con el presente, mucho menos con el futuro.
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El tiempo dividido, segmentado en esos tres tiempos basicos y reales los
cuales nos muestran lo que realmente somos: una continuidad en el mundo y en
la sociedad. Sin embargo, por todos lados se nos ha dicho, con mucha certeza,
que el estudio del pasado, cuando mucho, nos sirve para entender el presente y
hacer infinitos tratados de hermenéutica de la historia. Pero no se nos informa o
se nos dice que la historia es una herramienta politica de los poderes e intereses
instaurados, del establishment, del status quo. En la infancia no sabemos que la
historia tiene el poder de hacernos pasivos, indiferentes, receptivos e indefensos
ante la realidad del presente. Juan Brom (2007), citando a Ralph Turner, sefiala
que la utilidad de la “historia bien entendida es la memoria social, merced a la
cual se hace inteligible la vida presente (...) conserva la continuidad social, [y es
el] sostén del orden social” (2007: 39). Sin embargo, para nosotros, la nifiez bien
portada, la historia bien entendida es aquella que aprendemos de memoria a la
primera pasada o repasada en el estudio mnemotécnico. Para nosotros, los nifios
bien aplicados, la historia bien entendida, bien aprendida y bien aprehendida,
es aquella en la que aprendemos los nombres de los héroes, lugares, hechos y
fechas. A esa edad, la Historia (con mayuscula) bien aprendida es esa. No hay
otra.

Pero ahora vemos que la historia bien entendida no solo es la memoria viva,
no es como nos la pintaron en la infancia, sino que también tiene otras posibi-
lidades. Sefiala Foucault (1982) que la historia es “memoria, mito, transmision
de la Palabra y del Ejemplo [sic] vehiculo de la tradicién, conciencia critica del
presente, desciframiento del destino de la humanidad, anticipacién del futuro o
promesa de un retorno” (1982: 356). Por otro lado, la historia bien entendida para
Collingwood (1979) es como la literatura narrativa de la época romana, cristiana
y “cientifica”. Habria que decir que la historia bien entendida es también no
olvidar la propuesta de la ironia, el romance, la comedia, la tragedia, la sétira,
la metonimia y la metafora de White (2001). Aqui, por supuesto, para hablar de
la historia bien entendida habria que agregar la extraordinaria obra del artesano
de la historia llamado Marc Bloch (1996); ademas de sumar el libro en forma de
trascendental pregunta de Carr (2010), ¢Qué es la historia? O incluso debimos
de haber iniciado con Los nueve libros de la historia de Herodoto (1974), ese
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texto que nos sirvio de ejemplo para la elaboracion de esta obra, sobre todo en lo
referente a sus constantes digresiones.

Por supuesto Todo es historia, de Gonzalez y Gonzalez (1995), es un libro
imprescindible en la relacién que venimos haciendo, ya que el autor elabora una
obra clasica de la literatura, la teoria y la epistemologia de la historia mexicana,
con justos y necesarios argumentos, haciéndonos ver que el estudio de la historia
ha servido para que el pasado, el presente y futuro sigan como van, cuidando
que el establishment permanezca inalterado e inc6lume. Ademads, Gonzalez y
Gonzalez (1995), contribuye a que se afiance la idea de que el conocimiento
de la historia bien entendida es una “auténtica catarsis” (1995: 24), funcién a
la que hay que sumar otras que se la han atribuido, tales como ser un excelente
distractor, pasatiempo, hobbie y aficion para todo tipo de gente. La pregunta es
¢a quién no le interesa conocer su historia, pero, eso si, bien entendida? Es decir,
conocer la historia a través del prisma de obras y puntos de vista que abracan
mas que lo aprendido y aprehendido en la infancia.

La historia bien entendida, pues, no sera aquella que nos aprendamos de
memoria y que sirva para salvaguardar los intereses de las clases dominantes del
presente y del futuro; no serd aquella que disfrace, engafie, oculte, obstaculice,
mienta y simule decir la verdad del pasado. La historia bien entendida no sera
aquella cuyo corazén y esencia se encuentre plagado de dogmas, mitos, tabues,
contradicciones, incoherencias, falsedades y mentiras bien argumentadas y
desarrolladas. Marco Aurelio Larios (2010) afirma que escribir “sobre el pasado
es trabajar con un cronotopo, es decir, con un tiempo que ha dejado de verse
inmovil, sub specie aeternitatis, para volverse dindmico, sugerente, descubridor
de pasado, productor del presente, creativo de futuro” (2010: 25). Porque si, la
historia bien entendida, como lo hemos mencionado, posee pasado, presente y
futuro.

José Saramago (2011) asevera que el “historiador hace un poco lo que el
novelista: elige los hechos y los concatena, vale decir, encuentra relaciones entre
ellos en funcion de lograr un discurso coherente. Lo mismo se le exige a una
novela. Puede ser magica, fantastica o cualquier cosa, pero hasta la fantasia y la
imaginacion mas disparatadas necesitan de una coherencia” (2011: 287). Como
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podemos ver, Saramago y White, este ultimo citado por Florescano (2013),
coinciden en el principio de que la férmula de aceptacién discursiva entre el
novelista y el historiador es la coherencia, “no importa si se considera que el
mundo es real o solo imaginario: la manera de darle sentido es la misma” (2013:
240). Y agrega White, citado en Florescano (2013): “los relatos no son verda-
deros o falsos, sino mas bien mas o menos inteligibles, coherentes, consistentes
y persuasivos, etc. Y esto es tan valido tanto para los relatos histéricos como para
los de ficcion” (2013: 242).

Esto es lo que hacen todos los autores que escriben e investigan sobre filo-
sofia, teoria, literatura y hermenéutica de la historia. Los escritores, para que
sean aceptados como grandes luminarias y autoridades en su area, deben dar una
excelente coherencia, congruencia y estructuracion a todos los elementos que
integran su discurso lingiiistico, sea este el fin que sea. Es decir, los textos bien
hechos son l6gicos, congruentes, estructurados y argumentados, por el contrario,
los textos mal hechos carecen tanto de l6gica, como de orden, entendimiento y
comprension.

Recordemos un principio que aprendimos en la escuela primaria o secun-
daria, en la clase de ciencias naturales, que decia lo siguiente: en cuestiones
de materia y energia, nada se crea ni nada se destruye, solo se transforma. Y
después de haber pasado por muchas clases y horas de estudio en la asignatura de
fisica, comprendimos hasta ahora que la materia es energia concentrada en dife-
rentes frecuencias y todo lo que hay en el mundo es energia. Solo energia. Y esta
también se encuentra en el conocimiento e informacién que hay en la historia.
En nuestra etapa infantil de principiante aprendiz de historiador (incluso ahora
en la edad adulta), no sabiamos que la historia también era un tipo de energia.
No lo sabiamos porque nuestra educacién fue, como afirma Gonzalez Casanova
(1971), para “educar a los hombres a ser nifios, solos, crédulos, dependientes de
la opinion standar emitida por la radio, la prensa, la television y el cine” (1971:
522). De la misma manera Guevara Niebla (2002) asegura que los “nifios solo
repiten mecanicamente lo que escuchan: reflejan en parte lo que escuchan en la
TV y en otra, mayor, la opinién de sus padres” (2002: 133). Y en relacién con
la inocencia, Sartori (2012) escribe que “la tecnologia, a medida que avanza,
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estd produciendo un hombre incluso mas crédulo e ‘inocentén’ que el hombre
medieval” (2012: 141).

Como podemos ver, pues, la experiencia nos dice que en la infancia todo es
juego, inocencia, ingenuidad, candor, credulidad e inexperiencia. En esta edad
de aprendizaje, los infantes no tienen voz propia (infante quiere decir, etimol6gi-
camente, que no puede hablar), carecen de referencias que les den certeza tanto
en su vida como en sus juicios de valor. El mundo del nifio esta condicionado
por una serie de teorias que indudablemente lo conducen y remiten a ser un
aprendiz de todo ya que sus medios receptivos y de aprendizaje estan limitados
al tiempo, desarrollo y madurez de sus érganos en los diversos niveles, asi que
el conocimiento de este mundo es totalmente nulo. Tiene el potencial para desa-
rrollar su sistema de aprendizaje y comunicacién con el mundo exterior, pero
el pequefio historiador carece de las herramientas (visuales, auditivas, motoras,
intelectuales, sensitivas, 16gicas, empiricas, lingiiisticas, fisicas, simbolicas,
metodolégicas, cientificas, deductivas, documentales, tecnoldgicas, etcétera)
para llevar adelante sus estudios, analisis, inferencias y descubrimientos del
mundo del pasado. Es decir, en ese tiempo, el historiador infantil no sabia qué
era la manipulacién, ni qué era la inteligencia critica, ni qué era la informacion
que le serviria de herramienta para poder emitir juicios de valor propios, seguros
y convincentes, al menos para si mismo.

No es nuestra intencién agotar las cuestiones teéricas y bibliograficas acerca
de las caracteristicas psicoldgicas, psicopedagogicas y epistémicas de un histo-
riador infantil, pero no hay que dejar de lado la teoria de Vigotski, citado en
Meece (2001), quien asevero que:

no es posible entender el desarrollo del nifio si no se conoce la cultura donde se
cria. Pensaba que los patrones del pensamiento no se deben a factores innatos,
sino que son producto de las instituciones culturales y de las actividades sociales.
La sociedad de los adultos tiene la responsabilidad de compartir su conocimiento
colectivo con los integrantes mas jévenes y menos avanzados para estimular
el desarrollo intelectual. Por medio de las actividades sociales el nifio aprende
a incorporar a su pensamiento herramientas culturales como el lenguaje, los
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sistemas de conteo, la escritura, el arte y otras invenciones sociales. El desa-
rrollo cognitivo se lleva a cabo a medida que internaliza los resultados de sus
interacciones sociales. De acuerdo con la teoria de Vigotski, tanto la historia
de la cultura del nifio como la de su experiencia personal son importantes para
comprender el desarrollo cognitivo (2001: 127).

Se podria agregar mucha mas informacién acerca de la teoria vigotskiana y
de otros tedricos de la nifiez y de la infancia, sin embargo, nos alejariamos del
meollo del asunto y del objetivo de este estudio, el cual no es la exposicién de las
teorias de ese autor, sino la percepcion epistemoldgica de la historia en los nifios.

Ahora bien, traduciendo y trasladando todos esos aspectos de la nifiez al
contexto del quehacer y la labor de los historiadores infantiles, se puede aseverar
que, debido a su naturaleza candorosa, ingenua e inocente, estos profesionales
infantes de la historia lo tinico que hacen es jugar, divertirse, distraerse y entre-
tenerse con la historia. Es decir, en términos simbdlicos lo que hacen estos dile-
tantes de la historia es colorear, cortar, recortar, completar, hablar y pensar la
historia; mover, llevar, traer, subir, bajar, conocer, sentir, ver, oir, probar, oler,
operar, cooperar, comprender, imaginar la historia; experimentar, relacionar,
planear, completar, decidir, aprender, equilibrar, convertir, trasladar, expresar,
comunicar, contribuir, aportar, proponer, construir, destruir, reconstruir, aven-
turar, desafiar, descubrir, contar y relatar la historia; encajar, pegar, despegar,
discernir y alinear el pasado. Todo simbdlicamente.

Pero en esa edad de oro, el nifio historiador es nuevo en este mundo y no sabe
nada de lo que significa el verbo historiar o el valor e importancia de la energia
historica. Su principio basico es, tal como se califica todo en la actualidad media-
tica o en YouTube: pulgar arriba y pulgar abajo. Es decir, practicamente lo que
hace es acreditar lo que le gusta y le parece bien; y lo que no, lo desacredita y lo
demerita. Este principio elemental se da en la etapa infantil. El nifio solo toma
lo que le gusta y lo que no, lo aparta y lo hace a un lado. Pero todavia no tiene el
conocimiento ni la comprensién de lo que hay detras de los hechos que registra y
conoce. Se percata de los hechos, pero desconoce el significado y trascendencia
de esos hechos. Todavia no sabe mucho de esto.
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Conclusiones

Durante la nifiez es muy dificil llegar a una conclusién, aunque sea parcial, del
valor, utilidad e importancia de la historia en el mundo y la vida real del tiempo
en que se vive. Sin embargo, en la madurez, y a la luz de la experiencia personal,
atar cabos entre la teoria y la practica ya es otra cosa. Hay que sefialar que este
documento es el resultado de un hallazgo y de un andlisis reflexivo y profundo
de la realidad cotidiana. También se reconoce que, modestamente, no es este
un gran hallazgo o una gran aportacion a la historia, la historiografia o la cons-
ciencia humana, asi como tampoco a la hermenéutica que se deriva de ella. Lo
que presentamos es el resultado del despertar intelectual histérico motivado por
haber entrado a una nueva etapa. Incluso, se podria decir que hemos llegado a la
edad de la consciencia critica (de una nueva normalidad, de la postpandemiedad
mundial de Covid-19), propositiva y liberadora de la que habla Paulo Freire a lo
largo de su obra. Pero nuestro objetivo fue mas modesto. Y como dice Descartes:
no se pretende ensefiar el método universal y definitivo para todos, sino explicar
cudl es el camino que hemos empleado nosotros para llegar a las siguientes
conclusiones:

Como se dijo al inicio de este escrito, probablemente haya hecho muchas
digresiones, como lo hizo Herodoto en su obra, pero lo hice con la finalidad de
darle un sustento amplio y general a la argumentacion de la tesis que se esta plan-
teando. Por otro lado, las diferentes fuentes y teorias que apoyan a este ensayo
no son con el fin de descalificar sino de ilustrar como hacen sus diferentes inter-
pretaciones algunos autores de la historia, la historiografia y toda la literatura
relacionada con el asunto historico, porque no se trata de energia almacenada en
informacion secreta, real y verdadera del pasado.

Pero, historiar, hacer historia, a fin de cuentas, ;qué es? La historia factica
siempre responde. Esta se entiende y se define como aquella historia que nos
sirve no solo para comprender y hacer algo con el presente, sino también para
construir el futuro. Es decir, la historia forma parte de una parcela informativa,
una porcion, de lo que se denomina capital historico. Haciendo, pues, uso de las
herramientas que nos brinda la historia fdctica, aqui se hizo una introspeccién y
revision a lo que fue la ensefianza-aprendizaje del pasado, desde la historia de

54 Rumbo de las humanidades



pupitre (bancaria segtin Freire), hasta la historia aplicada, pasando por la historia
de bronce, la historia critica y la historia reveladora de la energia del pasado.

Nos parece que, muchos historiadores “cientificos” son unos profesionales
del arte de la simulacién, la impostura, el engafio y la “formalidad”, asi como
las instituciones que los acogen, regentean y cobijan; en fin, son unos gesticula-
dores, como diria Rodolfo Usigli, unos pitufos de Clio que practican magistral-
mente su mejor obra: aparentan tener la verdad, solo la verdad y nada mas que la
verdad histérica. Ademads, de afirmar que esta no sirve para nada util ni practico
en la vida, en tanto que, la realidad de los hechos cotidianos del presente nos dice
todo lo contrario.

Asi pues, lo que se hizo aqui fue dar cuenta como, desde nuestro punto de
vista, nos estan boicoteando el verdadero y legitimo uso 1til y pragmatico de la
historia. Ademaés, sefialamos que el concepto comun y ordinario que tenemos
de la historia es producto de la manipulacién y el engafio que nos han impuesto
desde hace mucho tiempo, en la infancia, por ingenuidad y novatez en la vida.
Sin embargo, todo esto es solo un poco de lo que hay en el verbo historiar con la
energia del capital histérico: solo un poco.
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Glieros (2014),
la familia y la vida activa

Adriana Paulina Fabidan Méndez
Norma Lilia Gonzdalez Ibarra

En La imagen tiempo: Estudios sobre cine 2 (1987), Guilles Deleuze menciona
que, en el cine moderno, a diferencia del cléasico, los personajes han pasado
de solo realizar acciones a entes que observan el mundo que el film recrea, de
tal suerte que rompen con el vinculo sensorio-motriz que tradicionalmente iba
del personaje a sus acciones, es decir, de la causa y el efecto, pasando a perso-
najes mas complejos que motivan a la reflexién. Este cambio se manifiesta en
situaciones épticas y sonoras que se muestran a través de imagenes sueltas, de
fragmentacion, de la introduccién de tiempos muertos o espacios vacios. De
igual manera se recurre a planos secuencia que apuntan a “un real por descifrar”
(1987: 11) a través de situaciones puramente dpticas, acercando los discursos
cinematograficos a exposiciones de lo real mas que a descripciones o reflejos de
esa realidad en la que el espectador participaba por identificacion con el perso-
naje, como corresponde al cine clasico.

En Giieros (2014), opera prima del director Alonso Ruizpalacios (Ciudad
de México, 1978), se pueden constatar los mecanismos del cine moderno sefia-
lados, como se vera en el desarrollo del presente trabajo. La tematica de la peli-
cula gira alrededor del “no hacer” y del “para qué nos vamos si al rato vamos a
regresar” como dice uno de los personajes de Giieros. No obstante, la inaccion
se transforma en una busqueda, la cual motiva el viaje, topico primordial de las
road movies. Por otro lado, Gtieros plantea ciertos discursos de la juventud en
cuanto a la reconfiguracién de la familia y la vida activa, conceptualizaciones
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que se contrastaran con la nocion de familia como aparato ideol6gico del Estado
y su reproduccién cinematografica en la filmica mexicana que desarrolla Oscar
Robles en Identidades Maternacionales en el cine de Maria Novaro (2005), asi
como con la disertacion que respecto a la vida activa expone Byung-Chul Han
en La sociedad del cansancio (2012).

La metodologia que se ha seguido para el andlisis de Giieros, encaminado
a discernir acerca de los discursos que la juventud universitaria de la Ciudad
de México en los albores del siglo xx1 formula con respecto a la vida activa y
a la familia, consiste, en primer lugar, en situar el film en la tradicién genérica
del road movie. En segundo término, partiendo de las caracteristicas del cine
moderno descritas por Guilles Deleuze, se vera como a través de las situaciones
puramente Opticas se muestran las practicas sociales atribuibles al ambito fami-
liar, para observar la reconfiguracion de ese grupo social propuesta en la peli-
cula. Posteriormente, con la misma categoria deleuzana, se analizara la situacion
del grupo social representado en la pelicula con relacién al devenir de la vida
activa.

En cuanto al argumento, Giieros narra unos cuantos dias de la vida de tres
estudiantes de la Universidad Nacional Auténoma de México, Federico apodado
Sombra (Tenoch Huerta), Santos (Leonardo Ortizgris) y Ana (Ilse Salas), amiga
de Fede, y el hermano menor de este, Tomdas (Sebastidn Aguirre), quien es
enviado por su madre de Veracruz a la Ciudad de México por el mal comporta-
miento que ha tenido y que ella ya no puede controlar. Sombra y Santos sobre-
viven de manera precaria, entre el caos, en un departamento de una zona de
multifamiliares cercana a Ciudad Universitaria. La universidad esta en huelga, y
Sombra y Santos en “huelga de la huelga”. En la pelicula no se hace referencia
concreta al tiempo real de ese hecho universitario, se podria asumir que es la de
1999 cuando se pretendié aumentar las cuotas estudiantiles. El letargo en que
se mantienen Santos y Sombra se ve sacudido por el reclamo violento de un
vecino porque estos jovenes le roban la energia eléctrica. Su salida intempestiva
es aprovechada para atender a la peticion de Tomas de ir a buscar al cantante
Epigmenio Cruz (Alfonso Charpener), quien a finales de los afios sesenta pudo
ser el salvador del rock nacional y a quien el padre de Fede y Tomas admiraba.
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Ahi comienza el viaje que los lleva por el Sur, Poniente, Occidente y Centro de
la Ciudad de México, y Ciudad Universitaria como epicentro del mundo de los
personajes. Tras varias peripecias la pelicula finaliza con la inserciéon de Sombra
en la marcha estudiantil.

Giieros, modernidad y road movies

La road movie como género consolidado en plena modernidad cinematografica
surge como emblema de libertad y movimiento errante en los Estados Unidos de
la década de los afios sesenta, sus relatos estan mayormente protagonizados por
personajes “jovenes y marginales” (Correa, 2006) que al no poder adaptarse a su
entorno emprenden un recorrido por carreteras o a través de la ciudad tras una
btisqueda (planeada o espontanea, voluntaria u obligada) mediante un vehiculo
motorizado. En ella, tanto el recorrido de los espacios, como el que los perso-
najes efectian hacia su interior, son pletéricos de significacion, ya que “el relato
de una btisqueda es también el relato de la carretera” (2006: 272).

Glieros se inscribe con obviedad en este género, toda vez que presenta los
motivos esenciales inherentes al mismo: un grupo de jovenes socialmente
inadaptados y expulsados de su cotidianidad (Tomas es envido de Veracruz a
la capital por su mal comportamiento, mientras que Sombra y Santos yacen sin
quehacer en tanto la universidad atraviesa una huelga), un motivo de bisqueda
(el paradero del mitico rockero mexicano Epigmenio Cruz), un auto en el que los
personajes pueden ver hacia afuera (la Ciudad de México) y hacia adentro (ver
al otro y verse ellos mismos), y un relato de transformacién que corre paralelo
al desplazamiento del grupo por los puntos cardinales de la capital mexicana,
ademas del centro de la ciudad y las instalaciones universitarias.

Como road movie, en Giieros el relato de busqueda y el relato conformado
por las imagenes del espacio citadino articulan una visién particular de los
discursos relacionados con la juventud capitalina de finales de los afios noventa,
acerca de la familia y la vida activa. Vita activa que como sefiala Hannah Arendt
(2003) permite al Hombre vivir en este mundo. De tal suerte que las condiciones
de labor, trabajo y accién se configuran a partir de las circunstancias especiales
que viven los personajes antes mencionados y que el espacio diegético expresa
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por medio de la tradicion filmica del road movie. Esta visién se construye, entre
otras técnicas cinematograficas, con situaciones puramente dpticas que permiten
al espectador reflexionar acerca de las perspectivas de la juventud con respecto
a la vida activa y la institucion familiar.

Paradojas de familia

El viaje por la ciudad de México que emprenden los protagonistas de Giieros,
aunque sin discusién representa el motivo central de la pelicula, no es el tnico
sobresaliente. Antes bien, este recorrido pone de manifiesto, como se estudiara
enseguida, temas relevantes —posiblemente no tan evidentes como los propios
del género de road movie — que tienen su sustento en una lectura principalmente
socioldgica del film. La propuesta de configuracion de la familia, la fractura
de esta y su subsecuente deconstrucciéon a partir de la dindmica de amistad y
hermandad entre los jovenes es uno de ellos.

Desde los primeros minutos y en apenas un par de escenas se hace patente el
esquema familiar del que provienen Tomas y Sombra, que no es otro mas que
el eco del estereotipo de la familia de clase media mexicana atendida por una
madre abnegada; mismo que se hiciera indispensable en los melodramas cine-
matograficos nacionales desde la Epoca de Oro (Robles, 2005).

A lo largo de la historia cinematografica mexicana, pocos motivos se han
relacionado tan estrechamente, tanto con una supuesta identidad nacional como
con una representacién del Estado mismo, como el de la familia, marcando en
el imaginario popular lo que una familia debia ser, roles de género incluidos.
Al respecto, Oscar Robles sefiala que “en el cine mexicano, especialmente en
el melodrama, la familia es una de las grandes alegorias nacionales y una repre-
sentacion cultural e ideoldgica poderosa para explicar el Estado y las relaciones
entre el patriarcado y el capitalismo a la sociedad mexicana en el periodo posre-
volucionario” (2005: 47).

Glieros, al ser una pelicula filmada en el afio 2014 se aleja cronol6gicamente
de este discurso historico, impelida si acaso con mas fuerza por tradiciones de
ruptura y subversion con respecto a la representaciéon tanto de la familia, no
ya como un espejo del Estado patriarcal, sino como un nicleo diverso, fragil,
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expuesto. Y, sin embargo, proponemos que es posible rastrear mediante un
estudio de situaciones puramente dpticas ejemplos de estas representaciones de
familia heteropatriarcal.

Una situacién puramente dptica, en términos de imagen propia de la moder-
nidad cinematografica, “permite captar algo intolerable, insoportable (...) se trata
de algo excesivamente poderoso o excesivamente injusto, pero a veces también
excesivamente bello y que entonces desborda nuestra capacidad sensorio motriz”
(Deleuze, 1987: 33). Sostenemos que ciertas imagenes en Giieros cumplen estas
caracteristicas, amén de condensar en si mismas un discurso (de entre varios) en
torno a la configuracion de la familia a partir de fragmentos de otros nicleos y
esquemas, sin dejar de lado el estereotipo nacional de familia heteropatriarcal.

La figura de la madre sola

A pesar de que aparece tinicamente en los primeros minutos del filme, la madre
de Tomas y Sombra tiene un gran peso en la configuracién de la familia como
motivo irreductible de la pelicula. Son los discursos visual y diegético de Gtieros
los que modelaran, en primera instancia, la figura de la madre de los jévenes
como una madre abnegada pero atormentada y rebasada por las vagancias de
Tomas. Las imagenes revelan mucho en apenas un par de escenas: en la primera
(imagen 1) es posible ver a la madre cosiendo mientras Tomdas huye y los
vecinos, gritando frente a la puerta de su casa, le reclaman por la tltima trave-
sura del muchacho. De esta forma se presenta al personaje afin a un modelo de
madre abnegada pero sola que, ademaés de ser el sustento econdémico, ha de sufrir
sin apoyo las consecuencias del mal comportamiento de su hijo.

En la segunda escena, una situacion puramente optica, observamos a Tomas
sentado en una porteria desmantelada, contemplando el mar y escuchando el
viejo casete que su padre le dejo mientras la madre se acerca, se sienta a un lado
y le anuncia que debe irse con su hermano a la capital porque: “yo ya no puedo
contigo”.
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Imagen 1. La madre es el sustento de la casa

Fuente: Giieros 3’27

Imagen 2. “Y0 ya no puedo contigo”

Fuente: Giieros 5°39”.

En esta escena se presenta un juego de miradas entre los personajes, el espec-
tador y la camara que recorre el espacio, mismo que sera recurrente a lo largo
de toda la cinta: este triangulo visual consiste en la mirada de frente entre perso-
najes y espectador, la presentaciéon de los personajes mirando hacia el paisaje
(sin que podamos como espectadores aun ver qué es lo que se mira) y luego el
cambio de perspectiva desde la que el espectador y el personaje son una misma
mirada.
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Este intrincado montaje de imagenes consolida una complicidad entre la
mirada desde afuera (la del espectador), la mirada desde adentro (la de los perso-
najes hacia el espacio), y la mirada hacia adentro (la introspeccién que hacen
juntos espectador y personajes) que va mas alla de las acciones mismas, pues
permite ingresar a un estado que supera el movimiento y la voluntad de resolver
haciendo, ya que reside en el pensamiento mismo.

Es justo en esta transicion de perspectivas, en esta situacion puramente
Optica, que se puede comprender lo rota y desolada que se encuentra la pequefia
familia de Toméas y Sombra. Se observa también la figura del padre diluida y
apenas evocada mediante ese casete que le pertenecia a él y que mas adelante
sera el motivo por el que, junto con Sombra, Santos y Ana, emprenda el viaje
por la Ciudad de México.

La situacion puramente optica recién descrita se sustenta en la mirada, que
ya no es solo un medio practico para mirar pasivamente lo que los otros hacen o
sus reacciones a las circunstancias, como sucedia en el cine clasico, sino que, por
encima de todo, permite entrar a los estados de “una vision interior” (Deleuze,
1987: 13) que en este caso comprende la desilusion, el miedo, el agobio y la
nostalgia.

Esta representacién que se hace de la madre como madre abnegada y sola
parece responder, hasta cierto punto, a un arquetipo femenino heteropatriarcal
que, siguiendo a Oscar Robles, esta “destinado a mantener el orden dominante, la
familia, sometida al padre, el gran patriarca [ya que] se construye bajo la mirada
patriarcal (...)” (2005: 52-53). Es decir, en la figura de la madre abnegada y sola
se depositan los valores y responsabilidades propias tanto de su papel maternal
como del paternal, entendidas estas dltimas no solo en su dimensién econémica
(como proveedor) sino sobre todo en su status de jefe de familia, cuyo atributo
principal es ejercer autoridad y con ella poner orden entre los miembros del
ntcleo. La madre de Tomas claramente pierde el control sobre este segundo
aspecto.

En la tradicion del melodrama cinematografico, la figura de la madre sola que
pierde autoridad frente a los hijos y es incapaz de mantener a la familia unida, ya
sea por aspectos animicos o emocionales o porque debe convertirse en sustento
econdmico, descuidando asi la crianza, suele ser un modelo familiar usado como
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“un recurso de la identificacién popular, pero [como] en estos casos la ausencia
de seguridad implica muchos conflictos, (...) la familia con presencia paterna
se valida” (Tufién, 1994: 3). Y esta validacion se da incluso al interior de la
pelicula en el momento en que la madre reconoce su nula autoridad frente a
Tomas y como solucion a ello decide enviarlo bajo la tutela del tinico modelo de
autoridad masculina que tiene a la mano: su hijo mayor (Federico/Sombra) que
estudia la universidad en la capital del pais.

La familia tradicional reconfigurada: el alumbramiento

Tomas, expulsado asi de la tutela de su madre, emprende camino hacia un espacio
desconocido con un tnico objeto que lo vinculard con su familia original: el
casete de Epigmenio Cruz, la leyenda del rock nacional que —decia su papa—
alguna vez hizo llorar a Bob Dylan. Asi Tomas, sin saberlo atin, conformara el
eje alrededor del cual se tejera un nuevo esquema familiar.

Las imagenes que narran la llegada de Tomas al multifamiliar en el que vive
su hermano describen silenciosamente este transito de una vida a otra, de un
espacio geografico a otro, de una familia a otra, y lo hacen mediante el recorrido
que el personaje realiza de la explanada de los edificios, por las escaleras en
penumbras, a la puerta cerrada del departamento hasta llegar a la sala, también
en completa oscuridad. De todo este recorrido, quiza lo mds simbolico sea el
tramo de las escaleras: las imagenes nos muestran la sombra de Tomas reflejada
en la pared mientras él sube en completo silencio y oscuridad (imagen 3).

Se percibe un halo de solemnidad sombria que acompaiia la transiciéon de
Tomas de un nicleo desolado y roto a otro, aparentemente igual de desolado,
pero por lo demas, completamente ajeno a él. En este transitar, el tiempo parece
dilatarse mas de lo que dura la escena misma. La cdmara inmovil esperando en
el descanso superior de la escalera a que Tomas arribe parece alargar ain mas
el recorrido, generando al mismo tiempo ansiedad y expectativa, probablemente
las mismas que Tomas va sintiendo conforme sube cada escalén. El espectador
se encuentra en presencia de un alumbramiento.
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Imagen 3.
La llegada a la Ciudad de México

Subiendo las escaleras

Fuente: Giieros 6’43y 7°20”.

Deleuze, al hablar del cine neorrealista sefiala que, en esa tradicién, el nifio,
dentro del mundo de los adultos “padece una cierta impotencia motriz, pero
esta lo capacita para ver y para oir”
a adolescente, tiene limitada su capacidad de decisién y de movimiento, va a

donde su madre lo envia, pero sera sin duda su mirada exacerbada, su inquietud

(1987: 14). Tomas, en la transicién de nifio

y su sensibilidad ante el entorno, lo que guie el viaje de reconocimiento personal
y reconstrucciéon de la familia que emprendera junto con su hermano mayor,
Santos y Ana.
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Pero ;cdmo se nos presenta esta reconfiguracion de la familia en el nuevo
entorno de Tomas? A diferencia de la presentacion del nticleo familiar original,
hecha en pocas tomas y sintetizada en un par de escenas, este nuevo orden reque-
rird tiempo y serd mucho mas sutil. Sin embargo, son de nueva cuenta las situa-
ciones puramente opticas las que van ofreciendo indicios de la asuncion de roles
materno, paterno y filial entre Sombra, Tomas y Santos, el amigo y roomie de
Sombra.

La familia tradicional reconfigurada: asignacion de roles
La primera escena en la que convergen estos tres personajes tiene lugar en el
comedor del desordenado departamento de los universitarios. Una serie de
imagenes sueltas resumen el tipo de vida que estos dos llevan: beber café, beber
alcohol, fumar, jugar cartas. Tomas, luego de pasar la noche en el departamento
en penumbras se sienta a la mesa con ellos y extiende un fajo de billetes enviados
por la madre. En este simple gesto se define de un plumazo la posicion que la
madre ha decidido tomar con respecto a sus dos hijos: al perder toda autoridad
frente a ellos, se deslinda también de aquello que implica un esfuerzo emocional
(rol tradicionalmente materno) y moral (ejercido normalmente por el padre y su
autoridad totalitaria), limitdndose a cumplir el rol de proveedora.

De esta forma el estereotipo clasico de la madre buena y sola sufre un revés

ya que:

el relato filmico gusta de mostrar que cuando el jefe de familia desaparece, la
armonia entre la madre y los hijos es mayor. Parece que no se concibe la figura
paterna mas que ausente o excesivamente presente, que la idea general en las
peliculas es la de un jefe con un poder inmerecido, que usurpa un derecho.
(Tufién, 1994: 6).

En Giieros la madre simplemente decide rendirse, sustituyendo una figura
paterna o de autoridad por otra.

La Universidad atraviesa una huelga, Sombra y Santos han decidido no parti-
cipar, yacen en su departamento con lo minimo indispensable, —o quiza un poco
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menos, porque en el momento en que llega Toméas ni siquiera tienen electri-
cidad—, ciertamente, los jovenes no tienen idea de como cuidar a un adolescente.
En esa escena en el comedor se concentran la incomodidad propia del encuentro
entre extrafios que son familia, la indiferencia que el hermano mayor parece
tener hacia Tomas, el absurdo que representa el encargarle la integridad de un
menor a dos jovenes que acaso apenas responden por la propia, e incluso los
aires convulsos de lo que sucede en el exterior a través del periédico que lee
Tomas.

Imagen 4. La hora del desayuno

Fuente: Giieros 10’ 58°.”

El sencillo gesto de prepararle un café al nuevo inquilino coloca a Santos en
un papel conciliador entre los otros dos personajes que, aunque hermanos, son
como lo hace notar el afiche publicitario de la pelicula, completos extrafios. En el
cine, como en los discursos culturales hegeménicos, la tarea de limar asperezas
y mantener la cordialidad al interior de la familia, especialmente en momentos
de clara tension entre la figura paternal y los hijos, ha sido tradicionalmente
depositada en la figura materna.

Hugo José Suarez (2012) en su andlisis sobre la desidia en el cine mexicano
actual, destaca en el personaje de Alicia, la madre de Rojo Amanecer (Fons,
1989) este rol afectivo, dirigido mas a velar por la integridad fisica de los hijos
que por cualquier otra cosa:
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Alicia (...), reacciona desde lo afectivo y alberga el temor de que a sus hijos les
pase algo. (...) su acento principal esté en el cuidado de la integridad fisica de los
estudiantes. Esta situacion la lleva a una incertidumbre insoportable en su vida
cotidiana. (2012: 187)

Guardando toda proporcion, Santos se perfila desde este primer encuentro,
como el receptaculo del rol materno, toda vez que sera él quien estara mas atento
a las necesidades basicas de Tomads, desde alimentarlo, hasta preocuparse por su
estado animico.

Respecto al lugar en el que la narracion ubica el primer encuentro de este
singular trio, vale decir que quizas no es fortuito que este tenga lugar en el
comedor ya que, en opinion de Julia Tufién, en los melodramas mexicanos
esta pieza tiene una importancia fundamental pues “en el comedor confluye lo
privado con lo publico, el trabajo de ella [la madre] y el papel de proveedor de
él. Representa el sistema familiar, la hechura materna del sustento en el espacio
representado por el padre”. (1994: 4). En Giieros la tradicion de las reuniones en
el comedor también se resignifica mediante una actitud de hastio e indiferencia
ante cualquier actividad relevante de la vida. Parece que en ese micro-entorno lo
que importa es que nada importe.

Ninguno de los dos jovenes universitarios se reconoce como responsables
de un adolescente, los roles materno y paterno no son algo que decidan asumir
voluntariamente. Seradn las dindmicas mas simples como desayunar o asearse;
las trivialidades cotidianas como mirar el periédico, discutir por nimiedades,
deambular por las calles y los tiempos muertos como mirar el televisor o escu-
char la radio las que los llevaran, sin darse cuenta, a la representacién reconfigu-
rada, y hasta cierto punto parodiada, de una familia tradicional.

Esta reconfiguracion del esquema familiar durante situaciones irrelevantes y
carentes de espectacularidad responde, sin duda, a una narrativa moderna que,
opuesta a la exagerada tendencia por el drama y las situaciones limite omni-
presentes en el melodrama mexicano del siglo xx, confia la construccién de
emociones, pensamientos y lazos a la simpleza de la vida misma, en su tnica
e irreductible habitualidad. Para sustentar lo anterior, presentaremos en el
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siguiente apartado dos escenas en las que se observa esta asuncién de roles
paterno / materno en medio de cualquier lugar, en cualquier situacién y a través
cualquier insignificante gesto (Deleuze, 1987: 17).

La relevancia de lo irrelevante en la reconfiguracion de la familia

En el cine clasico, destinado a contar historias a partir de momentos relevantes,
se excluye como consecuencia légica la narracion de momentos cotidianos que
pertenecen al ambito de lo intimo personal: en las peliculas de la Epoca de Oro
por ejemplo, se da por hecho que los personajes se bafian, comen, duermen, se
magquillan o desmaquillan, se trasladan de un punto a otro mediante algiin medio
de transporte, pierden el tiempo, descansan por el simple hecho de ser humanos
y no porque las peliculas lo representen. En pantalla no aparecera ninguna
imagen al respecto pues lo que vale la pena contar en esa tradiciéon debe darse
en un ambito fuera de lo cotidiano. En Giieros, como se ha intentado establecer
antes, nada ocurre mas alla del limite de lo estrictamente cotidiano: no es lo
estruendoso del hecho en si lo que transforma la relacion de los jovenes, sino lo
contundentemente comun lo que hace que se vuelvan familia.

Escena 1: En la segunda noche de Tomas en casa de Federico y Santos, y
luego de haber atravesado un primer encuentro algido, vemos a los tres perso-
najes haciendo lo que cualquier familia suele hacer al llegar la noche: sentarse en
un sofé, en silencio, para ver la television mientras se atienden algunos asuntos
de higiene personal (imagen 5). Es en esta simple reconstruccién de lo perfecta-
mente cotidiano que se reconoce una nueva insinuacién respecto a la asuncion
de roles materno / paterno por parte de los dos mayores.

Sombra, en el extremo izquierdo del sofa, muestra indiferencia hacia los
otros dos. Ensimismado, su mirada apunta a la direccién opuesta de la que se
encuentran su hermano y su amigo. Tomas, esta en el centro, con los brazos
cruzados y un visible gesto de fastidio. Aunque milimétrica, la distancia que lo
separa de su hermano es mayor a la que hay entre él y Santos, quien, por su parte,
parece asumir una postura mucho méas desenfadada y cercana al adolescente.
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Imagen 5. Pasando el tiempo

Fuente: Giieros 21°08”.

Recién salido de bafar, con la toalla en la cabeza: asi se presenta Santos a
cuadro. Su postura desfachatada, sin falsa rigidez, lo acerca a la representacion
que se haria de una madre en la intimidad del hogar, toda vez que la tradicion
filmica nos ha ensefiado a ver a la mujer en su rol materno también desde las
rutinas de higiene y belleza, momentos que rara vez se exploran con la figura
paterna. Una de las situaciones puramente dpticas mas incomodas en Gtieros
es justo la descripcién visual de Santos raspando las callosidades de su pie. La
trivialidad de la accion, aunada a una insistencia casi desesperada y al sonido de
la lija sobre la piel que va ganado terreno, condensan en esta escena una trivia-
lidad tan exacerbada que incomoda. Es la ctspide del hastio lo que comienza a
empujar a los tres jévenes a una dindmica no ya de extrafios bajo un techo, sino
de familia en el hogar.

Hastiado de la absurda rutina e inmovilidad de Sombra y Santos; Tomas
increpa a su hermano mayor. La discusion tiene lugar en la cocina. Un plano
medio permite ver el cuadro en donde los roles familiares que cada uno juega
quedan perfectamente definidos: Tomas —como buen representante del gremio
de los hijos adolescentes— confronta con rebeldia a la nueva figura de autoridad
(Sombra) y este, ofendido ante las acusaciones del adolescente, hace uso de la
fuerza fisica jaldndolo de la ropa. Mientras todo esto pasa, Santos, sentado en
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la esquina del desayunador, rehtiye pasivamente la confrontacion. Tomas sale
de la escena enojado. En la secuencia posterior, la pareja se consolida: Sombra,
de pie, toma del hombro a Santos, con intencion consoladora y le dice “Va a
regresar”.

Imagen 6.

Fuente: Giieros 25°55” y 26’15”.

Julia Tufién explica cdmo la familia mas representada en el cine clasico
mexicano es aquella conformada por padre, madre e hijos y aclara que “la mujer
ocupa el lugar rector en el melodrama, pero la autoridad es la paterna. (...) La
madre constituye el niicleo fundamental en la relacién con el hijo, pero para que
este sea una familia, se constituya en un «hogar», se requiere de la figura del
padre”. (1994: 6) O algo que se le asemeje.

Luego de este sucinto analisis a partir de la diégesis y de algunas situaciones
puramente épticas presentes en Giieros, se constata como el uso de motivos
triviales y la exacerbacion de situaciones insignificantes van dando lugar al reor-
denamiento de un nicleo familiar otrora quebrantado. El papel del amigo que no
es familia, Santos, sera indispensable en el proceso de reconocimiento y reunifi-
cacion de los hermanos Sombra y Tomas.

Como se estableci6 al inicio de este apartado, aunque el tema de la familia
parece no ser el central en la diégesis de la pelicula que aqui analizamos, es
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imposible ignorar su omnipresencia como motivo a lo largo del film, primero
como detonador de la historia y mas tarde como enclave de los afectos, miedos
y discursos del grupo de jovenes; ademas de que es también a través de esta
reconstitucion del nmicleo familiar que se da la posibilidad de explorar el mundo
de lo privado y lo publico. Sobre lo anterior, Deleuze afirma que en la tradicion
del cine moderno el elemento privado, muchas veces expresado mediante la
familia, la pareja o el individuo mismo, puede convertirse en el lugar en el que
sucede la toma de conciencia (1987: 288).

La modernidad cinematografica, aunque surge de la ruptura de los canones
establecidos por la tradicion clasica que nutria sus historias con representaciones
de discursos hegemodnicos y concepciones culturales totalizantes, suele retomar
estos elementos para adaptarlos a una visiéon que responde de manera mas aser-
tiva y particular a una determinada realidad. La familia como motivo, permea de
maneras mas o menos evidente la narrativa cinematografica mexicana; lo inte-
resante es poder contrastar como, aunque las formas de su representaciéon han
variado, en casos como Giieros se pueden distinguir resabios de un constructo
sociolégico y cultural que ha atravesado un siglo completo y ha servido para
homogeneizar la concepcion de lo que por mucho tiempo el Estado ha conside-
rado el sostén de la nacion: la familia.

Aburrimiento y deambular, en busca del propésito de vida

Huelga de la huelga ;o la “hueva”?

Como se puede leer en los parrafos precedentes, la familia reconfigurada que
se muestra en el largometraje de Ruizpalacios funciona bajo un esquema que
difiere al de la familia mexicana tradicional de los films de hechura cléasica.
Otro aspecto que podriamos decir también se transforma respecto a la perspec-
tiva tradicional es el del comportamiento de los estudiantes universitarios ante
una huelga. Sin duda en el imaginario de los mexicanos perviven las decenas
de producciones cinematograficas que han tratado el tema del movimiento
estudiantil de 1968, Rojo Amanecer (Fons, 1989) o Tlatelolco, verano del 68
(Bolado, 2012) son solo dos referentes en los que la actitud de los protagonistas
es muy diferente ante el evento que estan viviendo como alumnos de la Univer-
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sidad Nacional Auténoma de México, se trata de estudiantes comprometidos
con la causa, ya que, pareciera que la sentencia del presidente chileno Salvador
Allende “Ser joven y no ser revolucionario es una contradiccién”, por cierto,
lema al que se alude en Giieros, no hizo mella en la conciencia de Santos y
Sombra.

Si bien la tematica de la pelicula que aqui analizamos es atemporal en cuanto
al tema de la huelga, puede asumirse que es la ocurrida en los albores del presente
siglo por la referencia explicita que se hace al intento de incremento a las cuotas
universitarias, por el uso de teléfonos celulares, la transmision televisiva del
programa “Big Brother” y por la vigencia de la credencial como empleado del
zoologico de Epigmenio Cruz M (23 de noviembre de 2014). Este ultimo indicio
se presenta a través de un primer plano o imagen afeccién, la cual tiene como
signo de composicidn al “icono” mismo que como indica Deleuze puede ser de
cualidad o de potencia (1987: 54) y en esos sentidos es preparatorio para una
posible reaccion. Para Tomas se ha convertido en el objeto por medio del cual
puede rastrear el camino que lo lleve hacia su idolo, el de su padre y hermano.
Por otro lado, sirva la anotacién que hacemos respecto a la temporalidad de la
pelicula para ubicar a los personajes en la llamada generacion X o de la apatia,
porque sin duda, esta actitud bien puede asociarse a Santos y Sombra.

En las escenas que transcurren desde que Tomas llega al departamento que
su hermano comparte con un amigo, el comportamiento de los dos estudiantes
universitarios es de total indiferencia ante lo que pasa en su entorno mas cercano:
la unam. Tomas le dice a Sombra, “pensé que estaban en la marcha” a lo que
Santos con voz poco audible responde reiteradamente “cual marcha” y Sombra
lo ignora. El desinterés de los protagonistas se acenttia con la situacion pura-
mente Optica que muestra a Tomas viendo el periddico, mientras Sombra barajea
unas cartas y Santos hace recortes para pegar en el refrigerador. El acercamiento
a la fotografia (imagen 7), de la noticia que indica los dias que han transcurrido
de huelga, los estudiantes detenidos por este evento y sus convicciones inamo-
vibles hacen que el primer plano mostrado tenga un excesivo poder de contraste
entre lo que se vive en el exterior con la manera en la que transcurren las horas
para Sombra y Santos.
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Imagen 7. 163 dias de huelga

Fuente: Giieros 11°38”.

En La sociedad del cansancio, Byung-Chul Han menciona que, en la época
actual, la otredad y la animadversién que esta provoca se ha mutado por la tole-
rancia a lo diferente que en si no provoca ninguna amenaza. Al extranjero lo
ha sustituido el turista y, bajo esta perspectiva, se deja de lado el sentido de
extrafieza para pasar al exotismo. Exotico, foraneo, extrafio o excéntrico, este
sujeto no provoca sentimientos de defensa, solo un escozor para aquellos que se
rigen por la hiperactividad y la autodisciplina, en una sociedad que privilegia la
productividad y el poder hacer como cualidad intrinseca del ser humano. Asi, en
Glieros, en la secuencia que con planos y contraplanos de Sombra y Tomas este
le cuestiona a su hermano por qué no adopta ninguno de los papeles que como
estudiante en huelga le puedan corresponder: ir a las marchas, tomar clases
extramuros o ser esquirol, se hace alusién a los roles que la sociedad espera
desempeifie un estudiante mientras la institucion educativa permanece en huelga.
Sombra responde “estamos en huelga de la huelga”, lo que instaura al personaje
en la posicién de extrafio.

Esa cualidad de diferente puede atribuirse a cualquier individuo que no se
adectie a la sociedad contemporanea, tardomoderna en los términos de Han,
considerandolos mas como una carga social que como una amenaza (2012: 16).
Por ejemplo, Sombra vive del dinero que le proporciona su madre, en la pelicula
no hay evidencia de que realice alguna actividad reconocida por la sociedad
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como de “utilidad”, de tal suerte que, en Gtieros tanto Santos como Sombra han
perdido su capacidad de ser estudiantes, pero también no se han ocupado de ser
trabajadores, o maestros, o huelguistas comprometidos con la causa. No quieren
o no pueden deshacerse de la apatia que los arropa, sin embargo, la sociedad
exige labor, trabajo y accion, y ha proporcionado los medios para ello.

Como sefiala Byung-Chul Han, el imperativo del deber ha elevado el nivel
de productividad que antafio lograba la sociedad disciplinaria, haciendo que el
sujeto mismo sea quien se automotive para cumplir con las expectativas sociales
de trabajo y rendimiento, por lo tanto, atin y cuando la madre de Aurora, al
percatarse que otra vez le estan robando la luz, les grite: “ya les dije que se
pongan a estudiar, a marchar o a lo que sea”, dictandoles la guia del deber, ellos
no actian en consecuencia porque simplemente, al parecer, estan en la pereza
absoluta.

Huelga de la huelga: diferentes convicciones, diferente actuar

El progreso constante ha condenado al hombre a ser él mismo su propio flage-
lador, es tanto prisionero como carcelario, autoexplotado en una sociedad del
rendimiento que genera depresivos y fracasados mismos que han devenido de la
laxitud en su potencia de poder, es decir, ha menguado su posibilidad de hacer, de
ser capaz. Pero, por otro lado, la sociedad tardomoderna es producto también del
derrumbe de las grandes utopias, las revoluciones no han conseguido la igualdad
y las huelgas no han cambiado significativamente el estado de las cosas es por
eso que, a nuestro parecer en Giieros la falta de interés de Santos y Sombra
por participar en la huelga, mas que abulia es una manifestacién de rebeldia y
resistencia a alienarse. Asi se lo dice Sombra a Oso en la escena que comienza
cuando después de recorrer el poniente de la ciudad, sin saber como, llegan a
Ciudad Universitaria: “entonces quien no esta en la estructura esta fuera, asi se
fund6 el PRI mi Oso” y difieren en los puntos de vista acerca de ser participante
activo o no en la huelga.

Pudrirse en el cuarto del departamento o lavar baiios en la universidad son las
opciones que Oso plantea para el estudiante en huelga. Sin embargo, hay otras
mas. Los medios los llaman vagos, fésiles, comodines y acomodados, en la calle
les gritan que se pongan a estudiar y Tomas le sugiere a Santos que vaya a otra
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escuela, a lo que él responde: “preferiria no hacerlo” intertexto de Bartleby el
escribiente (Melville, 1953), el cual bien puede asociarse a los personajes Santos
y Sombra porque como sefiala el filésofo surcoreano “Bartleby es una figura sin
referencia a si mismo o a otra cosa. Carece de mundo, es ausente y apatico (Han,
2012: 65) su historia, es una historia del agotamiento (2012: 70) y eso les sucede
a los personajes de Giieros, “necesitas descansar” le dice el médico a Sombra.
Pero, por otro lado, como Bartleby “no se ve[n] confrontado[s] con el impera-
tivo de ser [ellos] mismo[s], signo caracteristico de la sociedad de rendimiento
tardomoderna” (2012: 64) y, por tanto, no conocen los reproches a si mismos ni
la autoagresién, devienen individuos, diferentes si, pero libres.

Cabe sefialar que, no obstante la situacion en la que viven, el estado de total
abulia es considerado por fildsofos como Heidegger un paso hacia la vida plena-
mente sentida, al respecto dice:

El aburrimiento profundo que, como niebla silenciosa, se recoge en los abismos
de nuestro ser ahi, mancomuna hombres y cosas, a nosotros mismos, con todo
lo que esta en derredor nuestro, en una singular indiferencia. Es este el aburri-
miento que revela lo existente en su totalidad. (cit. en Abbagnano,2010: 26).

A los personajes de Gtieros la existencia se les revela como impasse en el que
no se vislumbra ningin avance en su vida. Sombra quien dice estar haciendo
la tesis, teclea en la computadora con desgano y monotonia borrando lo antes
escrito, y es ahi, en el estado de huelguistas de la huelga donde surge el deto-
nante que los redime. Si bien fortuito porque salen huyendo de la casa ya que
ahora el padre de Aurora les reclama violentamente que se aprovechen de la nifia
y les pillen la luz, comienzan su deambular por el espacio publico.

Huelga de la huelga, para ir tras la vida activa

Si bien Hannah Arendt resuelve la vida activa como el culmen de la realizacién y
la libertad, Byung-Chul Han hace ver que ese estadio ha llevado a la sociedad a la
btisqueda del rendimiento y a la autoexigencia, circunstancias que se traducen en
depresion y autodevaluacion. Asi, “el estado de excepcién se desborda, convir-
tiéndose en estado normal, la positivizacion general de la sociedad absorbe en
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la actualidad todo estado de excepcién”. (Han, 2012: 57) Pero no es el caso de
Glieros, en el film los protagonistas son estado de excepcién, metonimia de la
juventud despolitizada que no quiere encerrarse en una jaula mas, como lo es a
su parecer la huelga que se inventaron los universitarios, y con ello transformar
su circunstancia en normalidad para la sociedad en que viven.

Un ejemplo de porque Sombra y Santos se mantienen alejados de la huelga se
presenta en la situacion puramente optica que muestra a estudiantes en la asam-
blea, en la que Ana funge como lider estudiantil y est4 ofreciendo razones para
actuar de cierta manera. Si bien son comprensibles las diferencias de opinién, el
fin es llegar a acuerdos para el bien comtn, no obstante, la reunién termina en
una trifulca vergonzante (imagen 8), previa humillacién a Ana. A eso no quieren
pertenecer los estudiantes que estan en huelga de la huelga, y de ahi también se
retira Ana, el personaje politicamente activo de la pelicula, que estd cumpliendo
con las exigencias de la sociedad del cansancio la cual le ha impuesto un sentido
de responsabilidad y compromiso que en esa escena ha rebasado su dignidad.

Imagen 8. Trifulca

Fuente: Giieros 55’10

Hemos de decir que la Vita activa, bios politikos, vita negotiosa o actuosa,
sinénimos del actuar del ciudadano, del estado del hombre en su especifico
significado politico que implica ser en la polis, es decir, participar de la vida
ptblica a través de la accién individual, de la praxis que acerca al hombre a los
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asuntos politico-ptiblicos (Arendt, 2003: 25-26), es un asunto de motu proprio.
En ese sentido en Giieros Ana ha decidido participar conforme a lo establecido
socialmente, en cambio, Sombra ha elegido la opcion de mantenerse apartado
porque considera que el movimiento se esta generando dentro de una estructura
que se ha anquilosado. Aunque cree en las ideas que los estudiantes manifiestan
y considera que estan bien, no quiere aceptar la imposicion de otros.

Imagen 9.

Volteando a la camara

La fotografia

Fuente: Giieros 1:44°41 y 1:44°28”.
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La vida activa también es uno de los modos del bioi aristotélico que el
Hombre elige de manera libre porque no le es necesario para la supervivencia
o para el estar en el mundo, sino que le producen el placer de lo bello. En la
polis es en donde las hazafias extraordinarias se traducen en belleza, y es en lo
“bello” en lo que el hombre encuentra su libertad. La situacion puramente optica
que muestra esta circunstancia se presenta al final del largometraje, es mas que
acciones una descripcién, “donde el vidente ha suplantado al actante” (Deleuze,
1987: 361). En esta el decorado de la calle con los manifestantes caminando
hacia el punto de encuentro, los automoviles detenidos por la marcha estudiantil
y Sombra ya fuera del automévil camina para buscar a Ana que a su vez ha
tratado de incorporarse a la marcha de los huelguistas, después del viaje inicia-
tico por la ciudad que coloca a ambos en un lugar en el mundo. Para Sombra
el momento es de gozo como lo constata la fotografia que le toma su hermano
Tomas, quien también disfruta de ese espacio de tiempo en complicidad con su
hermano (imagen 9).

Por lo antes expuesto se puede decir que la propuesta sociologica de Giieros
respecto a la familia y la vida activa es la siguiente: se muestra un modelo de
familia que atin y cuando se constituye por tres hombres jovenes, los roles
paterno y materno, que tradicionalmente se ejercen en la sociedad mexicana, se
siguen conservando. Partiendo de motivos del cine clasico mexicano tales como
la figura de la madre sola, se desestabiliza el estereotipo sustrayéndole caracte-
risticas esenciales para otorgarselas a otro miembro de la familia. A través de la
convivencia cotidiana se van delimitando los roles, los cuales no es necesario
explicitar sino tnicamente ejercer. Las situaciones puramente Opticas sinte-
tizan en una imagen las circunstancias que permiten verificar lo que venimos
anotando, tanto para la reconfiguracién de la familia como para el devenir de la
vida activa.

Por otro lado, en Giieros se expone que la juventud contemporanea de la
Universidad Nacional Auténoma de México muestra dos posturas ante una
huelga: la participacion activa en las decisiones y exigencias o abstenerse de
participar. Esta segunda opcion es la que toman los personajes Sombra y Santos,
no obstante, lo hacen en razén de expresar su rechazo a la alienacion que obstruye
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la libertad. Asi mismo, se muestra como el aburrimiento profundo puede ser un
detonante para la posterior asencion a la vida activa. En el fil analizado el género
road movie permite ejemplificar el devenir de la vida activa.
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El etalonaje de la violencia sistémica
de la musica urbana'

José de Jesus Camacho Medina

Tres afos después del surgimiento de YouTube en el 2005, que en la actua-
lidad es la plataforma digital con mayor repercusion y alcance internacional en
cuanto a la difusion de contenidos audiovisuales, el 24 de abril del 2008 el belga
Jeff Van Dick fue el primer hombre en realizar la absurda hazafia de saturar su
cuerpo con camisas de diferentes colores, llegando a la cantidad de 227 prendas
con las que consolidé un récord Guinness, el de tener el mayor niimero de cami-
setas puestas sin que pusiera en riesgo su vida (imagen 1), sin embargo, el rostro
de Jeff ya habia desaparecido muchas camisas atras de su récord, por lo que
el sobrearrebujado de colores asfixi6 su mirada antes de terminar de vestirse
con los aplausos de los espectadores. En el 2018, gracias a Youtube, el compo-
sitor puertoriquefio Luis Fonsi se congratulé de recibir el mismo premio, pues
junto al veterano cantante de musica urbana, el también boricua Daddy Yankie,
su cancion Despacito batié siete récords Guinness musicales,? entre ellos el

! Este texto es producto de las inquietudes y reflexiones que me suscit6 en el Seminario de
Metodologia IIT del Doctorado en Humanidades de la Universidad de Guadalajara impartido
por la Dra. Fabiola Alcald Anguiano, entusiasta y docta especialista en metodologias para el
analisis audiovisual.

2 EFE (2018): “Despacito” da a Luis Fonsi siete récords Guinness. Véase en: https://www.
efe.com/efe/america/cultura/despacito-da-a-luis-fonsi-siete-records-guinness/20000009-
3782913
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de haber compuesto la cancién mds escuchada en el mundo, o de manera mas
precisa, la cancion mas vista en el planeta.

Imagen 1°
= 08 08

Con mas de 6 mil millones de reproducciones, el tema Despacito marcé un
hito en la musica urbana en espafiol, ya que con el enorme alcance que tienen
las nuevas plataformas digitales de la industria musical, se viralizé no solo su
minuciosa y efectiva composicion musical* sino también una representacion
colorida y alegre de la marginalidad social que padecen las comunidades lati-
noamericanas. El director Carlos Pérez, en una cuidadisima puesta en escena por
demacrados callejones, descuidadas aceras y escabrosos caminos, pone a pasear
a una exuberante mujer, en un andar coqueto y engalanada de joyas, como si no
supiera de la alza de robos y agresiones sexuales que padece la isla en mas de
sus 13 condados, asi, despreocupada transita la bella modelo acariciando a los
desnutridos nifios que se encuentra, posando en fondos de cacarizas paredes y

3 Las fuentes de donde se obtuvieron las imagenes mencionadas en el presente trabajo se
enlistan en anexo al final.

4 En la revista digital Letras libres se encuentra un articulo que analiza algunos de los
aspectos comerciales que hicieron posible el éxito de la cancién de Despacito. Azorin, Jomi
(2017) Despacito, como hacer un hit perfecto. Letras libres. Véase en: https://www.letrasli-

bres.com/espana-mexico/cultura/despacito-como-hacer-el-hit-perfecto .
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humildes tendederos llenos de deshilada ropa y jugueteando con los ancianos
que nunca pudieron salir de su caserio de techos de lamina (imagen 2 e imagen
3). De esta manera, Despacito, que rdpidamente se convirtié en el nuevo prodigio
de la historia del videoclip musical, es un ejemplo de la tendencia estética visual
de la musica urbana latinoamericana, en donde la pobreza se representa, para-
ddjicamente, oculta tras la saturacion de colores, que decoran los seccionados
cuerpos en los montajes precipitados de los er6genos primerisimos planos, a
la par que resaltan las coreografias atrezzistas que maquillan la realidad social
de las comunidades que padecen pobreza y desigualdad social, configurando
asi, un mecanismo estilistico visual propio de la industria cultural de musica
urbana, al que denominamos etalongje de la violencia sistémica,® que igual que
las playeras de Jeff Van Dick, antes de que termine el videoclip, hace que la
mirada critica del espectador quede sepultada ante de la falseada realidad social
de su jolgorica puesta en escena.

Imagen 2 e imagen 3

> El etalonaje es el proceso de correccién de color en las producciones audiovisuales, que se
utiliza para retocar las escenas consiguiendo una determinada funcién expresiva,enfética y
emotiva (Tello, 2018). En este trabajo nos referimos al uso que la industria cultural hace del
color en sus producciones audiovisuales de musica urbana, corrigiendo y retocando, tanto en
la puesta en escena como en la posproduccion, la realidad que le sirve de escenario para sus

videoclips.
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El octavo arte: Epistemologia mercantil del videoclip

El videoclip es una hibridacion de productos culturales audiovisuales surgidos
en el capitalismo: el cine musical de Hollywood, el video arte (experimental)
y la publicidad. Desde 1929, afio en que el director Harry Beumont exhibe La
Melodia de Broadway (imagen 4) como el primer musical de la historia del cine,
hasta el soundtrack de Fast and Forius 8 con la cancién de Pitbull titulada Hey
ma (2017) (imagen 5), o desde la aclamada produccién de Irving Thalberg y
los compositores musicales Nacio Herb Brown y Arthur Freed, hasta el tltimo
video del dueto de Maluma y Ricky Martin No se me quita (2019) (imagen 6),
el videoclip musical se fue desarrollando como un género propio de las produc-
ciones audiovisuales, generando asi la sinestesia imperante del actual panorama
de la industria musical, en que ahora la musica se ve. Sin embargo, este cruce
de sentidos y formatos no solo es consecuencia de la integracién de distintas
disciplinas artisticas en una obra audiovisual, sino del mismo desarrollo de la
produccioén industrial de la masica (Vifiuela, 2002: 539).

Imagenes 4y 5
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Imagen 6

Los musicales hollywoodenses, cine narrativo compuesto por actos musi-
cales y coreografias con artistas del universo actoral estadounidense, son el
antecedente fundamental del videoclip, tanto por su forma de produccién y la
utilizacién del lenguaje filmico, como por el perfeccionamiento de un sistema
de contratacion y de enaltecimiento de las celebridades, el Star-system. Del cine
musical, el videoclip hereda el formato de representacion visual de un tema musi-
calizado que esta acompafiado de una puesta en escena, que se desenvuelve de
manera organica con la musica, mezclandose en ella una banda sonora de sonidos
diegéticos y extradiegéticos que parten desde la misma interpretacion musical; la
cual, va en conjunto de un constante dinamismo de los elementos que componen
la puesta en escena y el montaje de los planos, como una prolongacién de los
compases y tempos de las mismas piezas musicales que representan de manera
visual. De tal manera que, en la conformacion de su autonomia, el videoclip a
finales de los afios 70 se convierte en un género particular, que incluso llega a
influir con su estilo y cadencia de montaje al propio cine.

La estética dindmica del videoclip no se puede entender sin el influjo del
video arte y las posibilidades de la imagen como movimiento. Deleuze (1986)
plantea que la esencia y originalidad del cine es producto del mismo desa-
rrollo tecnolégico que permite la técnica del montaje, los movimientos de
camara y la diferenciacién del aparato de registro de las tomas y de la proyec-
cion, pues con ello se propicia la creaciéon de imagenes-movimiento que por
medio del montaje de planos se construye un sentido. De este modo, el video
arte experimenta con el desarrollo de la tecnologia audiovisual, la manipula-
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cion de las imagenes y sus equidistancias instantaneas, como también con
los tépicos y la construccién de discursos no narrativos, de igual manera
que el videoclip lo hace construyendo su imagen-movimiento, pero con la
singularidad de que el tiempo que representa esta condicionado no por los
propios cortes mdviles de las imagenes, sino por la pieza musical, es decir, la
imagen-movimiento-musical, por lo que las imagenes y el montaje de planos
en el videoclip estan supeditados a los compases y tempos de la musica. Esto lo
podemos observar desde el primer videoclip musical de la historia, Bohemian
Rhapsody del grupo Queen (Fandos, 1993: 94) (imagen 7), el cual se estren6 en
1975, y en el que el montaje de planos ocurre por medio de fundidos que se dan
solo en los 9/8 que conformaban sus compases; hasta la musica urbana (Rap,
Reggaeton, Trap, Dance-Pop, K-pop, etcétera) en donde el montaje se genera en
relacion al pulso que se da cominmente en sus compases de 4/4.

Imagen 7

El videoclip, sea narrativo o no, es decir performatico, técnicamente se puede
caracterizar por la propensién al movimiento: la alternancia trepidante de planos
con imagenes-movimiento de escenarios, acciones y protagonistas; los despla-
zamientos fisicos de la camara como el traveling o con las distancias focales del
lente; la implementacién de ornatos y efectos visuales como degradados, granu-
lados, glitchs, positivados, reflejos y transposiciones de iméagenes, etc; como
también variaciones del color en la puesta en escena, en la iluminacion y en el
propio etalonaje.
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En 1984, durante el tercer tiempo del Super Bowl, apareci6 en television un
comercial dirigido por el famoso cineasta de ciencia ficcién Ridley Scott, en el
que inspirado en la novela 1984 de George Orwell, para anunciar la computa-
dora Macintosh, presenta una secuencia de imagenes que aluden a una especie
de adoctrinamiento fascista hechas con una gama de colores grises, que hacen
referencia al realismo soviético y al tono gris del imaginario cultural con el que
el cine de Hollywood representaba a la urss, para a su vez, con un contraste de
color, resalta la figura fitness de una estereotipada mujer norteamericana, con un
short naranja y un mazo que arroja a la pantalla en la que se proyecta la figura
autoritaria de un dictador, rompiéndola y haciendo que aparezca el colorido logo
de la icénica manzana mordida de Apple (imagen 8 e imagen 9). El comercial,
con el uso del color representa dos realidades ideoldgicas discordantes, el parco
gris para una realidad sociopolitica de represion del pensamiento y el adoctri-
namiento de masas, y con los coloridos objetos que irrumpen, se protagoniza
la libertad y la multiplicidad de pensamientos y acciones que en términos de la
ideologia capitalista, hacen que sea un sistema cultural mas deseable.

Imagenes 8 y 9

En nuestros dias, el meme que circula por las redes sociales de unas botas que
aplastan a un grupo de personas, junto con el comercial de la Macintosh, nos
dan un ejemplo claro de cémo el uso del color en las producciones audiovisuales
crea significados a partir de los imaginarios occidentales de las culturas globa-
lizadas; con las escalas de grises se proyecta la pesadumbre de una sociedad
homogeneizante y coercitiva, asociada a los regimenes fascistas y socialistas,
y con la pluralidad y saturacion de los colores se autorepresenta el capitalismo,
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simbolizando la heterogeneidad y la libertad que en él se objetiva como libertad
de consumo. Sin embargo, en el mismo tenor, el meme plantea una critica a
ello, pues en todos los casos, las imagenes de las botas son iguales salvo en sus
colores, y es en el capitalismo donde la tribulacion de la bota se disimula con la
saturacion de los colores, representando lo arcoirico de la espectacularidad que
produce la diversion y el goce del entretenimiento que su sistema de produccién
ofrece.

Imagen 10

FASCISM
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La patente del Sistema tricomdtico de secuencia de campos del mexicano
Guillermo Gonzalez Camarena fue fundamental para el desarrollo de la merca-
dotecnia audiovisual de la pantalla chica, ya que el color y la publicidad, que
siempre habian asistido juntos en la imagen de los anuncios impresos y carteles,
ante las carencias de la tecnologia audiovisual de la televisién de la primera mitad
del siglo xx, en su pantalla tenian una inasistencia involuntaria, que pudieron
superar en la década de los 50 con la televisién a color. El videoclip, si bien se
constituye de elementos del cine, particularmente del cine musical y el video
arte, esta pensado en su origen como un mecanismo publicitario de la musica en
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un formato televisivo, que se rige por el tiempo al aire y una organizacién cefiida
a la brevedad y la contundencia de los mensajes (Vifiuela, 2013: 168). Antes
del videoclip de Queen, los Beatles, por su saturada agenda e imposibilidad de
ubicuidad, ante la exponencial demanda de sus fans, grababan sus presenta-
ciones en vivo para ser transmitidas en diferentes programas de televisién por el
mundo. La television pronto se convirti6 en otro medio para publicitar la musica
que ya gozaba de su reproduccion industrial en los formatos musicales del vinil
y en las transmisiones de la radio, por lo que el videoclip, no solo conjuntd
estéticas visuales y sonoras, sino también, una doble funcionalidad econémica,
pues desde el comienzo de su formato en el Bohemiam Rhapsody se establece
como un mecanismo publicitario de las producciones de la industria musical, y
a su vez, como un objeto de consumo cultural en si mismo (Pérez y Rodriguez,
2017: 38).

Igual que los coloridos carteles de la publicidad de los afios 70, el videoclip
viene a ser su simil en el formato audiovisual, el medio por el que los artistas de
la musica comienzan a publicitar sus composiciones; pero es hasta el 1 de agosto
de 1981 cuando el nuevo paradigma de la industria musical se inaugura con la
profética cancion Killed the Radio Star del grupo The Buggles como el primer
videoclip transmitido en el novedoso canal de television por paga MTV. Este
canal, se convirtié en el poderoso impulso para la transformacion de la industria
musical, al grado que los éxitos de venta musical comienzan a empatar con los
videoclips més solicitados en television, por lo que los principales sellos disco-
graficos empiezan a invertir en la produccién de los videoclips como estrategia
de marketing, incluso llegando a destinar méas dinero en el videoclip de una
cancién que en la produccién musical de todo un disco (Illescas, pos 2016: 764).

MTYV, como el nuevo medio masivo de difusiéon audiovisual de la cultura
popular y la més rentable plataforma de la industria musical, posibilito el
aumento de la inversién econémica de los sellos discograficos para la produc-
cioén de videoclips, consolidandose como el mecanismo mas eficiente para la
promocién de la musica de sus artistas y su enaltecimiento como celebridades,
que por la visualizacion estilizada de su manera de vestir, comportarse y ser que
proyectaban ante la cdmara, de igual manera que los Star-System, generaban
en los espectadores tendencias de comportamientos, imaginarios culturales y
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modos de ser. Pero es hasta 1986, con la cancién de My Adidas del Grupo de Rap
Run-DMC (imégenes 11 y 12) que el videoclip adquiere otra funcién dentro de
la industria cultural,® que es la de ser un medio de articulacién publicitara de las
diferentes industrias del sistema de produccion capitalista: la industria musical,
textil, tecnoldgica, de viajes, de moda, automovilistica, licorera, refresquera,
alimenticia, cinematografica, etcétera.

El videoclip como producto cultural en si mismo, como estrategia de publi-
cidad de la industria musical y como mecanismo que articula a las otras indus-
trias que comprenden el proceso de produccién capitalista, también es un medio
de acondicionamiento ideol6gico, pues reproduce de manera visualmente atrac-
tiva valores, modos y estilos de vida, formas y productos de consumo, ilusiones
y suefios prefabricados funcionales para el sistema de produccién capitalista,
para de este modo fomentar habitos de consumo y la legitimacion de la realidad
social que genera (Illescas, pos 2016: 806).

Iméagenes 11 y 12

La influencia del videoclip ha conducido a la transformacién de la percepcion
estética de las audiencias, de igual manera ha contribuido a las adecuaciones de
los propios estilos cinematograficos, los montajes acelerados al compas de las

6 Para Max Horkhaimer y Theodor Adorno, por medio de los productos de la industria
cultural, el capitalismo expande su dominio y legitimacion sobre la subjetividad de los indi-

viduos adecuandolos a su proceso de produccion (Horkheimer & Adorno, 1998: 165).
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bandas sonoras, por ejemplo en las peliculas de accién o thrillers, han performado
la mirada y los gustos de los espectadores, preponderando el goce perceptivo del
cumulo de imagenes efectistas en constante movimiento sobre otros encuadres
de imagenes mas sosegadas, que permitan que el espectador pueda ejercer sus
capacidades contemplativas y reflexivas, razonando sobre algiin tema que la
misma pelicula suscite. En este sentido, el formato del videoclip, su montaje que
va a la par de los ritmos de los estilos y géneros musicales y de la espectacula-
ridad de su puesta en escena, ademas de transmitir contenidos y significaciones
de las propuestas de los artistas, también desarma al ptblico de su capacidad
reflexiva, pues queda absorbido en la espectacularidad de los efectos sensitivos
y emocionales que producen la forma en que se ilustra y colorea la mdsica, que
en la actualidad se consume a través de los ojos (Illescas, pos 2016: 5384).

Efectos especiales de la salva hip hopera: La misica urbana

Edgar Willems (1993) plantea como desde el origen griego de la palabra ritmo,
este hace referencia al movimiento captado por la conciencia del ser humano,
esto es, la experiencia subjetiva que produce nuestra capacidad de percibir al
mundo, organizando intuitiva y racionalmente las percepciones a partir de su
distribucion temporal. En este sentido, la forma en que la realidad es percibida
por el ser humano varia segin su geografia, época y desarrollo cultural. Junto
con la propia evolucion de las ciudades, su crecimiento demografico, vias de
comunicacion, construcciones y ritmos de trabajo, se desarrollan nuevos estilos
musicales, por ejemplo, el desarrollo social y tecnolégico norteamericano que
va desde gospel integrado en el trabajo de los esclavos afroamericanos en los
campos algodoneros, pasando por el soul, blues, funk y el jazz de los traba-
jadores de las industrias urbanas de Norte América. No obstante, el término
contemporaneo de miisica urbana deviene precisamente de los géneros musi-
cales afroamericanos surgidos a mitad de los afios 70 en una de las principales
ciudades estadounidenses, Nueva York. El 11 de agosto de 1973 en el #1520
de Sedgwick Ave, en la Rec Room se realiz6 la primera fiesta clandestina de la
cultura Hip Hop, organizada por el precursor del movimiento Dj Kool Herc,
misma contracultura que influenciaria el repertorio de estilos de la actual cate-
goria de musica urbana.
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El Hip hop es una cultura urbana que se compone de cuatro principales disci-
plinas artisticas, el disc-jockey, el Rap, Breakdance y el grafiti. Surge como una
cultura subalterna de las comunidades marginales afroamericanas y latinas del
South Bronx de Nueva York, como una alternativa y medio de expresién de su
identidad en contrapartida de la segregacion y violencia racial de las politicas
sociales y la exclusion del entretenimiento de la cultura popular americana, ya
que se les impedia el acceso, por su color de piel, a diferentes espacios recrea-
tivos de la ciudad, particularmente a los clubes de musica disco que estaban
de moda. Es por ello, que como confrontacién al racismo cotidiano y a las
condiciones de marginalidad social que padecian los jévenes afroamericanos e
hispanos, surge la musica del Hip hop. Las comunidades periféricas del South
Bronx, ante las dificultades académicas y culturales que su situacién econémica
generaba, encontraron en su riqueza musical afro-caribefia y afroamericana,
junto con los referentes de la cultura popular norteamericana, especialmente
los del cine, sus influencias culturales y los materiales con los que creaban su
ritmico arte (Chang, 2005: 44).

Las producciones artisticas del Hip hop, en sus diferentes disciplinas, tienen
en comun la apropiacion de elementos culturales ddndoles una resignificacion
propia, transformando la funcionalidad cotidiana de los materiales e instru-
mentos de creacién artistica; El Dj trastocaba el uso de las tornamesas al modi-
ficar las secuencias y tempos de los vinilos para de este modo realizar nuevas
composiciones musicales; el MC (Master Ceremony o Rapero) versaba sobre
los peculiares ritmos del DJ recopilando el slang del habla de los suburbios y
sus referencias culturales; el breakdancer bailaba inspirado en lo pasos de la
musica disco, los deslizamientos del soul y funk de James Brown, en las danzas
tradicionales afrocaribefias y en las artes marciales de las peliculas de Bruce
Lee; y los grafiteros, comtnmente jévenes desfavorecidos por los procesos de
urbanizacién, hacian de su arte una reapropiacién simbdlica de la ciudad, que
inspirandose en las tipografias de los anuncios publicitarios, le daban al grafiti
una funcién comunicativa, tanto de un cédigo velado entre grafiteros, como de
ser un medio de expresion de consignas politicas y sociales (Wallace, 2017).

La funcion del espacio publico fue uno de los principales elementos de la
ciudad en ser transformada por el arte del Hip hop, las Block paries son el caso
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mas significativo de ello, haciendo que la ciudad cobrara un protagonismo
fundamental como escenario, lienzo, pista de baile y cronotopo de las narrativas
de la musica Rap. Las Block paries eran fiestas clandestinas en casas, calle-
jones, calles, canchas y demaés espacios urbanos, las cuales estaban inspiradas en
los Sound Systems jamaiquinos; estas reuniones eran fiestas de los bajos fondos
neoyorquinos, en donde los jovenes de color de las comunidades marginales se
congregaban junto con mafiosos y pandilleros, que competian bailando como
una forma de sublimar la violencia fisica y arreglar las rencillas entre sus pandi-
llas, al mismo tiempo que hacian tregua para disfrutar de la musica.

Al poco tiempo, la popularidad de la miisica que se escuchaba en las Block
paries, atrajo la atencion de los productores y musicos Sylvia y Joe Robinson
para convertirlo en un producto comercial, en 1979 Rapper’s Delight de The
Sugarhill Gang fue el titulo que inici6 esta redituable empresa, que no obstante
también suscit6 diferencias de opinién entre los integrantes de la cultura Hip
hop, ya que su indiscutible éxito internacional era acompafiado de una critica de
ser una musica falsa, luego que no representara los valores de la cultura Hip hop
y haber sido creada por medio del plagio de frases, versos y ritmos que se hacian
en las Block paries sin darle crédito a sus creadores, de la misma manera que su
escenario principal, la calle, era sustituido por pistas de baile de musica disco. A
pesar de ello, el interés y la aprobacién por la musica Rap que en otros sectores
de la poblacion hizo posible Rapper delight, preparé el camino para The message
(1982), la primera cancién de Rap grabada y realizada por reconocidos artistas
de la auténtica escena musical del Hip hop,” Grandmaster Flash y los Forius
Five; que no tardo mas de 30 dias en convertirse en disco de platino (imagen 13).
El lanzamiento del single The message se llev6 acabo con un videoclip en donde
la calle regresa a ser la protagonista de esta musica urbana, que visualizando

7 La letra de la cancién va acompaiiada de un video que muestra las escenas de lo que se va
describiendo, las problematicas sociales a la que se enfrentan las comunidades marginadas
de Nueva York, pobreza, violencia, drogadiccién, desercion escolar, delincuencia, insegu-
ridad, abandono estatal, abuso policial, etc. Véase en: Grandmaster Flash & The Furious Five
(2005) The Message. EUA. Sugarhill Records. En: https://www.youtube.com/watch?v=Po-
brSpMwKk4.
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su decadencia e inmundicias el tema se plantea como una critica social de las
condiciones de vida de las comunidades afroamericanas. El videoclip adquiria
en The menssage un matiz reflexivo y de inconformidad social.

Imagen 13

GRANDMASTER
FLASH

& THE
FURIOUS FIVE

La creciente notoriedad de la cultura Hip hop, lleva a los cineastas Henry
Chalfant y Tony Silver a producir un famoso documental en 1983, Style Wars
(imagenes 14, 15y 16), en el que el foco de atencién recae en el arte del grafiti;
rodado en Nueva York, mediante la recoleccion de testimonios de grafiteros, poli-
ticos, trabajadores de mantenimiento del metro, curadores, periodistas y criticos
de arte, el documental esboza cémo el color y las formas de las composiciones
del grafiti irrumpen la monotonia de las estructuras grises y cobrizas de la ciudad
y transgreden los vagones del metro, que para los grafiteros son los instrumentos
de transporte que llevan a los centros de tortura laboral, de igual forma que
marcan el territorio que les es negado por marginales. Asimismo, en 1984, un
afio de mucho color contrapunteando las hip6tesis literarias orwellianas, cuatro
meses después del comercial de Apple, e inspirado en el documental de Style
Wars, aparece la pelicula dramatica Beat street (imagen 17, 18 y 19) dirigida
por Stan Lathan que trata sobre un grupo de amigos artistas inmersos en las
diferentes disciplinas de la cultura del Hip hop. La ambientacion de la puesta en
escena de Beat street es colorida, desde el vestuario del reparto hasta los lugares
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donde se realiza la accién, espacios con iluminacién de diferentes tonos de color
y paredes llenas de grafitis, lo cual configura un imaginario de la cultura Hip hop
asociado al exceso de color (imagen 18), patrén que se preservara en la industria
cultural que mercantilizara esta cultura subalterna.

Iméagenes 14, 15y 16

El etalonaje de la violencia sistémica de la musica urbana 97



Imagen 17, 18 y 19

Asi, en 1986 con el tema My Adidas de Run-DMC, se acentda la interrela-
cion de las industrias culturales con la musica, los tenis deportivos se establecen
como un simbolo distintivo de la cultura popular urbana. A partir de ese afio, los
videoclips comienzan a tener patrocinios de otros productos y compaiias, se
convierte en un medio masivo de publicidad para las marcas de distintos ramos
industriales, motivo por el cual, los videoclips comienzan a ser un importante
motor para incentivar el consumismo. A pesar de que la escena mainstream de
la musica Rap no disipaba las propuestas y movimientos underground, si se
conservo el cédigo compartido de lo urbano y lo colorido como mecanismo
identitario, aunque solo funcionara como una estética de la puesta en escena
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y no como un motivo para la visualizacion de las problematicas sociales. Los
géneros influenciados por el Hip hop que comparten la estética de los codigos
urbanos, que como él, en sus marginalidades después entraron a la corriente
del mainstream de la industria musical, son los géneros que actualmente se
clasifican como Musica urbana: Rap, Reggaeton, Trap, Neo soul, R&B, Dance
pop, K-Pop, etcétera. Los cuales han hecho del videoclip su principal medio de
atraccion.

El colorido significado

Unos meses antes de la primera fiesta de Hip hop, el 1 de marzo del afio 1973, se
lanz6 al mercado el iconico disco The Dark Side of the Moon (imagen 20) que
consagraria a la agrupacion britanica Pink Floyd como una de las bandas de rock
progresivo mas prestigiadas de la historia. La famosa portada del disco repro-
duce la teoria corpuscular de la luz de Isaac Newton, en donde la luz blanca, por
medio de la refraccion, puede dividirse en su paso por un cuerpo transparente en
el espectro de los colores de un arcoiris. El disefio realizado por el estudio Hipg-
nosis, fue pensado para ser sugestivo e hipnético a partir del uso de los colores
contrastados sobre un fondo negro. La imagen extraida de un libro de fotografia
de los afios 50, adquiri6 por medio de los colores otro significado mas alla de
ser solo una explicacién grafica de los colores y su relacion con la luz. Para
muchos fans, la portada tenia un significado profundo sobre la transmutacién del
ser humano, la imagen de una especie de alquimia espiritual, la trascendencia
del plano material por medio de la musica a uno mas elevado, el transito de la
nada y el ser, entre otros atributos sublimes, sin embargo, para la propia banda
el triangulo representaba la unién entre ellos y su publico en el espectaculo de
luces de sus conciertos.

Sin poner en duda la sublime experiencia que se puede tener en un concierto
de Pink Floyd, su célebre portada es un ejemplo de la sinestesia sonora y visual
que predomina en la industria cultural de la musica desde el siglo pasado. The
Dark Side of the Moon es un disco conceptual en el que la imagen de la portada,
unida a las composiciones musicales, letras y videoclips, completan y delimitan
el significado de su concepto. Asi, lo que en un principio fue la respuesta del
estudio Hipgnosis a la peticion de la banda de hacer un disefio simple, icénico
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como una caja de chocolates (Manglanos, 2016), que representaba la experiencia
luminica de sus conciertos, adquirié una interpretacion enigmatica en los fans,
vista desde la totalidad de la propuesta musical en relacion con la disposicion y
uso de los colores que daban forma y significado a la imagen. Esto es muestra
del fenomeno semiotico y psicologico que el poeta aleméan Johann Wolfgang
von Goethe reflexioné con gran entusiasmo y por largo tiempo: los colores, la
relacion del color con un determinado significado y su asociacion emocional.

Imagen 20

Goethe (2019), quien quizas dedicaba mas tiempo afanado al estudio del
color que a escribir literatura, estudio del cual se sentia sumamente orgulloso,
planteaba la preponderancia del color sobre las formas, cuyas figuras se deli-
mitaban a partir de los propios colores, no obstante, el interés de su estudio
radicaba mas en las emociones y los significados que los colores despertaban
en el sujeto, o en otras palabras, sus efectos morales y estéticos, asunto del que
Newton no se habia interesado, por lo que justamente para el poeta, su investi-
gacion era una forma de unificar el arte y la ciencia.

Goethe desarroll6 su circulo cromético (imagen 21) con la finalidad de repre-
sentar visualmente su teoria de los colores, para con ello graficar las cualidades
expresivas del color y sus relaciones intrinsecas, brindandole de esta manera un
modelo visual en el que pudiera establecer las asociaciones culturales y simbo-
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licas de los colores. Su circulo cromatico respondia al idealismo aleméan y a
la fuerte influencia, que en él tuvo, la Filosofia de la Naturaleza romantica del
fil6sofo Friedrich Schelling, amigo de Goethe, pues el circulo esta constituido a
partir de relaciones dialécticas de polaridades negativas y positivas asociadas a
la oscuridad y a la luz, a los tonos frios y calidos, pasivos y activos, relacionadas
a su vez con otras polaridades de la existencia humana, la tristeza y la alegria,
el dolor y el placer, la muerte y la vida. Con las oposiciones crométicas, Goethe
justifica los efectos sensibles y morales de los colores de los cuales se produciria
su significacion (Calvo, 2015).

Imagen 21

Si para Goethe el color era un medio a través del cual el artista se relacionaba
con el mundo, Wittgeistein, lector de la Teoria de los colores del romantico
poeta, lo entendia también como un medio, pero, en su caso, mas a manera de un
lenguaje por el que se podia expresar el mundo, por lo que de este modo, el color
si tendria un significado pero, similar a su teoria de los Juegos del lenguaje, no
dependeria de si mismo, sino de su funcién dentro de un contexto visual.

Wittgeistein en sus Observaciones sobre los colores (1994) pone en prac-
tica el método analitico de sus Investigaciones Filosdficas para el estudio de los
colores y su significado, afirmando que el color no es una propiedad del objeto,
sino una relacion con otros colores y elementos discursivos en un determinado
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contexto. De ahi que no significa lo mismo el ptrpura de los Nentifares de Monet
(imagen 22), al purpura del videoclip Purple Hill del grupo de Rap D12 (imagen
23), aun cuando ambos se refieren a un paisaje.

Imégenes 22 y 23

Las definiciones cientificas de los colores, para Wittgeistein carecian de
sentido al emplearlas fuera del discurso cientifico aplicandolas a los objetos de
la realidad, pues la naturaleza no ofrece colores puros, sino una enorme variabi-
lidad de clases de colores a partir de diferentes sustancias, superficies, ilumina-
ciones y transparencias; los colores ofrecen una doble perspectiva que comple-
menta su significado, una objetiva en cuanto describen el mundo exterior y otra
subjetiva en la que se establece la percepcion que el sujeto tiene de los colores.
Por lo que el significado de un color dependera de su delimitacion practica en
relacién a su uso, qué dibuja, qué contrasta, qué ilumina, qué es lo que cubre,
qué resalta en un determinado contexto visual, en una particular situacién en
la que el color, las emisiones lingiiisticas, musicales y visuales, junto con las
acciones, se interrelacionan, como es el caso del videoclip. En este sentido, el
color adquiere su significado por medio de la praxis regulada a través del uso
orientado a una finalidad comunicativa.

La explicacion cientifica del color no dice mucho sobre las experiencias
que el sujeto pueda tener respecto a este, no obstante, el significado que podria
producir la percepcion de un color no deriva de si mismo o de una intrinseca
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polaridad cromatica respecto a otro, sino de su aplicacion en una determinada
situacién comunicativa, a veces, a la par de un significado cultural compartido.
Pensemos en el arcoiris, su uso y con ello su significado, no es el mismo en la
portada de Pink Floyd, que el que se le confiri6 a partir de 1978 en el que se
asume como el simbolo de las reivindicaciones de los movimientos de la comu-
nidad LGTB, el cual mucho menos coincide con el uso que en la actualidad
Takeshi Six6 Nine9® le otorga en su propuesta audiovisual de misica urbana.
Sin embargo, el uso del color en Six6 Nine9 es un claro ejemplo de la funcién
que desempefia el etalonaje en la estética contemporanea del videoclip de musica
urbana. De la misma manera que la cultura capitalista asimila los elementos de
otras expresiones culturales convirtiéndolos en mercancia, despolitizandolos y
en el caso que sean antagdnicos eliminando su contenido critico,? Six6 Nine9 se
apropia del simbolo cromatico asociado en la actualidad al movimiento LGTB,
pero sin sus planteamientos politicos y reivindicativos, incluso en un discurso
audiovisual contrario a las luchas sociales del movimiento. Asi, con los colores
distintivos de una colectividad, busca establecer su marca personal con la que
decora todos sus videoclips, que a diferencia de la portada de Pink Floyd, la
funcién de los colores en su propuesta visual coincide abiertamente con el signi-
ficado que le otorga el propio rapero, pues en una entrevista donde le preguntan
sobre el uso de los colores en su personaje, Six6 Nine9 responde que simple-

8 Takeshi Six6 Nine9 es el nombre artistico del joven rapero mexicoamericano Daniel
Hernandez, quien ahora libre, meses atras se encontraba, desde su prision domiciliaria, activo
en la musica, tras haber declarado en contra varios de los integrantes de la célula delictiva a
la que pertenecia, los Nine Trey Bloods, para con ello librarse de los cargos de portacién de
sustancias ilicitas, armas y delincuencia organizada.

° La Teoria Critica de la Escuela de Frankfurt plantea, desde su critica cultural, cémo las
sociedades modernas a través productos que ofrece la industria cultural, crean una falsa
percepcion de la libertad, constituyendo la subjetividad de los individuos conforme a las
necesidades del sistema de produccion capitalista, e incluso, la racionalidad instrumental
que la mueve, tiene la capacidad de convertir los elementos criticos que la confrontarian en
mercancias, con lo que perderian su autenticidad antagonica. (Marcuse, 2009; Horkheimer &
Adorno, 1998; Adorno, 1970).
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mente se debe al hecho de que se consideraba feo y que un dia se le ocurrié
que con los colores podria disimular su fealdad.!® De la misma manera, con los
coloridos bikinis, vehiculos, golosinas y toda la escenografia arcoirica encubre
la fealdad de su discurso." La funcién que el color tiene en los videoclips de
musica urbana, parece que coincide con la propia etimologia latina de color,
colorem, colos, coraza, cubierta, lo que cubre algo. Es decir, lo colorido como
una estética del encubrimiento de las realidades y los discursos de una violencia
sistémica que padecen las comunidades marginales latinoamericanas.

Lo violento de lo suave suavecito
en la musica urbana latinoamericana
Jacques Atalli (2017) da razones para entender a la musica como una actividad
ligada a la infraestructura econémica de la sociedad, por lo que el estudio de la
musica puede convertirse en un medio para percibir el mundo y sus aconteci-
mientos historicos, politicos, econémicos y culturales; por otro lado, afirma que
la musica es la organizacion racional de los ruidos, los cuales devienen de la
violencia que los seres en la naturaleza ejercen entre si y a su vez son victimas
de las fuerzas naturales; nos dice que los ruidos son producto del caos, la muerte
y la destruccién, por lo que la etapa primera de la musica corresponde a la subli-
macion de la violencia, y como los rituales de sacrificio dan cuenta de ello.
Dicho de otro modo, la musica tiene tanto el poder de destruccién, fungiendo
como arma, o de armonizacidn, sirviendo para establecer un orden determinado.
En los origenes de la musica urbana, esta funcionaba como una forma de unién
y empoderamiento de las comunidades marginales, como un instrumento dis-
cursivo para la libertad de expresién y como medio para establecer criticas

10 Véase un fragmento de la entrevista de que le hacen a Six6 Nine9 en su visita a la radiodi-
fusora Mega 97.9 fm en: https://www.youtube.com/watch?v=0atOVn6WWhE

1 En la mayoria de las canciones de los videoclips de Six6 Nine9 se pueden encontrar
un discurso machista con referencias misoginas, letras que hablan de un estilo de vida de
Iujos, excesos, consumo de drogas y violencia. Gummo, Gooba, Trollz, Yaya o Tutu, son
algunos ejemplos del alcance que tiene su discurso, el cual, dicho sea de paso, tan solo estos

videoclips juntos superan los mil millones de reproducciones.
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sociales, es decir, era utilizada como arma y como mecanismo de cohesién
social. Los enfrentamientos de Rap y Breackdance entre las pandillas en las
Block paries fueron una manera de sublimar la violencia fisica transformandola
en competencias de estilos, una forma de pacificar las relaciones sociales vio-
lentadas por un contexto de marginalidad.

Las calles de los barrios del South Bronx, que se replican en todas la ciudades
del mundo, son espacios de violencia subjetiva y objetiva, la primera es la
violencia visible que irrumpe en la armonia de las cosas: los robos y asaltos,
las rifias de pandillas, las agresiones raciales y los abusos del poder policial; sin
embargo, la violencia objetiva es la violencia sistémica, la que no se ve a simple
vista, sino que es inherente al estado de normalidad, que proviene de la misma
dindmica social y cultural del sistema econémico capitalista (Zizek, 2009: 10).
De esta manera, la pobreza, la publicidad, la desinformacion, el exceso de esti-
mulos, la saturacion del color y la irrupcién de una determinada miisica en todos
los espacios de la vida cotidiana de las personas, son manifestaciones de una
violencia sistémica de caracter estético. Ambos tipos de violencia, la objetiva y
subjetiva, por ser violencia tienen una naturaleza instrumental, que atiende a un
determinado objetivo dependiendo quien la ejerce (Arendt, 2006: 70). De este
modo, la violencia sistémica, suavecita, sutil e invisible que no se percibe facil-
mente, pero que bombardea nuestras percepciones, tiene la funcion de perpetuar
un status quo a través de la legitimacion del mismo, es decir, la violencia sisté-
mica también es una violencia cultural, que en términos gramscianos,'? preserva
la hegemonia de las clases dominantes; esta violencia sistémica, se apoya en las
producciones culturales, como lo es el videoclip, para utilizarlas como herra-
mientas imprescindibles para el ocultamiento de las condiciones de margina-
lidad, dominacién y explotacion laboral de las audiencias masivas (Byung-Chul
Han, 2016: 86).

12 Para Gramsci (1981) la hegemonia son los mecanismos politicos y culturales con los que
se conforma una dialéctica de coercién y consenso, que permite la aceptaciéon voluntaria, por
parte de los sujetos dominados, de los valores y representaciones del mundo de las clases

dominantes.
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La historia de colonialismo y subdesarrollo latinoamericano, marcada por
la dindmica de violencia de la modernidad capitalista, ha conllevado a grandes
procesos migratorios latinoamericanos al norte del continente, por lo que el
creciente nimero de inmigrantes y nacionalizados hispanos en Estados Unidos
propici6 el desarrollo del mercado de cadenas televisivas en los afios 70 de conte-
nido en espafiol para las comunidades latinas, entre ellas Galavisién, Univision
y Telemundo;™ mismas que han dado visibilidad y representacion de lo latino a
través de noticieros, novelas, reality shows y artistas musicales, estableciéndose
como las principales difusoras de la identidad latinoamericana en los Estados
Unidos, que en la actualidad, por el alcance global de las asociaciones de las
compafiias del entretenimiento y el internet, en cuanto a la produccién musical,
han propiciado que la musica hispana se haya consolidado como la tendencia
del género urbano por encima del inglés (ABC, 2018). Sin embargo, la identidad
que difunden proviene de una representacion estereotipada positiva, en contraste
con la del imaginario de lo latino, que en el cine, décadas atras se difundida
a través de la perspectiva étnica y cultural dominante norteamericana, pues la
antigua representacion del latino como un ser sucio y miserable, en los conte-
nidos para la retencion del ptblico hispanohablante, se torna en una persona
humilde y trabajadora, su representacion de incivilizado y violento, cambia al del
ser valiente y aguerrido, lo supersticioso en el creyente cristiano y lo promiscuo
se transforma en un caracter pasional y sensual dentro de los limites del amor
romantico (Cristoffanini, 2005). Estas nuevas valoraciones que se exaltan en la
ficcionalizacion de la vida cotidiana que se dramatiza en los programas, también
se difunden en los videoclips de musica urbana, en donde la musica, el baile y la

13 En el articulo La television de los Estados Unidos en espafiol de Florence Toussaint (1994)
puede observarse, a través de la historia del surgimiento de estas cadenas televisivas, como
es que estas en un principio buscaban abarcar la atencién de un sector hispano determi-
nado respecto de las diferentes comunidades latinoamericanas en EUA y de su necesidad
de consolidarse como cadenas globales de lo latino. Lo cual consiguen tiempo después en
la estandarizacién de un imaginario de lo latinoamericano, como es el caso del videoclip de

musica urbana.
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fiesta se convierten en simbolos estereotipados de lo latino. Toda la parafernalia
de iméagenes coloridas, sensuales y exdticas, que promueven los artistas y las
compafiias televisivas hispanas, que dan la supuesta sensacion del empodera-
miento de lo latino a través del éxito de la musica urbana, puede entenderse no
solo como la afirmacién de una identidad fragmentada, sino como la mercan-
tilizacién de las proyecciones de un sentimiento real de carencia econémica,
politica y social, de diferencias socioeconémicas y marginalidad que sufren las
comunidades hispanohablantes tanto en Estados Unidos como en sus respec-
tivos paises (Cocimano, 2007).

El videoclip de musica urbana es la puesta en escena de la estereotipacion
positiva de lo latinoamericano dentro de la industria cultural como un producto
globalizado, en el que el sentimiento de unidad identitaria se traduce en la
estandarizaciéon simbdlica de un producto de entretenimiento que elimina la
diversidad cultural del continente,'* como también el clasismo, el racismo, la
xenofobia existente entre los mismos paises y comunidades latinoamericanas se
pierde de vista en la colorida fantasia de representar lo latinoamericano como
una comunidad festiva.

Lo colorido se establece metonimicamente como el espacio tropical ideali-
zado donde sin codazos ni fronteras, los latinos pueden bailar la gozadera'® de
su identidad, alegre y festiva. Incluso la utilizacién de las banderas latinoame-
ricanas en los videoclips como parte de la escenografia colorida, da ejemplo
de como se homogeneizan las diferencias en la saturacion de colores, al igual
como sucede con la diversidad de ritmos y sonidos latinoamericanos en el tumpa
tumpa del dembow.

4 La industria cultural tiene un efecto homogeneizante de la subjetividad de las personas,
haciendo que los gustos, intereses y mentalidades sean idénticas entre las diferentes clases
sociales, creando una falsa armonia social (Marcuse, 2009: 38-41). Esta armonia subyace en
la eliminacion de la diferencia objetivada en los productos culturales.

15 Es el titulo de la cancion del grupo cubano Gente de Zona con el Espafiol Enrique Iglesias
y el estadounidense Marc Anthony en el que simulan una especie de revolucién simbdlica de

los pueblos latinos unidos tomando las calles.

El etalonaje de la violencia sistémica de la musica urbana 107



Ahora bien, en los escenarios de los videoclips de mtsica urbana latinoa-
mericana se encuentra lo que realmente comparten las comunidades mar-
ginales del mundo, esto es, su marginalidad manifestada en sus condiciones de
vida material, en su precaria arquitectura y su violencia social. Sin embargo, estas
condiciones materiales de pobreza son maquilladas y ocultadas bajo el exceso de
color. Los callejones, barriadas, vecindades, chabolas, barracas, favelas, caserios
y suburbios, que son la manifestacién mas concreta, aunque a veces sean de
laminas y palos, de la violencia sistémica, son cubiertas de intensos colores para
establecerlos como espacios de libertad, gozo, alegria, placer, convivencia y feli-
cidad. Cuando J Balvin se pregunta dénde estd mi gente valdria preguntarle a
cual gente se refiere, a la que vive como él en el exclusivo sector de Llanogrande
en Medellin, a la que se retine como él en clubes privados en Nueva York, o se
refiere a la que escucha sus canciones en el colectivo, durante su viaje de mas
de dos horas para regresar a su casucha después de su extenuante jornada en la
precariedad de su trabajo.

J Balvin en el 2020 estren6 un disco que titul6 Colores, el cual consciente o
inconscientemente condensa de manera ejemplar la funcién del color en la musica
urbana latinoamericana. En una transmision especial patrocinada por Buchanan’s
en la que J Balvin presenta su disco acompafiado de los productores musicales y
creativos visuales que participaron en su creacion,'® el reggaetonero colombiano
menciona que para él los colores son una lengua universal, que cada color tiene
su propia emocién y sentimiento, sin embargo, como hemos mencionado su signi-
ficado no es universal, sino depende de su uso, que para J Balvin en este disco, en
medio de la contingencia mundial provocada por el COVID-19, significa diver-
sidn, felicidad y ondas agradecidas, milsica para distraerse en este momento
(imagen 24).

16 J Balvin (2020) Behind The Colores. Presented by Buchanan’s. Youtube. Véase en: https://

www.youtube.com/results?search_query=j+balvin+colores+buchanan-+s.
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Lo colorido en el videoclip de musica urbana encubre la realidad social de
la juventud, distrayéndola de sus problematicas, renovando su fuerza de trabajo,
condicionando su comportamiento consumista, reforzando la aceptacién de sus
precarias condiciones de vida material, produciendo conformismo e imaginarios
de éxito economico que aliena su indignacion social; son la puesta en escena de
los nuevos idolos con la que los jovenes latinoamericanos se ilusiona creyendo
que son ejemplo de que es posible, desde su condiciéon marginal, alcanzar el
éxito, la fama y salir de la pobreza, siendo que el éxito, la fama y la riqueza
de sus artistas, no es simplemente por su talento de barrio,"” puesto que, mas
bien depende de un plan estratégico de mercadotecnia de la industria musical
concentrada en tres compafiias principalmente, Universal Music Group, Sony
Music y Warner Music; sus ventas y reproducciones dependen del estudio de
las estadisticas del comportamiento y perfil psicolégico de las audiencias, su
segmentacion, condicionamiento de gustos e intereses y de la aplicacion de algo-

7 Talento de barrio (2008) es el nombre de la pelicula producida, dirigida e interpretada por
el famoso cantante boricua de musica urbana Daddy Yankee, en la que se narra la historia de
un chico de barrio que a través de la msica supera sus condiciones de marginalidad. Esta es
una visién roméantica de la musica contemporanea que se difunde en los videoclips de musica

urbana.
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ritmos para crear tendencias y consumo de productos culturales disefiados para
la facil y rapida aceptacion, reduciendo al artista no en un creador de arte, sino
en la imagen de un producto que tiene la finalidad de retener el mayor tiempo
posible la atencién de grandes audiencias, labor en la que el videoclip cumple
la funcién de ser un medio de publicidad y condicionamiento de consumo de la
industria cultural y de los otros sectores econdmicos que en los comerciales y
sponsors, durante la visualizacion del videoclip, anuncian su productos. Por lo
que los artistas mainstream de musica urbana son como una especie de coloridas
sonajas con las que una mano invisible suena entreteniendo a las audiencias
con un alegre y martillante movimiento. Como una estética colorida de dis-
traccion y ocultamiento de la realidad social funciona el etalonaje en el videoclip
de musica urbana, o en otras palabras, el uso que se le da al color lo podemos
definir como una estética del encubrimiento.

Una estética que en boca de J Balvin pretende convertirse en arte, ya que
con el concepto de su disco se abre paso al mecenazgo cultural pues nos dice:
no quiero ensefiarles musica sino que los nifios sepan de arte, pues a través de
la musica y el arte el mundo tendrd mds esperanza ... (J Balvin, 2020). Pero
igual que Diego Torres cuando canta pintarse la cara de color esperanza nunca
nos dicen de qué color es la esperanza, que para Theodor Adorno es negra,'®
y la habré siempre y cuando el arte confronte a la realidad y no la oculte tras
un arcoiris, que si se observa bien, este, en sus alegres colores, también oculta
siempre la mueca de una cara larga y triste.

Y colorin colorado este cuento se ha oscurantado

Como hemos visto, los colores carecen en si mismos de significado, este se
adquiere seguin el uso que se les dé en un contexto visual, el cual depende de
sus relaciones entre los demas elementos que componen la obra, que en el caso

18 Para Adorno el negro es el color del arte radical, critico y auténtico en los tiempos modernos
de barbarie, negro porque el mundo ha perdido su encanto mientras la realidad insoportable
se colorea infantilmente de positividad, de falsa alegria de entretenimiento y consuelo de su
sufrimiento, negro como antitesis del engafio de un arte colorido, negro como la negacion de
su positividad. (Adorno, 1970: 80)

110 Rumbo de las humanidades



del videoclip son la musica, la letra y el propio video en su narrativa o perfor-
mance. En el caso del videoclip de musica urbana, la saturacion de colores en
la puesta en escena y su intensificacion en el etalonaje de la postproduccion,
no solo responde a un disefio de arte estereotipado de la estética del Hip hop y
de la asociacién tropical y caribefia de lo latinoamericano como una colorida
metonimia del folklore y la festividad latina, sino también a su funcién maquilla-
dora de los espacios de marginalidad social, encubriendo las emociones y sensa-
ciones negativas derivadas de las condiciones de pobreza y violencia sistémica
que padecen. Si bien el videoclip de musica urbana utiliza la arquitectura urbana
marginal y subdesarrollada como cddigo en el que se identifican las audiencias,
su espacio comun, este se muestra adornado y mitificado por el color, asi el
etalonaje del videoclip de musica urbana intenta resarcir la fealdad de la realidad
social y encubrir su infamia, como si el subdesarrollo producido por la violencia
sistémica del capitalismo pudiera constituirse como un espacio heterotépico de
felicidad dentro de la misma légica que reproduce su miseria.

El color que en un principio de la cultura del Hip Hop era disruptor de la coti-
dianidad violenta de la urbanizacion que oprimia la clase trabajadora afroameri-
cana e hispana de los suburbios de Nueva York, consolidada como una estética
asimilada por la industria cultural capitalista, pierde su matiz critico, su tona-
lidad antagonica, su contraste discursivo y su irreverencia, aplicindose como un
barniz, un cosmético, un tinte para el embellecimiento de la pobreza. Como si
el exceso de color fuera el eslogan de una marginalidad y exclusién social que
vive alegre, como si el abigarrado de colores expresara una supuesta armonia
entre clases sociales: el colorido pastel de las prendas de disefio compartiendo
los callejones con los roidos y manchados shorts de los nifios sin calzado ni
playera, el verde de los fajos de los délares cayendo en slow motion junto con
los harapientos pafiuelos de las pandillas, el flamante rojo de los Ferraris frater-
nalmente andando sobre el marr6n de la tierra de una calle sin pavimentar, los
tornasoles bikinis de las modelos y las bailarinas bien alimentadas solidarias con
las negras sandalias de los famélicos extras que viven en las favelas y los guetos,
el reluciente dorado de las cadenas y diamantes combinando con el opaco brillo
de los 0jos negros que por momentos y momentos y momentos que se prolongan
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por la imparable produccién audiovisual, irritados se olvidan de la indignacién
que provoca su vida oscuramente gris, que tan colorida se ve tras la pantalla.
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Los roles argumentales de Socrates
y los objetivos filoséficos de Platon

Carlos Fernando Ramirez Gonzdlez

En el siglo IV a.C. se produjo un golpe de timén en la filosofia que colocé al ser
humano como su centro de reflexion. L.a famosa frase que ostentaba el frontis-
picio del oraculo de Delfos: “condcete a ti mismo”, fue la piedra de toque de las
reflexiones en ese siglo.

El movimiento de los retdres y su contraparte filosofica, eligieron al lenguaje
como campo de batalla, y a la argumentacién como el arma clave para dirimir
sus diferencias. Por un lado, las argumentaciones defendian un modo de vida
practico, ligado a la vida ptiblica de las ciudades; por el otro, se apostaba por un
saber tedrico que contuviera los saberes universales.

La preocupacion por encontrarse a si mismo, fue dando lugar a la bisqueda
por la naturaleza humana, que se acenttia en las reflexiones de Socrates y su
alumno Platén. Los seres humanos compartimos caracteristicas con lo demas
animales: dormimos, comemos, caminamos, etcétera, ;qué es lo que nos dis-
tingue de ellos? La respuesta de Platon es que tenemos una parte inmortal: el
alma.

Es un hecho que Platén no llegd a esta respuesta de manera inmediata. El
camino que lo condujo a esa respuesta quedo sefialado en su obra; en ella encon-
tramos, desde didlogos que manifiestan su inconformidad con sus contempora-
neos, hasta aquellos donde, finalmente, expone sus convicciones.

Parte de lo genial de su obra es que parece darse cuenta (quiza de manera
intuitiva) que aparejado a sus posiciones filosoficas estd una forma de argu-
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mentar, es decir, la argumentacion usada para rechazar una posicién no es la
misma que la que es usada para defender sus puntos de vista.

Estas “huellas argumentales” son las que seguiré en este trabajo para dilu-
cidar los objetivos doctrinales que estan proyectados en su obra; teniendo a
Sdcrates, su maestro, como indicador de tales cambios.

Aunque por lo general, se acepta que el rol que juega SAcrates, en los didlogos
platénicos, es el de preguntar y refutar a sus interlocutores, esto no siempre es
asi. Reconocer las diferencias en sus interrogatorios permite detectar una serie
de rasgos en el pensamiento y la argumentacion platénica. De hecho, (y este el
objetivo de este trabajo) a partir del rol argumental que juega Socrates podemos
determinar el objetivo del didlogo, ain su ausencia dice mucho sobre cual son
las intenciones de Platon.

Ahora, tomaré un ejemplo donde se presentan cuatro roles argumentales del
“personaje fetiche” de Platén y desarrollaré tres de estos interrogatorios. Las
razones de usar solo tres es porque son suficientes para mostrar los cambios en
el rol argumental de Sécrates y revelar el vinculo de los objetivos platonicos y
el rol de su portavoz.!

Para hacer ver lo que he dicho usaré el didlogo del Mendn y como teoria de
analisis la pragma-dialéctica.

He elegido el Mendn, porque en este didlogo tenemos cuatro roles? de
Sécrates y esto evita ir “saltando” de didlogo en didlogo buscando los ejemplos;
he elegido la pragma-dialéctica, porque en ella los roles de los participantes son
fundamentales para determinar qué tipo de discusion se esta realizando y esto
ilustra los objetivos que persigue Platén, al momento de la asignacién de los
roles a su maestro.

Procederé de la siguiente manera: primero, presentaré las secciones del
Menon que tomaré como ejemplo, contextualizandolas de tal forma que quede
claro su papel argumental en el didlogo; segundo, presentaré los elementos de
la pragma-dialéctica que usaré; tercero, analizaré los roles argumentales de

! Ademads, el cuarto es preferible tratarlo junto con su exposicién mas elaborada, que aparece
en el Parménides, y este tratamiento extenderia de manera significativa este capitulo.
2 Aunque, como dije, solo consideraré tres.
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Sécrates con los instrumentos de la teoria y finalmente, expondré las conclu-
siones.

Cuatro discusiones en el Menon
Primera discusion
El Mendn es un didlogo que presenta caracteristicas argumentales y doctri-
nales muy interesantes. Por una parte, Sécrates no solo interroga con la inten-
cién de refutar, sino que usa el interrogatorio para otros fines; por otra, se hace
alusioén a la teoria de las ideas y se establecen los cimientos de una doctrina
del alma que sera desarrollada en otros didlogos. Asi, las formas de interrogar,
que se presentan en este dialogo, sobrepasan a los didlogos llamados socraticos
(donde el interrogatorio es eminentemente refutativo) y donde no parece haber
una teoria ontolégica y epistemolodgica definida. Estas peculiaridades permiten
que al Menén se considere un diadlogo de transicién, pues se encamina hacia
doctrinas bien definidas y el interrogatorio se adecua, por parte de Platén, para
conducirnos a ellas.

Veamos el primer tipo de interrogatorio, al que llamo refutativo.

En la seccién que va del 71e al 80d6, Mendn inicia una discusién con Socrates
sobre la virtud. El tesalio inicia lanzandole una serie de preguntas sobre la
virtud.

Men6n. —Me puedes decir, Socrates: ¢es ensefiable la virtud?, ;o no es ense-
fable, sino que solo se alcanza con la practica?, ¢o ni se alcanza con la practica
ni puede aprenderse, sino que se da en los hombres naturalmente o de algtin otro
modo? ?

La respuesta de Sdcrates (70a5 y 70c) inicia con una ironia que no parece
ser captada inmediatamente por Men6n, luego, el ateniense afirma que él no
sabe como los hombres llegan a ser virtuosos y cree que antes de contestar esa
pregunta hay que contestar otra: ;qué es la virtud?, pues, dice, como se puede
saber como es algo sin antes saber qué es ese algo (71b).

3 Las preguntas pueden ser reducidas a una: ;como llegan los hombres a ser virtuosos?
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Asi, Sécrates hace una doble correccién a las preguntas de Menon: 1. Menén
parte de un supuesto falso, pues Soécrates no sabe como se llega a ser virtuoso
y 2 Menén a cometido un error metodologico, pues antes de contestar lo que
pregunta, deben responder una cuestion previa.

Meno6n esta de acuerdo en ese intercambio en las preguntas, pero no esta
convencido de que Socrates no sepa la respuesta a la segunda pregunta (¢qué es
la virtud?) (71b10):

Meno6n: —A mi no, por cierto. Pero td, Socrates, ¢no conoces en verdad qué es la
virtud?* ¢Es esto lo que tendremos que referir de ti también en mi patria?

La respuesta de Socrates es negativa. Ante ella, Meno6n elige la estrategia de
forzar a Sécrates para que recuerde lo que escuché de boca de Gorgias, cuando
este estuvo en Atenas. Si Socrates recuerda lo dicho por Gorgias, Menén defen-
deria ese punto de vista y si Socrates logra refutarlo, dird que el que ha salido
refutado es aquel y no él; si Sdcrates no logra refutarlo, entonces, le mostrara
que él sabe lo que la virtud es, y de paso “lavara” el nombre de su maestro.

Hay un elemento mas, con el que Men6n intenta “empujar” la respuesta de
Sécrates; la reputacioén:
en mi patria?” (Menon 71b9). Lo que contesta Socrates es fundamental para
entender este primer tipo de discusién: “Soc. —y no sélo eso, amigo. sino que
atn no creo haber encontrado tampoco alguien que la conozca” (Mendn 71c3).
Sécrates esta rechazando ser protagonista (el que propone un punto de vista para
su discusioén), e intenta que Men6n asuma ese rol.

La estrategia de Mendn (de provocar que Socrates asuma el papel de prota-
gonista) no solo ha fallado, sino que esta a punto de hacerlo su presa, pues en la
respuesta de Socrates no solo ha quedado en entredicho la reputacién de Gorgias,

‘ées esto lo que tendremos que referir de ti también

4 Como se aclarard mas adelante (80b), las preguntas con que inicia el didlogo Menén, no
parecen ser preguntas que tienen la funcion de hacerse de informacién nueva, es decir, son
preguntas retoricas. Aqui, por “retérico” entiendo un maniobrar estratégico. Como la selec-
cién del potencial tépico, es decir, la eleccién del conjunto de posibles movimientos argu-

mentativos que se pueden hacer en ese punto del discurso.

120 Rumbo de las humanidades



la respuesta también lo ha alcanzado a él. Por ello, y por la confianza que tiene
sobre el tema (la virtud) decide contestar la pregunta sobre qué es la virtud; no
sin antes aceptar la propuesta de Socrates de hablar por si mismo.

“No hay dificultad en ello, Sécrates” dice, y luego presenta lo que le parece
que la virtud es.

Esta discusion se extiende desde la pagina 71e hasta 73c10. Aqui hay algunas
consideraciones importantes.

Primero, Socrates tiene claro qué tipo de respuesta espera de Menén: la “Unica
y misma forma” de la virtud; por su parte, Mendn no parece haber considerado
el requisito que debe cumplir su respuesta. El requisito en el que estd pensando
Sécrates lo podemos entender bajo la forma general de un condicional: “Si a
sabe qué es X, entonces sabe cudl es la tinica y misma forma de X”.

Los intentos de respuesta de Menon, siempre se quedaran en un plano parti-
cula,® no alcanzando la forma general que quiere Socrates. Estas diferencias en
lo que quiere uno y lo que presenta el otro son muy importantes para entender el
objetivo de Platdn; a reserva de desarrollar esto en la siguiente seccion, adelan-
taré que hay un supuesto y una regla de discusion involucrados. Me parece
que solo una lectura desde la pragma-dialéctica nos hacer reconocer estos dos
elementos y comprender mejor esta parte del dialogo.

Segundo, esta seccion podemos verla como una unidad, pero com-
puesta por varias discusiones. Tenemos, por un lado, una discusion general cuyo
tema podriamos titular la forma correcta de como contestar preguntas del tipo
Jqué es X?, Mendn hace tres intentos bajo el ejemplo ;qué es la virtud?, y, por
otro, tenemos las sub-discusiones que se generan de cada una de las respuestas.

Segunda discusion

Después de los dos primeros intentos fallidos de respuesta (por parte de Menon,
a la pregunta squé es la virtud?), encontramos un tipo de discusion, donde
Sécrates ejemplifica como se debe contestar este tipo de preguntas (75b9-77b2);

> No me parece que las respuestas de Menén se reduzcan a presentar ejemplos de las virtudes,
como quiere hacerlos pasar Sdcrates, menos aun que sean respuestas equivalentes; pero,

mostrar esto desviaria por completo el objetivo de este articulo.
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esto nos indica, que en esta seccion, encontramos un nuevo rol argumental por
parte de SAcrates, diferente al que asume cuando Meno6n intenta responder a la
pregunta sobre squé es la virtud?; y por ello, reflejan un nuevo objetivo en los
interrogatorios.

Sobre este nuevo rol me extenderé en la dltima parte de este trabajo, por
ahora me interesan destacar tres puntos, de este rol argumental, ligados a lo
que pretendo mostrar en este trabajo: 1. El rol argumental de Sécrates, en esta
seccion, determina el papel que juegan estas discusiones en el objetivo de
Platén, que parece estar encaminado a la construccién de teorias y no solo a la
refutacion. 2. Ligado al primer punto, vemos a un Sécrates nuevo, sabe construir
respuestas a preguntas del tipo ;qué es X? 3. Estos esfuerzos de Sécrates repre-
sentan una sub-discusién, dentro de la mas general que, como dije arriba, tiene
que ver con saber como se responde a las preguntas ¢qué es X?

Tercera discusion

El final de la seccion anterior (71e-80e), dedicada a saber como se responde a las
preguntas ¢qué es X?, aparentemente termina en un callejon sin salida: Socrates
ha aceptado desde el inicio que no sabe qué es la virtud y ahora, Menén, debe
aceptar que tampoco lo sabe, a pesar de que al inicio creia que si.

Este final aporético recuerda los desenlaces de otros didlogos cuyos objetivos
era encontrar lo que es X (Eutifron, Lisis, Laques, etcétera); de hecho, parece
que la intencién de Mendn es que termine la discusién asi, al presentar una para-
doja en apariencia incontestable:

Menon: —¢Y de qué manera buscards, Sdcrates, aquello que ignoras total-
mente qué es? ¢Cudl de las cosas que ignoras vas a proponerte como objeto
de tu bisqueda? Porque si dieras efectiva y ciertamente con ella, ;cémo adver-
tirds, en efecto, que es esa que buscas, desde el momento que no la conocias?

La sefial aparente que da Sdcrates, ante este argumento, es de estar de
acuerdo:
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Séc. —Comprendo lo que quieres decir, Mendn. ;Te das cuenta del argumento
eristico que empiezas a entretejer; que no le es posible a nadie buscar ni lo que
sabe ni lo que no sabe? Pues ni podria buscar lo que sabe —puesto que ya lo sabe,
y no hay necesidad alguna entonces de bisqueda—, ni tampoco lo que no sabe
—puesto que, en tal caso, ni sabe lo que ha de buscar—.

Ante esta reformulaciéon Meno6n cree haber conseguido su objetivo: ya
no seguir discutiendo: “s;No te parece, Sécrates, que ese razonamiento esta
correctamente hecho?” (Menon 81a).

Sin embargo, el plan de Platén es otro, poniendo por delante la arraigada
tradicion mitologica griega, conecta el mito de Perséfone con su propuesta
filosofica.t

En la version de este mito (que a pie de pagina Lledé nos dice es una version
elaborada por Pindaro. Didlogos, 2008: 302) se entresaca una idea basica para
la doctrina platénica: las almas, después de expiar sus culpas, son nuevamente
enviadas a este mundo por Perséfone.

Perséfone en pago de antigua condena

haya recibido, hacia el alto sol en el noveno afio

el alma de ellos devuelve nuevamente,

de las que reyes ilustres

y varones plenos de fuerza y en sabiduria insignes
surgirdn. Y para el resto de los tiempos héroes sin macula
por los hombres seran llamado (Mendn 81b7)

En la exégesis que hace Platon (81c4-81d4) aparecen una serie de ideas
que, en el mejor de los casos, estan implicitas en el poema de Pindaro.

¢ La intencién de esta conexion es rescatar la posibilidad del conocer, con lo que se abre una
discusion sobre el tema. Teniendo a Sdcrates como protagonista y Men6n como antagonista.

Dicha discusion tiene una sub-discusion, la que sostiene Socrates con el Siervo de Menon.
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El alma, pues, siendo inmortal y habiendo nacido muchas veces, y visto efec-
tivamente todas las cosas, tanto las de aqui como las del Hades, no hay nada
que no haya aprendido; de modo que no hay de qué asombrarse si es posible
que recuerde, no sélo la virtud, sino el resto de las cosas que, por cierto, antes
también conocia. Estando, pues, la naturaleza toda emparentada consigo misma,
y habiendo el alma aprendido todo, nada impide que quien recuerde una sola cosa
—eso que los hombres llaman aprender—, encuentre él mismo todas las demas, si
es valeroso e infatigable en la bisqueda. Pues, en efecto, el buscar y el aprender

No son otra cosa, en suma, que una; reminiscencia.

Como se puede ver, la primera linea de la interpretacion platonica esta conte-
nida en las tres primeras lineas del poema: “El alma, pues, siendo inmortal y
habiendo nacido muchas veces...”, pero, el resto de la interpretacion, parecen
inferencias que hace Platon.

Reconstruyamos el pasaje intentando hilar el poema con la exégesis:

De que “el alma, (..), siendo inmortal y habiendo nacido muchas veces”,
se sigue, supone Platon,” habra visto® todas las cosas, tanto las de aqui como
las el hades. Y si ha visto las cosas de aqui y del Hades las tuvo que haber

7 La inferencia no es necesaria, pues puede ser que haya cosas que no “vio”.

8 En el texto griego dice: xai émpoxvio kol Ta £vOade kol T £v Adov kol mhvto xprpata,
la palabra que es traducida por “visto” es éwpokvia, que deriva de 0pdm y que esta ligada
a verbos como “ver”, “contemplar”, “percibir” y también al uso metaférico “vista mental”
(Liddell, Socott,1996: 2764); es decir, la traduccién que hace Gredos puede dar la impresion
de que el conocer, al que se refiere, esta ligado a la percepcién, sin embargo, en griego, como
se ve en las posibles traducciones de la palabra 6pdm, no necesariamente es asi. De hecho, en

espafiol se sigue conservando algunos de estos usos, por ejemplo, dice Borges:

En una pagina se lee: “Al este de Shangtu, Kubla Khan erigi6 un palacio, segtin un plano
que habia visto en un suefio y que guardaba en la memoria”. Quien esto escribi6 era visir
de Ghazan Mahmud, que descendia de Kubla.

Aqui “visto” no esta siendo usado en un sentido sensorial. Nadie puede ver (con los 0jos)

en sueflos; mas bien es una “vista mental”.
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aprendido (uepdOnkev) todas.® Habiendo conocido todas las cosas, se sigue que
también haya conocido qué es la virtud. Pero hay un primer problema, el alma
no solo ha “visto” y aprendido todas las cosas, también las ha olvidado, por eso
dice que “es posible que recuerde” (GvouvnoOivar); esta afirmacién permane-
cera implicita hasta ser nuevamente abordada, en el mito del carruaje alado
que aparece en el Fedro. Después, aparece otra frase enigmatica: drte yaptiig
pVvoemg amaong ovyyevodg obong (Estando, pues, la naturaleza toda emparen-
tada consigo misma), de lo dicho anteriormente no parece seguirse que toda la
naturaleza esté emparentada consigo misma, la tnica forma de justificar esta
afirmacion es recurrir a la informacién de fondos (background information):
Platén deja entrever su teoria de las ideas.

La conclusion de este pasaje es que el alma ha aprendido todo, y que, si
puede recordar una cosa, puede recordar todo; y el recordar esas cosas es lo que
llamamos conocimiento.

La exposicion detallada de pasaje anterior nos permite explicar el siguiente
tipo de interrogatorio, ya que este es una sub-discusion del anterior (véase la
nota 6 de este trabajo).

Por un lado, Socrates esta tratando de justificar, ante Meno6n, que conocer
es recordar (punto de vista que intenta superar el argumento eristico que sefialé
mas arriba), y por otro, descendera a las falsas creencias de un siervo de Menon,
para que las reconozca como tales, y luego, lo elevara a creencias verdaderas.
En esta discusion Socrates iniciard como antagonista, y terminard como prota-
gonista. Al final de la discusién, Menén queda convencido de que el conocer es

o Estas lineas recuerdan el argumento por division, sefialado por Perelman:
Para utilizar eficazmente el argumento por division, es preciso que la enumeracién de las
partes sea exhaustiva, pues, nos indica Quintiliano:
[...] si enlos puntos enumerados, omitimos una sola hipétesis, todo el edificio se derrumba

y nos causa risa. (1989: 365)

Platon cree haber sido exhaustivo en la enumeracion de las realidades que se pueden conocer,
en los dos tnicos estados del ser humano: cuando el alma estd unida el cuerpo o cuando
esta desprendida de €l; la justificacién de este tiltimo estado la encontramos en el mito antes

enunciado.
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recordar y, por lo tanto, que es posible buscar lo que no se conoce; aclarando
que lo que sostiene Socrates es que el siervo todavia no esta en posesiéon de
conocimientos, sino de opiniones verdaderas. Socrates esta convencido de haber
ganado la discusién y propone a su interlocutor reiniciar la bisqueda de lo que
la virtud es. Sin embargo, el tesalio, le propone regresar a la discusién inicial:
¢cémo llegan a ser virtuosos los hombres?

Aunque no presentaré el rol argumental de SAcrates en esta tltima discusion
es importante considerarla, y por ello, le dedicaré algunas lineas.

La propuesta parece inverosimil, ;no han acorado que antes de responder
a esa pregunta, deben contestar la pregunta: qué es la virtud? Sécrates deberia
llamar al orden metodolégico y no permitir que se violara aquel acuerdo.

Sin embargo, Socrates accede a la peticién de Menon, pero, siempre y cuando
la investigacion la hagan de manera hipotética.

Pero, no obstante, si no todo, déjame un poco de tu gobierno y concédeme que
investiguemos si la virtud es ensefiable o cdmo es, y que lo hagamos a partir de
una hipdtesis (Mendn 86e3).

Para Landry en Recollection and the Mathematician’s Method in Plato’s
Meno, esta dltima parte es clave para entender el objetivo del Mendn. La autora
cree que la idea central del texto es la posibilidad de hablar de objetos que no
se conocen, y que la forma de hacerlo es mediante las hip6tesis. Como se recor-
dara al inicio del didlogo, los participantes acuerdan que es imposible que se
pueda decir cémo es algo, a menos que conozcamos qué es ese algo; ahora, nos
dicen que sin saber qué es algo (en este caso la virtud) es posible hablar de ello,
mediante la hip6tesis.

Si Landry tiene razon, como me parece que la tiene, el papel de la hipétesis es
fundamental, ya que permea todo el didlogo, lo que obliga a ponerla en relacién
con las otras discusiones.

Con lo que he dicho aqui, espero que se entienda la necesidad de ser tratado
aparte.
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Etapas de discusion critica
Uno de los grandes avances en el andlisis de los textos argumentados se lo
debemos a la pragma-dialéctica. Para esta teoria el tratamiento de los textos
no se concentra en los argumentos, sino que considera otros elementos; esto se
debe a que concibe la argumentacién como un proceso dialéctico. Asi, para esta
teoria, todo texto argumentado es un entramado de puntos de vista cuestionados,
donde los participantes hacen el esfuerzo por resolver sus diferencias de opinion.

Al entender el proceso argumental de una manera mas amplia, su analisis y
evaluacion va mas alla de los argumentos; por esta razon la pragma-dialéctica,
propone un modelo ideal de discusién compuesto de cuatro etapas: la confronta-
cion, la apertura, la argumentativa y la evaluativa.

Como ahora se ver4, el tema de este trabajo se concentra en las dos primeras
etapas, pero vale la pena exponer brevemente las cuatro, para dar una idea del
alcance de andlisis que tiene la teoria.

A. Etapa de confrontacion
En esta etapa encontramos los elementos discursivos relevantes que inician la
argumentacion; tales elementos son el punto de vista que se discutird y la dife-
rencia de opinion.

Como ya se adelant6é mas arriba, un punto de vista no es cualquier afirma-
cién, debe ser una afirmacién que no sea aceptada por lo otra parte.

An assertive may be considered a standpoint if it is clear that the speaker
supposes (or may be expected to suppose on the basis of the listener’s response)
that the assertive is not immediately acceptable to the listener.

How does it become apparent that this criterion has been met? Primarily, of
course, this becomes clear if the listener expresses opposition. (Eemeren et al,
2007: 29).

A diferencia de otro tipo de andlisis, la pragma-dialéctica considera que

pueden existir puntos de vista sobre descripciones de hechos, predicciones,
juicios de valor etc., lo que amplia su alcance de andlisis y evaluacion.
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Cuando una persona expresa un punto de vista, debe haber otra que no lo
acepta tal como se ha expresado, al primero se le llama protagonista y al segundo
antagonista. El antagonista tiene tres formas de situarse ante el punto de vista:
a) dudar de él, b) negarlo y c) negarlo y proponer una opcién diferente. Estas
tres posibilidades deciden qué tipo de discusion se llevara a cabo: si toma la
primera posibilidad, se trata de una discusion tinica no mixta; si se decide por la
segunda, estaremos ante una discusion mixta; y si opta por la tercera, la discu-
sion es multiple.

B. Etapa de apertura

Esta etapa es particularmente dificil de fijar, ya que muchas de las cosas que
pasan en las discusiones reales y que corresponden a esta etapa, se presentan de
manera implicita; sin embargo, su presencia en la resolucién de la discusién es
indispensable.

La etapa de apertura contiene los acuerdos para la discusion, la mayoria de
las veces, en las discusiones reales, esos acuerdos se dan de manera implicita:
las reglas que deben guardar los participantes, los puntos comunes de inicio y el
compromiso con un rol en la discusion, son los acuerdos que se toman en esta
etapa.

A primera vista puede parecer una exageracion que se postule la existencia
de estos acuerdos, sin embargo, basta con pensar en situaciones donde se rompe
con ellos para que sea patente su existencia. Por ejemplo, A (protagonista) y B
(antagonista) estan discutiendo, y A empieza a gritar, si se trata de una discusion
donde ambos quieren llegar a un acuerdo, lo méas probable es que B le diga:
“podemos seguir discutiendo, pero sin gritos” lo que mostraria que existia, desde
el inicio de la discusion, una regla que se puede formular como: no estd permitido
gritar. De igual forma, imaginemos que estos mismo personajes discuten sobre
la existencia de dios; A afirma que dios existe y B lo niega (esto es una discusién
mixta), al cabo de un rato, quiza uno de los dos diga algo como esto: “;pero a
qué dios te refieres?”; esto abriria la posibilidad de que no estén partiendo del
mismo punto de inicio; si este es el caso y no solucionan primero la diferencia,
podran pasar horas sin llegar a un acuerdo...mejor dicho, nunca llegarian a uno.
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Lo mismo sucede en el caso de los roles de la discusién, porque el protago-

nista, a pesar de haber propuesto un punto de vista, tiene la posibilidad de no
defenderlo, ya sea porque no se siente en condiciones de hacerlo o porque consi-
dere que no es el momento oportuno.

C.

Etapa argumentativa

Aunque el objetivo de este trabajo no llegara al andlisis de esta etapa, es nece-

sario dar una caracterizacion general de ella; ya que los argumentos que son la

columna vertebral de los textos argumentados.

b)

Sobre los argumentos se deben considerar tres aspectos:

Presentacion. Frecuentemente, en una discusion algunas partes de los argu-
mentos queda implicita (ya sean las premisas o los puntos de vista), para sus
analisis y evaluacién es necesario que esas partes se hagan explicitas.
Analisis. La pragma-dialéctica propone un tipo basico de argumento: el argu-
mento simple (single argument), ellos estan formados por dos premisas (una
de ella implicita) y un punto de vista. A partir de estos argumentos se cons-
truyen los argumentos complejos, estos son de tres tipos: multiples (multiple
argument), tienen premisas suficientemente sélidas (por lo menos dos) que
apoyan cada una, de manera independiente, a un punto de vista. Coordinados
(coordinative argument), constituidos por dos premisas que solo en conjunto
son suficientes para apoyar un punto de vista. Finalmente, los argumentos
subordinados (subordinative argument), formados por una cadena de argu-
mentos, por lo menos dos premisas, dénde una implica a otra y esta a su
vez a otra, etcétera, y todos dirigidos a apoyar un punto de vista. El analisis
consiste en poder descomponer los argumentos complejos en los simples.
Evaluacion de los argumentos. Una vez que los argumentos han sido
presentados de manera satisfactoria y que se ha expuesto las relaciones que
guardan entre si, es necesario evaluarlos. La evaluacion consiste en que los
argumentos puedan ser reducidos a tres esquemas argumentativos (que se
denominan, analdgicos, sintomdticos y causales), si esta reduccién es posible
entonces el argumento es correcto, si no, es incorrecto.
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D. Etapa evaluativa

Esta es la udltima etapa en que se divide la discusion critica, aqui los partici-
pantes determinan los alcances de la discusion; si sucede que el antagonista
acepta el punto de vista del protagonista, entonces, este tltimo ha ganado la
discusion; si el protagonista no pudo sostener su punto de vista o si duda de él,
entonces, el que gana es el antagonista, pero una y otra cosa debe suceder por
mutuo acuerdo.

Como se puede ver, en esta breve exposicién de las etapas de la discusion
critica, las pistas para determinar el papel que juega Sdcrates, en los diferentes
interrogatorios, queda caracterizada en las dos primeras etapas, es decir, por
el rol que juega (si es protagonista o antagonista), y de qué tipos de supuestos
parte. Por ello, mi andlisis lo concentraré en la etapa de confrontacidn y apertura.

Queda introducir, brevemente, un elemento mas de la teoria, que es indis-
pensable para todo trabajo de analisis de argumentos reales: las reglas de
transformacion.

Reglas de transformacion

La pragma-dialectica es un modelo de discusion, esto significa que la argumen-
tacion real no se desarrolla siguiendo los canones del modelo; para acercar mas
el plano modélico y el real, la teoria contempla cuatro reglas de transformacion:

a) Eliminacion. Esta transformacion consiste en eliminar las partes del discurso
o0 texto que no son relevantes para la resolucién de la diferencia de opinion.

b) Adicion. En los discursos o textos existen elementos implicitos que son
clave para la resolucién de la diferencia de opinién, esta transformacién nos
permite agregarlos y hacerlos explicitos.

¢) Sustitucion. Esta transformacién nos permite sustituir las partes obscuras o
ambiguas de un texto o discurso, por una exposicion clara y precisa.

d) Permutacion. Como ya dije, el desarrollo de una discusién real no sigue el
que establece el modelo, esta transformacién permite darle un orden modé-
lico a la discusién real (Eemeren, 2004: 103-104).
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Los roles argumentales de Socrates
Discusion 1. Etapas de confrontacion y apertura (71e-71d4)
Iniciaré con la etapa de apertura, que se presenta de manera mas explicita.'
Como ya adelanté en la primera parte de este trabajo, en esta seccién estan
involucrados, de manera general un supuesto y una regla de discusion.
Iniciemos con la regla de discusion.
La regla de discusion nos permite reconocer cudl es una buena respuesta a
la pregunta ¢qué es la virtud? Esta regla se mantiene implicita hasta 72c, donde
Sécrates la expone de manera clara:

Séc. - Pues lo mismo sucede con las virtudes. Aunque sean muchas y de todo
tipo, todas tienen una tinica y misma forma, por obra de la cual son virtudes y es
hacia ella hacia donde ha de dirigir con atencién su mirada quien responda a la
pregunta y muestre, efectivamente, en que consiste la virtud. ;O no comprendes
lo que digo?

Es decir, quien quiera contestar la pregunta ;en qué consiste la virtud?, debe
dirigir su mirada a la inica y misma forma, por obra de la cual es virtud. Asi, la
regla de discusién es: la manera correcta de decir lo que es una cosa, es decir
cudl es la unica y misma forma, por obra de la cual ella es (R1); y su funcién
es construir “definiciones correctas”. Sécrates da por hecho esta regla (es decir,
él la ha aceptado y la considera correcta), en cambio Menén, ni siquiera la ha
pensado.

En ese contexto, ¢qué significa decir correctamente “lo que la cosa es”, para
los contendientes? Para Mendn, basta con presentar un discurso que describa
una realidad empirica; mientras que, para Socrates, decir lo que una cosa es, es
presentar lo que es comtin a todos lo casos particulares (Menén 72c).1t

Detengamonos un momento mas en este punto.

10 Estoy haciendo uso de la regla de transformacién de permutacion.

11 Menon, no parece haber reflexionado en esta sutileza. La razén de esto quiza la tenga
Havelock cuando marca la diferencia entre el lenguaje utilizado por Platén y sus contempo-
raneos (Havelock, 1963: 30).
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En los intentos que hace Menén por contestar la pregunta ¢qué es la virtud?
Sécrates procede a revisar (R1) ;Mendn presenta la tinica y misma cosa por la
que la virtud es virtud? Los esfuerzos de Sécrates se dirigen a mostrarle a su
interlocutor que en ninguno de sus intentos logra presentar esta tinica y misma
cosa.

Por otro lado, como se ve en 75b6, Sécrates sabe como exponer correcta-
mente lo que algo es, aunque nunca presente su punto de vista de lo que la virtud
es, por lo que la discusion es tinica no mixta; es decir, solo se revisa el punto de
vista de Mendn.

Ahora veamos el caso del supuesto.

El supuesto también esta de manera implicita y no se entrevé hasta 73a4,
cuando Meno6n niega que el caso de la virtud es similar al de los ejemplos que le
ha proporcionado Sécrates: “Men. —A mi me parece, en cierto modo, Sdcrates,
que esto ya no es semejante a los casos anteriores”. Como se recordard, Socrates
ha tratado, mediante ejemplos, de explicar cémo se debe presentar la “defini-
cion” que le pide a Mendn, pero aquel dice que no le parece que esos ejemplos
(la fuerza y la salud) sean similares al de la virtud.

Esta negativa saca a flote el supuesto sobre el que descansa la peticion de
Sdcrates, €l cree que las cosas' tienen esa tinica y misma forma, por obra de la
cual la virtud es virtud (S1). Si la regla nos mostraba como elaborar correcta-
mente una definicién, este supuesto nos presenta una vision del mundo.

Todavia nos queda un elemento que entresacar de esta etapa, veamos cudl es.
Hay dos momentos en que Mendn intenta que Sdcrates sea el protagonista de
dialogo; al inicio, lanzandole las preguntas con las que se abre la conversacion
(70a) y en 71b cuando le dice que si tendra que informar en su patria (Larisa) que
Sécrates no sabe qué es la virtud. Ambos intentos son rechazados por Sécrates;
el primero, no respondiendo a las preguntas, justificando que antes de hacerlo
se debe contestar la pregunta ;qué es la virtud?, y la segunda, afirmando que

12 F] supuesto ya nos encamina a la teoria de las ideas, con todos los problemas que expondra
Platén en el Parménides, como, por ejemplo, la extensién del mundo de las ideas (¢de qué

hay ideas?).

132 Rumbo de las humanidades



no sabe la respuesta sobre qué es la virtud y que no conoce a nadie que sepa
responderla.

Por su parte Menon hace un nuevo intento de que Socrates acepte el cargo
de la prueba y le recuerda que Gorgias ha estado en Antenas, y si Socrates lo
escuchd debera saber contestar la pregunta ¢;qué es la virtud? Pero, nueva-
mente Socrates elude ser el protagonista, afirmando no recordar lo que habia
escuchado.

Men. —;Como? ;No encontraste a Gorgias cuando estuvo aqui?

Soc, — Si.

Men. — ;Y te parecia entonces que no lo conocias?*®

Séc. — No me acuerdo bien, Mendn, y no le puedo decir en este momento qué
me parecia entonces. Es posible que él lo conociera, y que tt sepas lo que decia.
En ese caso, hazme recordar qué es lo que decia. Y si prefieres, habla por ti
mismo. Seguramente eres de igual parecer que él.

Men. —Yo si.

Séc. — Dejémoslo, pues, a €él, ya que, ademas, esta ausente. Y ti mismo Mendn,
ipor los dioses!, ¢qué afirmas que es la virtud? ** Dilo y no le rehuses, para que
resulte mi error el mas feliz de los errores, si se muestra que ti y Gorgias cono-
céis el tema, habiendo yo sostenido que no he encontrado a nadie que lo conozca.
Men, —No hay dificultad en ello, Sécrates. (71c5)

En la Gltima linea de la cita aparece otro elemento de la etapa de apertura: un
acto de habla compromisorio. Men6n se compromete a decir qué es la virtud y
con ello asume el papel de protagonista.

3 Hay un error importante en la traduccion. El verbo gi3évat no se refiere a Sécrtates sino a
Gorgias: Mévav: sita ok £30Ket Got eidéval. ..

La traduccién de Burnet lo aclara: Meno: And you didn’t consider that he knew? (http:/
www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.01.0177%3Atext%3D-
Meno%3Asection%3D71c)

4 En esta intervencion de Sdcrates aparece una nueva regla de discusion: se debe hablar por

si mismo (R2).
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Recapitulemos que ha sucedido, argumentalmente, hasta ahora. Primero, todo
lo dicho pertenece a la etapa de apertura; segundo, Socrates ha rechazado ser el
protagonista y Men6n se ha comprometido a jugar ese rol; tercero, Socrates ha
propuesto dos reglas: a), si alguien sabe qué es algo, debe saber cudl es la tinica y
misma forma que permite que esa cosa sea (R1) y b) se debe hablar por si mismo
(R2); tercero, Socrates ha presentado un supuesto: las cosas tienen una tinica y
misma forma (S1).

Toca ahora dar cuenta de la etapa de confrontacion. Esta aparece en 73c11,
donde Mendn presenta su punto de vista, tratando de observar las indicaciones
de Socrates': “Men. — Pues, ;qué otra cosa que el ser capaz de gobernar a los
hombres?, ya que buscas algo tinico en todos los casos”. Su punto de vista, lo
podriamos formular asi: la virtud es ser capaz de gobernar a los hombres; pero,
agrega “ya que buscas algo tinico en todo”, esta expresién es importante porque
parece que finalmente ha entendido lo que le pide Sécrates.

El punto de vista presentado por Men6n es atacado por Socrates desde dos
angulos: desde su verdad y desde su correccion, es decir, buscando que cumpla
con S1y con R1.

Primero, determinara que existen contra ejemplos que hacer inadecuada la
definicién; luego, mostrara que Menon sigue presentando ejemplos de lo que es
la virtud.

Séc. —Eso es lo que estoy buscando, precisamente. Pero ;es acaso la misma
virtud, Menén, la del nifio y la del esclavo, es decir, ser capaz de gobernar al
amo?; Y te parece que sigue siendo esclavo el que gobierna?
Men. —Me parece que no, en modo alguno, Socrates. (73d3)

Como se observa en la cita, ser capaz de gobernar no es lo comun en la
virtud, si fuera asi, la virtud del nifio y del esclavo seria gobernar, y se sobreen-

15 En 71e- 72a5 Men6n presenta su punto de vista sobre lo que la virtud es, pero Sécrates no
lo considera algo que pueda discutirse, por ello, lo fuerza a que construya un punto de vista,

considerando las regla y el supuesto sobre los que él cree se debe hacer esto.
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tiende que la virtud de estos es obedecer. De esto se sigue que la definicién dada
por Menén es falsa, no cumple con S1.

Luego, en 73d8, Socrates le hace notar que “ser capaz de gobernar” se puede
hacer de dos formas: de manera justa e injusta; diferencia que Menon acepta. En
73e7, Mendn reconoce que existen “otras virtudes” y en 74a menciona algunas
“la valentia, la sensatez, el saber, la magnificencia y muchas otras”. Socrates le
hace notar que ha llegado al punto que querian evitar, es decir, nombrar ejemplos
de virtudes y no lo que les es comtn (y con esto se viola R1).

En todo este interrogatorio que realiza Sdcrates, él no presenta ningtin punto
de vista, por lo que la discusion es tinica no mixta.

La “definicién” que presenta Menon es: la virtud es ser capaz de gobernar.

Sin embargo, se puede gobernar de una manera justa o injusta.

Solo la manera de gobernar justa es virtuosa, por eso, la virtud de gobernar
estd en la justicia, pero la justicia no es la virtud, sino un ejemplo de virtud.

Por lo tanto, se ha mencionado un ejemplo de virtud, haciéndola pasar por
la Virtud.

Ha quedado refutado el punto de vista que presenté Menén. En este caso, la
definicion no sigue la regla de presentar lo que es la tinica y misma forma (R1).

Ahora podemos caracterizar este primer tipo de discusién:

Primero, Socrates es el antagonista; segundo, se parte de dos reglas: a) si
alguien sabe que es algo, sabe cudl es la tinica y misma cosa que los hace ser ese
algo (R1) y b) se debe hablar por si mismo (R2); tercero, hay un punto de inicio:
las cosas tienen una unica y misma cosa que las hace ser ellas mismas (S1); y
cuatro, el punto de vista del protagonista queda rechazado en dos sentidos: por
no cumplir con las reglas y por no cumplir con el punto de inicio.

Si se recuerda los didlogos de juventud, todos los puntos de vista presentados
por los interlocutores de Sdcrates quedan rechazados en estos dos sentidos. A
esto es a lo que llamo interrogatorio refutativo.

Los roles argumentales de Sécrates y los objetivos filoséficos de Platén 135



Discusion 2. Etapas de confrontacion y apertura (75b-76a9)
En esta seccién, existen dos discusiones, solo tomaré en cuenta las etapas de
confrontacién y apertura de la primera, ademas de la caracterizacién de la discu-
sion 1, que hice al final de la seccién anterior, para contrastarla con este nuevo
tipo de discusion.

Etapa de confrontacion. Ante las dificultades para decir lo que la virtud es,
Menon le pide a Socrates que le dé ejemplos de como se hace esto y el ateniense
acepta.

Men. —No; dilo t4, Socrates.

Séc. —¢Quieres que te haga el favor?

Men. —Por cierto.

Soc. —¢ Y me contestaras tu, a tu vez, sobre la virtud?

Men. —Yo si.

Séc. — Entonces pongamos todo el empefio. Vale la pena. (Meno6n 75b)

En esta cita vemos como se intercambian los roles de la discusion. Socrates
ha aceptado ser el protagonista (realiza un acto de habla compromisorio similar
al que hizo Menén en 71e) y Men6n jugara el rol de antagonista.'®

La diferencia de opinién es mixta, toda vez que Meno6n no parece aceptar el
punto de vista presentado por Socrates, como se ve en la siguiente cita:

Séc. —Pues bien; tratemos de decirte qué es la figura. Fijate si aceptas esto: que
la figura sea para nosotros aquella tinica cosa que acompafia siempre al color.
¢Te es suficiente, o lo prefieres de otra manera? Por mi parte yo me daria por
satisfecho si me hablaras asi acerca de la virtud.

Men. — Pero eso es algo simple, Socrates. (Mendn 75b9)

16 Hay que hacer notar que, en la tercera intervencién de Menén, que aparece en la cita, éste
se compromete a dar la definicién de lo que es la virtud, una vez que Sécrates le haya dado

los ejemplos.
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El punto de vista de Sécrates (su definicion) es que la figura es la tinica cosa
que acompafia al color.

Como se ve en el dltimo renglén de la cita, Menon califica la respuesta de
“simple” (aAL& TodTo e £BMBEG)," es decir, que no podra resistir el analisis; en

ese sentido la rechaza. Y el 75¢6 da las razones de porqué le parece “simple”:

Men. —Si entiendo, figura es, en tu explicacion, aquello que acompaiia siempre
al color. Bien. Pero si alguien afirmase que no conoce el color y tuviera asi difi-
cultades como con respecto de la figura ¢qué crees que habrias contestado?

La definicién de Sécrates liga el definendum a una cualidad fisica, lo que le
da un matiz ontol6gico y ahi, en el plano ontolégico, no parece haber objecion;
pero, el plano en el que se esta discutiendo es epistemolégico. De ahi la perti-
nacia de la observacion de Menon, es decir, ;quien no pueda conocer el color no
podra conocer la figura?

La consideracién de Men6n hace explicita una regla de discusion. En 75d3
Sécrates deja claro que la discusion es amistosa, y esto le obliga a presentar una
nueva definicién que sea “verdadera [y] con palabras que quien pregunta admita
conocer” (R2).

Etapa de apertura. Como ya mencioné, en esta discusién los roles de los
participantes han cambiado; ahora Sécrates es el protagonista y Menoén el anta-
gonista. En los que respecta a las reglas de discusion y los puntos de inicio
de siguen conservando los de la discusion 1, sumandole la explicitaciéon de la
cooperacion, producto de la discusion amistosa.

Resumiendo, esta primera discusion sobre la definicion de figura tiene las
siguientes caracteristicas:

Sécrates es el protagonista y Mendn el antagonista, la diferencia de opinion
es mixta, las reglas de discusion son a) si alguien sabe que es algo, sabe cudl es la
Unica y misma cosa que lo hace ser ese algo (R1), b) se debe hablar por si mismo
(R2) y c) se debe hablar con la “verdadera [y] con palabras que quien pregunta

7 Etnbec, también se puede traducir como inocente o ingenua. (Liddell, Scott, 1996: 1655).

Los roles argumentales de Sécrates y los objetivos filoséficos de Platén 137



admita conocer” (R3). Se mantiene el punto de inicio de la discusion 1 (S1), esto
es, “las cosas tienen una tinica y misma cosas que las hace ser ellas mismas”.

Al momento de comparar esta discusion con la primera, nos damos cuenta
de que existen tres diferencias; la primera (que realmente no produce ningin
cambio importante para el objetivo de este trabajo,'® pues estaba implicita), es
que la discusion es amistosa; la segunda, Sécrates es el protagonista; y la tercera,
la discusion es mixta.

Las dos tltimas diferencias nos indican una nueva postura de Socrates, ahora
él es el que propone un punto de vista que es revisado por su interlocutor. Si el
rol de Sdcrates en la discusién 1 esta cerca de los interrogatorios de los llamados
diadlogos de juventud, esta nueva posicion se acerca a los dialogos de madurez.
Laregla de discusion que ligaba el saber qué es algo, con saber cudl es esa forma
Unica y comun que tienen todas las cosas (ejemplos de ese algo); se va convir-
tiendo en un punto de partida fundamental para la filosofia platénica. Ahora el
objetivo de Platén no es refutar lo que otros afirman, sino justificar sus propios
puntos de vista.

Discusion 3. Etapas de confrontacion y apertura (82b3-85b12)

Esta tercera discusiéon marca una nueva fase del Socrates platonico, ya en las
dos discusiones anteriores hemos visto que Socrates, ademas de su caracter refu-
tador, desarrollaba rasgos de proponente. Ahora, ird un paso mas adelante, pues
el interrogatorio que practicara implica que él tiene ciertos conocimientos y que
puede colocar a sus interlocutores en la via de obteneros.

La exposicién del contexto de esta discusion, que hice al inicio de este trabajo,
permite ingresar mas directamente a mi objetivo, pero, sin olvidar que esta es
una sub-discusién, de una discusién entre Sécrates y Mendn,'® porque, como se
ver4, solo entendiéndola en este vinculo podra ser comprendida.

8 No lo produce, porque esta en “la misma linea” de las otras reglas. Si esta regla contravi-
niera alguna de las que se presentaron anteriormente, si tendria un impacto significativo en
el andlisis de la discusién.

19 En la discusién Sécrates estéd jugando el rol de protagonista, con el punto de vista conocer

es recordar; Meo6n en es antagonista y la discusion es tinica no mixta. La subdiscusiéon que
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En este interrogatorio Socrates hard un doble movimiento, por un lado,
descenderd a las opiniones falsas del siervo de Menon, y luego, lo llevara a las
opiniones verdaderas; por ello, localizamos dos momentos del interrogatorio: el
que lleva al siervo a apartarse de sus opiniones falsas y el que lo conduce a las
verdaderas.

Etapa de confrontacion. Por el disefio de la discusion usaré las reglas de
transformacion que ya he presentado mas arriba.?

Usando la regla de permutacion, presentaré los puntos de vista que se
discuten:

Siervo de Menén presenta dos puntos de vista, porque Sdcrates refuta el
primero y le da oportunidad que reconsidere su respuesta:

Punto de vista 1 del siervo. Las lineas que forman un cuadrado de 8 pies® son
de 4 pies.

Punto de vista 2 del siervo. Las lineas que forman un cuadrado de 8 pies son de
3 pies.

Punto de vista de Socrates: Las lineas que forman un cuadrado de 8 pies son
iguales a las diagonales trazadas desde la mitad de los lados de un cuadrado
de 16 pies.”?

Los puntos de vista del siervo lo encontramos 82e3* y en 83e2, como es facil
de apreciar, ambas respuestas son falsas. Lineas que midan 4 pies, constitui-

estoy analizando es la prueba “empirica” que Sdcrates da para sostener su punto de vista, ya
mencionado.

2 En concreto la de eliminacion, sustitucién y permutacion.

21 Segun Lledo, los griegos no tenian el concepto de pies cuadrados. Ver nota 32 en la pagina
304 de la edicion de Gredos.

22 Usando la regla de sustitucion.

2 Como se recordara, Socrates ha construido un cuadrado de 4 pies cuadrados y ha mostrado
al siervo que sus lados miden 2 pies. Ahora le pregunta cuanto miden los lados de un cuadrado
del doble del area (8 pies cuadrados) del primero; el siervo contesta que el doble, es decir 4

pies.
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ran un cuadrado de 16 pies; y unas de 3 pies, un cuadrado de 9 pies. Esto es
lo que muestra Socrates al siervo, y al reconocer su error se pone en la via de
aprender-recordar.

En la siguiente parte, Socrates, llevara al siervo a construir opiniones verda-
deras, hasta llegar a la respuesta del problema. Este procedimiento de construc-
cién hace que sea tan dificil localizar el punto de vista de Sécrates, pues es
necesario ir recogiendo trozos a lo largo de la construccién.

Veamos esto:

El problema es ¢cuanto mide los lados de un cuadrado de 8 pies*?** (82d16),
la respuesta a esta pregunta es el punto de vista de Scrates. Como ya dije, es un
punto de vista que se va contrayendo poco a poco. Inicia sobre la figura que ya
han analizado él y el siervo, es decir, sobre la figura de un cuadrado de 4 pies?
(84d5) a la que le suma otras 3 de las mismas dimensiones (84d8-84d12), obte-
niendo un cuadrado de 16 pies?, luego divide uno de los tres cuadrados con una
diagonal que va de la mitad de un lado del cuadrado de 16 pies a la mitad de su
lado contiguo, y repite otras 3 veces el mismo procedimiento, con cada uno de
los lados del cuadrado, formando un cuadrado con las diagonales, de tal forma
que, si los cuadrados que componen el cuadrado de 16 pies?, miden 4 pies?, al
dividirlo por la mitad con la diagonal, cada uno tendra un area de 2 pies?, y como
son 4 los cuadrados originales, la suma es igual a 8. Asi es como Socrates cons-
truye su punto de vista.

Como son dos los puntos de vista que se presentan, la discusion es multiple.

Al ser una discusién mdltiple, ambos participantes tendran el rol de protago-
nista y antagonista.

Etapa de apertura. La regla mas importante de esta discusion aparece en
83d3: se debe hablar por uno mismo (R2).

Respecto a los puntos de partida, ellos se van construyendo conforme avanza
la discusion; asi primero se acuerda qué se entiende por superficie cuadrada
(S2), luego se establece que existen superficies cuadradas mayores y menores
(S3), etcétera.

% En lo sucesivo usaré las medidas de area, alejandome del uso griego antiguo; esto con la

intencion de que sea mas claro al lector.
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La discusion que he presentado es lo que ha sido llamado mayéutica. Como
hemos visto, este tipo de discusion tienen dos momentos: refutar las opiniones
falsas y encaminarse a las verdaderas. El primer momento lo cumple el interro-
gatorio refutativo (la discusion 1), el segundo, es una nueva faceta del método
platénico, que tiene como supuesto la inmortalidad del alma y su capacidad de
recordar lo que ha vivido.

Conclusiones

Sécrates es un personaje historico cuya existencia no se pone en duda, sin
embargo, respecto a su pensamiento es dificil saber qué era lo que sostenia; hay
un acuerdo general de que no dejo escrito alguno y sus seguidores no coinciden
respecto a lo que pensaba. Una de sus representaciones mds influyentes, en la
filosofia occidental, es la que elabor6 Platon; sin embargo, cuando se revisa con
cuidado la obra de Platon, encontramos que no existe un unico Sdcrates, lo que
se aprecia es un personaje que parece ir evolucionando a la par del pensamiento
platénico.

Dicha evolucion se puede apreciar en el rol que Sécrates juega en sus didlogos.
En el Mendn he localizado cuatro tipos de interrogatorios (de los cuales he revi-
sado tres) y en cada uno Sécrates juega un papel diferente. En el primero, frente
a Menon, su rol de antagonista le permite refutar las definiciones que su inter-
locutor da sobre la virtud, mostrandole que sus intentos no han logrado cumplir
con los requisitos de una correcta definicién.

En el segundo interrogatorio, nuevamente teniendo como interlocutor a
Menon, el rol del ateniense es el de protagonista, es decir, es quien que presen-
tara el punto de vista que sera discutido; el punto de vista es un ejemplo de defi-
nicion. Claramente, se distingue su papel del anterior interrogatorio, aqui no esta
refutando, sino ejemplificando una manera correcta de definir.

El tercer ejemplo, esta constituido por una trilogia de didlogos interconec-
tados. Hay una discusion general, donde Socrates es el protagonista y Menon
el antagonista. El punto de vista que defiende el ateniense es el de “conocer es
recordar”, y esto lo hace mediante dos interrogatorios. El primero, desciende
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a las opiniones falsas del siervo de Menon, y el segundo lo lleva a la opinion
verdadera; sin embargo, en este ascenso a la verdad, el resultado también alcanza
la discusion que esta sosteniendo Mendn, acerca del conocimiento.

Estos tres roles que juega Socrates reflejan los objetivos que persigue Platon
en este dialogo. El Menon es considerado un didlogo de transicién, precisamente
porque el pensamiento platonico estd dejando de ser meramente refutativo, para
ir ascendiendo a la construccién de una teoria propositiva. Refutar y proponer
son los dos objetivos de Platon en el Mendn, y este trabajo se lo asigna a su
personaje fetiche: su maestro Socrates.

Alcanzar estos resultados, hubieran sido imposibles sin una teoria como la
pragma-dialéctica, que permite no solo analizar los argumentos, sino reconocer
elementos fundamentales en la argumentacion. Aqui he empleado una parte
limitada de la teoria: las dos primeras etapas de la discusion critica, pues eran
las necesarias para mi objetivo. Estas etapas son las encargadas de reconocer los
puntos de vista que se discuten, las diferencias de opinion, los roles argumen-
tales, los puntos de inicio y las reglas de la discusién. Estos son los elementos
argumentales que me han permitido reconocer las diferentes misiones que Platon
le encomienda a su Socrates.
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Cuerpo violentado en la poesia
de Maria Auxiliadora Alvarez y
Graciela Huinao

Reyna Herndndez Haro

La violencia es tema para las Humanidades. Aunque ello no nos distinga de los
otros seres vivos, si lo es particular el motivo que suscita dicha practica; pues
no se ejerce (en la mayoria de las ocasiones) para preservar la especie sino por
otro tipo de intereses. Inherente, si a la condicién humana, eso otro que motiva
al sujeto, eso otro que tiene repercusion en la estratificacion social, eso otro tan
ancestral como la consciencia.! La literatura de ficcion, en diversos momentos
y desde una vision sociolégica, ha funcionado como una suerte de registro testi-
monial del discurso violento en una época, regién o planteamiento generacio-
nal.> Sea por ello que lo leido nos parece tan cercano como un reflejo de lo
vivido.? En esta confluencia donde la palabra literaria se mantiene al borde con

1 Si se asume en la tradicion occidental, la Biblia como un documento que explica la concep-
cion de la humanidad y su mundo, se lee en el enfrentamiento entre Cain y Abel el ejer-
cicio de la violencia suscitado por la envidia, cabe mencionar que, si se retoma este relato,
ellos serian los primeros humanos registrados, nacidos y crecidos en la Tierra, es decir, no
provienen de ese Edén como si los padres de ellos.

2 Consideremos, por ejemplo, la separacién histérica de la literatura durante el siglo XX en
la cual se agrupan los escritos provenientes de la Revolucién Mexicana, la Guerra Cristera
y mas.

3 Ambos aspectos obedecen al proceso de lectura ante la ficcién literaria, es decir, la lectura
hacia un discurso que ha sido transformado como objeto artistico portador de un mensaje, de

una intencién. Aqui recordamos la triparticién que realiza Umberto Eco (1995: 27) en Inter-
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el hecho histoérico, motiva que se hable de lo traumaético, se le sittie y se busque
explicar a la sociedad por dicho registro literario. Sin embargo, no es momento
aqui para ahondar en esta bisagra tedrica, interesa, en cambio la discusion de la
violencia, el ser violentado y como el cuerpo se muestra en las letras.*

Con motivo de ilustrar como se verifica ello, se considerara la escritura de
dos poetas latinoamericanas: Maria Auxiliadora Alvarez (Venezuela, 1956),
y Graciela Huinao (Chile, 1956), quienes representan dos tipos de realidades
femeninas: la mestiza venezolana y la mapuche. Huelga hacer mencién que se
atiende a la palabra escrita, no al hecho social o “real” de las escritoras, sino
aquello que, a partir de lo escrito, del poema, es posible disuadir en lo enunciado
por la persona poética: el tipo de violencia y su afectacién expresado a partir de
eso que construyen los versos es entender esa presentificacion® de la corporeidad
violentada. Se ha considerado para ello, la estructura en dos niicleos dominantes:
el primero reside en el discurrir de lo que implicaria la enunciacion de un cuerpo
violentado y el segundo la reflexién acerca de como se verifica en los objetos de
estudio seleccionados para estas disquisiciones®: los poemarios Cuerpo de Maria
Auxiliadora Alvarez y Walinto de Graciela Huinao.

El fondo critico en el que se busca incidir se encuentra en la serie de interro-
gantes que acompaiian a los discursos literarios, artisticos, sociales y politicos
donde la violencia se ha colocado como un motivo estético ;Por qué la recu-

pretacion o sobreinterpretacion, donde la intentio operis (identificada con la obra) condensa
y separa la intentio lectoris (la intencion del lector) de la intentio auctoris (la intencién del
autor).

4 Para tales efectos, se acoge la propuesta que José Reyes Gonzdalez en su tesis doctoral
Cuerpo y significacion: la presencia corporal en la poesia hispanoamericana. Hacia una
Semidtica de cuarta generacion respecto a nombrar como persona poética al sujeto enun-
ciante o “vos poética”, ya que con ello se indica una corporeidad involucrada en esa enuncia-
cién, de ahi que se haga mas vivo el sentir en el signo.

> Al hablar de “presentificacién” se ajusta a la manera como se hace evidente la presencia del
cuerpo en la enunciacion.

6 La presente disertacién forma parte de la tesis doctoral que se gesta en estos momentos en

el Doctorado en Humanidades de la Universidad de Guadalajara.
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rrencia a hablar de ese cuerpo violentado en la literatura contemporanea? ; Qué
sucede con la subjetividad del sujeto representado en la literatura cuando se ha
visto movilizado por la violencia? ;Es esta un aspecto dafiino en si, para el ser
humano? Algunos de estos cuestionamientos se revelan en el proceso de lectura,
aqui se propone una manera de darles respuesta a la luz el enfoque psicoanaliti-
co-literario y aspectos de la semi6tica corporal que rastrea las emociones en la
corporeidad escrita.

El cuerpo es el vehiculo por el que establecemos relaciones interpersonales,
tenemos “contacto con lo real y lo intangible” (Vivero, 2016: 44), aprehendemos
el mundo y construimos una subjetividad” a partir de la cual se determina la dife-
rencia con los otros que nos rodean. Resulta preciso que en ese contacto entre lo
interno y lo externo, entre lo propio y lo ajeno, se vea afectada su interiorizacion.
En cierta medida —y quiza en algtin grado—, esta subjetividad que se materializa
en el cuerpo, el cual se violenta por ese otro, por ese exterior; pues hay una
fuerza interna, un impulso, que desea algo y se confronta con la fuerza externa,
con el discurso institucionalizador que le norma,® lo cual hace que el sujeto se
enfrente a esta dindmica de manera constante.

La violencia es entendida como el forzamiento del otro a hacer algo sin acep-
tacion del uno. Lo cual, en la mayoria de las ocasiones, implica la aplicacién
de medios exacerbados para vencer la(s) resistencia(s) del sujeto a ejecutar lo
impuesto o deseado por el otro. Aqui se observa una distincién entre la violencia
y lo que arriba se aludia a la manera como es afectada la interiorizacién del
sujeto. En el caso de esta, el ejercicio construye desde las experiencias vividas;

7 Al hablar de subjetividad, se comprende desde el aspecto psicoanalitico, al didlogo activo
entre el sujeto y la realidad que se construye a partir de las experiencias vividas, de los
encuentros con otros sujetos, las cuales llegan a simbolizarse a través del lenguaje (Peskin,
2015: 34 y 37-38) y es debido a esta simbolizacién que se puede apreciar la interiorizacion
del mundo en el sujeto, lo cual vulnera al sujeto, pues muestra ese yo ante el exterior.

8 Esto se retoma del fundamento psicoanalitico que plantea Sigmund Freud en EI malestar
en la cultura, donde explica que el inconsciente es el producto de esas fuerzas entre el yo,
el ello y el superyo, considerando el choque entre los deseos del sujeto con la condicién de

ser social.
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en tanto, en el de aquella, se fragmenta. Al hablar del cuerpo violentado, es
menester considerar la presentacion de este tipo de sujeto al que la falta, la
incompletud, le ha provocado un movimiento interno que necesita volver a
construir, posiblemente a través del arte, de la palabra, de otras acciones que le
ayuden a comprender lo que ha sucedido.

Nombrar la violencia permite cierta nocién de colectividad. Hace visible
aquello que varios padecen, pero no encuentran la manera de exponerlo, de
tramitar lo sucedido y la palabra puede ser el mecanismo inicial para abrir ese
dialogo. La palabra se reviste como “una enunciacion performativa” (Das, 2007:
206) es decir, sirve para representar a través del lenguaje la herida, el dolor, la
crudeza experimentada, lo traumatico, para dar paso a la palabra como cura,
aliento, reconstrucciéon de la subjetividad. El sujeto tenderd a buscar alterna-
tivas que le permitan asimilar lo que ha sucedido, en ocasiones, a través de
la expresion artistica. Es debido a esta capacidad imaginativa de la condicién
humana (Nussbaum, 2005: 117-148; Durand, 2000 [1971]: 125), que se facilita
al creador la transicion entre la experiencia corporal y la creacién de signos. La
experiencia vivida trasmuta —en el caso particular de la literatura— en un discurso
ficcional, es decir, una realidad alternativa representada por medio de la palabra,
la capacidad de concebir un mundo representado que se conoce a partir de lo
escrito.

La lengua es una manera de interpretar el mundo. Quien escribe, entonces, es
una especie de traductor de un tipo de realidad subjetiva, pues nos encontramos
ante propuestas de lectura del mundo que vienen con un valor cultural agregado.
En la palabra expresada se percibe la cosmovision particular y colectiva de la
sociedad en la que se moviliza el sujeto. Pensar desde la lengua implicaria reco-
nocerse en ella, establecer el vinculo con esa otra concepcién de mundo para
procurar el didlogo a través de un otro lenguaje en el que conviven las experien-
cias vividas por el hablante y por el receptor-lector.’

9 Aqui vale hacer un guifio respecto al encuentro de las corporeidades en el acto de leer. Si
se parte de la afirmacion que la literatura es la palabra de una experiencia vivida, imaginada,
percibida por la voz autoral y que ello radica en el sentir del cuerpo, hay una representacion

de él por medio del discurso; en ese tenor, la lectura convoca a otra(s) corporeidad(es) que
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La literatura propone, a través del discurso, acercamientos a cémo el(los)
cuerpo(s) se relaciona(n) entre si. De esta manera, es posible ejemplificar al
cuerpo violentado en la escritura de posguerra o postdictadura que en el &mbito
de la prosa ha sido prolija. Como parte de estos discursos donde el sujeto-tes-
tigo queda fragmentado y trata, a través del discurso, de elaborar los hechos
traumatizantes para reconstruir su subjetividad. El caso de la narrativa chilena
que ahonda en los episodios de tortura durante los primeros afos de la adminis-
tracion de Augusto Pinochet, como Tejas verdes'® de Hernan Valdés —que nos va
detallando la experiencia corporal a partir de la no-mirada, ya que el hablante
se encuentra vendado, pero siente los cigarrillos apagados en su cuerpo o la
presion ejercida en su garganta— o el episodio de guerrilla en Nicaragua que
narra Antonio Skdrmeta en Insurreccion, —donde se expone una serie de atrope-
llos a los derechos humanos, tales como las sadicas violaciones a las mujeres—
son documentos que invitan a pensar como se describe a este cuerpo violentado
y cudl es la relacién que se conserva al codificar el referente histérico en el
mensaje. Aqui una revelacion: esta literatura guarda una conexion directa entre
el hecho traumatizante real, histérico, sucedido y el hecho traumatizante ficcio-
nado, hecho palabra, moldeado para entregar la tensién al lector.

El cuerpo violentado en la literatura apela al desciframiento signico por parte
del lector. E1 mensaje configurado a partir de codigos, de referentes, de cierto
contexto que se muestran desde el yo testigo implica que, en esta proposicion de
lectura, el receptor se interese por comprender esos escenarios escritos por los
autores. De tal suerte que, entre emisor y receptor —a través del pacto de lectura—
sucede un dialogo continuo entre lo escrito y lo vivido. Considerar, por ejemplo,
el cuerpo violentado en los poemas de Alejandra Pizarnik nos revela otro tipo de
dindmica, pues el agente externo (ese otro violentador), proviene de la misma
persona poética. En la poeta argentina, el choque sucede entre lo que la sociedad
(al menos la que nos permite ver la voz emisora) pide de ella y lo que sus deseos

experimentara(n) las sensaciones que esa palabra suscite, apropiandose de aquello que le sea
significativo.

10 Es preciso anotar que se coloca como subtitulo Diario de un Campo de Concentracién en
Chile..
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internos gritan, de ahi la bisqueda de una palabra otra, es decir, una palabra que
no sea la convencional o comtn con la que se ha definido hasta el momento al
hablante poético.

La representacién literaria de la violencia en el cuerpo se ha agudizado en
la literatura latinoamericana mas reciente. Lo cual hace pensar que hay una
necesidad estética por parte de los escritores por hacer evidente que algo esta
cambiando. A pesar de ello, no se niega que el tema ha sido recurrente, pero
valdria considerar cuan necesaria es la violencia para la condiciéon humana, si
forma parte o no de lo que nos define y distingue de otras formas de vida. Al
cuerpo, se le ha leido en su dicotomia con el alma, en su componente animal,
bestial, violento, asi como en su parte civilizada, moderada, pacifica, que inte-
gran un todo organico. De esta manera, la religién, asi como otras maneras
normativas en la sociedad, apelara a la represion de la primera como signo de
“humanidad”, de sujeto que pertenece a una comunidad social construida por
parametros predispuestos; por consiguiente, el deseo sexual y todo lo que se
considera al margen de la moral social de la época o el entorno social adquiere
la dimensién no-humana y, por tanto excluyente.

El entorno violento de Latinoamérica es, para algunos escritores, motivo de
escritura denunciante. Se escribe de ello si, pero se escribe no solo con el interés
historicista de representar la época, sino con el de motivar la reflexién; por ese
motivo, algunas de las imagenes creadas pueden considerarse ominosas para
el lector, pues llega la violencia a tal grado, que afecta la subjetividad recep-
tiva. Un ejemplo es Pelea de gallos de la ecuatoriana Maria Fernanda Ampuero,
compilacion de cuentos donde se distinguen diversos tipos de violencia. El caso
de este libro es particular, porque el cuerpo violentado se revela y se magnifica
por los cddigos culturales que se trasgreden, tales como los intertextos biblicos
en la Magdalena-manto enamorada o la Maria crucificada en dos de los cuentos
“Pasion” y “Luto” respectivamente.'!

793

' En el cuento “Pasién”, la focalizaciéon desde un “tG” nos dibuja una mujer muy semejante
a Maria Magdalena (la mujer que sigue al elegido, la que tiene un pasado escandaloso, la
primera que sabe de la resurreccioén), pero nos encontramos ante una especie de historia

alterna en el desarrollo del personaje. En tanto, “Luto” es la narracién de dos hermanas,
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La poesia mas reciente escrita por mujeres se ha detenido a leer la violencia
hacia su cuerpo. Daisy Zamora, poeta nicaragiiense, enuncia en su poema “Ser
mujer”, lo siguiente: “Haber nacido mujer significa:/ que tu cuerpo no te perte-
nece/ que tu tiempo no te pertenece/ que tus pensamientos no te pertenecen”
(2008: 38). La negacién de un lenguaje propio es una violencia psicoafectiva
pues, bajo estas lineas, al no tener la pertenencia de su cuerpo se encuentra
desprovista de poder verbalizar lo que siente. Nombrar el dolor, nombrar el
trauma, nombrar el cuerpo es ganar un paso hacia el proceso de elaboracién,'?
de reconciliacién entre el yo y los otros.

La diferencia de género es la que permitiria visibilizar cémo una estética
literaria se forja de manera distinta a la tradicion discursiva a la que apelan.
Resulta contrastante que, mientras se busca cierto desdibujamiento de la voz
autoral en la critica textual, es justo, en el caso de las mujeres y la escritura
de grupos marginados, que muestren el movimiento inverso. Para los estudios
poscoloniales, por ejemplo, si es clave conocer al emisor y su contexto pues “a
las mujeres se les define por su cuerpo, el origen y la evidencia visible de su
diferencia, es a partir de la firma de una mujer en el texto que buscamos alguna
diferencia textual, la desviacion de alguna norma o su afirmacion (...) porque
su cuerpo marca un limite, no puede hablar desde la materialidad del cuerpo de
las mujeres” (Golubov, 2015: 81 y 85). En ese sentido, la escritura de mujeres
implica una sensibilizacion distinta, pues el cuerpo —hecho palabra— adquiere y
admite particularidades que no son hegeménicas debido a la(s) subjetividad(es)
implicada(s). Ante un escenario de diversidad, la voz propia, la voz individual
busca eco en el otro.

Maria y Martha que tienen un hermano, Lazaro; nuevamente, la referencia actancial con La
Biblia es directa; se plantea aqui una serie de elementos a discutir, mas lo relevante para el
objetivo es como Lazaro, bajo una moral social, castiga por su actitud relajada a Maria colo-
candola atada y abierta de piernas en el granero para que sea sodomizada.

12 Al hablar del proceso de elaboracién, se identifica aqui a lo que desde el campo psicoanali-
tico se realiza en el proceso terapéutico; la palabra ayuda a reconstruir el hecho traumatizante

y con ello, el yo fragmentado puede reconstruir su subjetividad.
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La investigadora mexicana, Elizabeth Vivero Marin, considera que las narra-
tivas de escritoras latinoamericanas nacidas a partir de la década de 1970 tienden
a representar la violencia de manera simbolica a partir de la enunciacién, identi-
ficando al silencio mas representativo con lo femenino y a la palabra, a lo dicho,
con lo masculino (2014: 95). Si se considera que, solo a través de la lengua se
piensa y que esta se expresa por la palabra, lo cual delega en el rol masculino la
verbalizacion, entonces ¢en el femenino no radica el pensar? El silencio equival-
dria a la no-nominacioén, al no-conocimiento, al no-estar-en-el-mundo, esto si se
asume la propuesta analitica de Vivero. Sin embargo, leemos en escritoras como
Gioconda Belli 0 Maria de los Angeles Popov cémo se dibuja una vertiente que
va mas alla de lo expuesto, pues es con la apropiacion de un lenguaje distinto
que se visibiliza a la mujer, en especial al cuerpo violentado en esas imagenes
sin filtro receptivo y de las marcas que la tradicion occidental ha dejado en la
manera como se aprecia al cuerpo femenino. La enunciacién forja una perspec-
tiva distinta en la literatura mas contemporanea.

El yo-madre

El poemario Cuerpo, de Maria Auxiliadora Alvarez, se publicé por primera vez
en 1981. Década considerada por algunas pensadoras como el cisma para los
estudios de género, pues se bosquejan otras maneras de pensar al ser femenino
que van mas alla de los roles establecidos por la sociedad. Como lo expone
Elizabeth Vivero Marin en Sobre cuestiones de escritura (2014) y también lo
subraya Neri Aidee Escorcia Ramirez en su escrito “Entre Butler y Bridotti: la
construccién politica de los cuerpos” en Erotismo, cuerpo y prototipos en los
textos culturales (2015). Cierto que en esta década parece haber una apertura a
otros discursos, mismos que antes no se habian considerado y que la influencia
de los tratados de comercio entre diversos paises abre fronteras a otro tipo de
mercados; también es cierto que durante esta época, paises como Chile y Argen-
tina estan saliendo de un periodo de guerra fria (dictaduras), y que en México
se impulsan proyectos de bienestar que vienen acompafiados del intercambio
economico con Estados Unidos. Los efectos de estos movimientos culturales,
politicos y sociales que se dan en América, repercuten en Venezuela donde se
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enmarca este discurso de la poeta venezolana y en el que se advierten los meca-
nismos gubernamentales hacia la salud y la forma como el ser humano se mone-
tiza convirtiéndose en un valor utilitario mas que humano, como se lee en el
primer momento: “Si hubiera reunido el dinero / vaca blanca” con lo cual se
denuncia la negacién del ser en tanto humanidad, para convertirse en moneda
de cambio.

El poemario se divide en 31 segmentos en los que se va abstrayendo la idea de
un cuerpo femenino violentado, sufriente, adolorido. Inicia con el momento del
parto, la mujer con dolores en el vientre, y finaliza con el entierro de otro cuerpo
o lo que parece ser otro cuerpo. El transito temporal de la persona poética entre
un primer episodio tempo-espacial (nacimiento-quir6fano) y el tltimo (entierro)
dibujan, a nuestro entender, una diégesis sinecdoquica entre lineas. A partir de
la persona poética femenina, individual, particular, se incluye a las mujeres en la
recepcion de manera empatica o de sororidad.

La propuesta de Maria Auxiliadora Alvarez retoma aspectos que entrarian en
la violencia psico-afectiva, la renuncia al deseo, a la subjetividad, para ser parte
de eso que se va transmitiendo cual educacion sentimental, en el movimiento 11
de Cuerpo, se lee lo siguiente:

COoNnozCo
el tiempo de coccién de las legumbres
las verrugas de las ratas

la importancia de ser la hembra

lo tacito de la procreacién

(-.)

y voy desarrollando

un sabor sicopata

en la lengua

mientras juego con la basura

y los excrementos

de mi hija

a ella le ensefio
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la propiedad afectiva
de los dementes
(Alvarez, 2011: 62-63)

El conocimiento proviene de una tradicién discursiva que ha sido here-
dada, al parecer, de manera genética: ser mujer, implicaria conocer ese tipo de
aspectos; pese a que ello no es algo fundamental, se repite como autémata en la
interaccién con su hija, como préxima mujer, quien debiera heredar el conoci-
miento que ella ha adquirido, porque eso es lo establecido. La mujer, entonces,
se convierte en “la propiedad afectiva” de quien la posee, es decir, su cuerpo esta
condicionado a portar dicha propiedad y hacerla suya, ya que eso la identifica
conforme al rol determinado en la sociedad.

La violencia psico-afectiva es una de las menos visibles en el cuerpo, pues
queda a un nivel interno, arraigada en el inconsciente que es dificil visibilizar. La
inmolacién del cuerpo, el sacrificio-de-si para un bien mayor, como en el cuento
“Ali” del libro Pelea de gallos mencionado antes, donde la mujer ejemplar tiene
un brote esquizofrénico y evidencia el posible abuso sexual que sus padres
cometieron con ella cuando nifia, para finalizar con su suicidio. El silencio en
el que mantuvo su rabia durante afios fue enmascarado por ese deber ser de la
madre-esposa. Este tipo de violencia llega a patologizar aspectos muy internos
del sujeto que la sufre. Lo cual, en el caso de Cuerpo, puede desembocar cuando
en los tltimos versos, la voz torna a describir monétonamente lo que sucede en
casa, como una muerte lenta.

La violencia fisica queda manifiesta tal como denuncia el movimiento 1
de Cuerpo, la voz enuncia: “vaca amarga castrada que me agrede (...) vaca
baba bata blanca corrosiva que me agrede” (Alvarez, 2011: 49); se identifica en
“vaca” otro sujeto, femenino (vaca y no toro) que ademas tiene las mismas posi-
bilidades de engendrar como la persona poética enunciante, pero se encuentra
“castrada”, es decir, esa “vaca castrada” no es capaz de empatizar con el dolor
que le estd infligiendo, por ello se desea fuera del espacio, fuera del entorno en
el que la hablante principia el reconocimiento de su propio cuerpo, lo cual sera
la ténica de todo el poemario.
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¢Qué provoca el cuerpo violentado? Si se considera que es parte de la condi-
cién humana seria reducir la diversidad de alternativas que le suceden y seria
considerar que hay algo de “bestialidad” entre los humanos como residuo de una
idea evolucionista, pero la violencia no solo es fisica, como se conoce y de alguna
manera se mostré en estas ejemplificaciones, la violencia verbal o psico-afectiva
implica algo mas que un simple impulso por parte de quien agrede. El cuerpo
violentado en la literatura queda expuesto ante la mirada publica para fungir
como espejo o advertencia del interior.

En tanto, si se considera que es una dindmica entre victima y victimario.
¢Por qué quien es violentado lo permite? ¢Qué sucede en el ser humano para
aceptar la condicion subalterna y entregar el mando a otro? Desde un enfoque se
podria considerar que es debido a la debilidad en la estructuracion del yo que el
otro aprovecha para llenar los espacios vacios y ejercer el poder. Mas desde otra
vision, quiza sea que todo obedece a un instinto primario de supervivencia, pues
asumirse como inferior, puede ayudar a lograr propoésitos o intereses particulares.
El poder se ejerce desde el silencio, como lo anota Déborah Tanen al analizar
las estructuras lingiiisticas y su relacion con el poder, en el libro La relatividad
de las estrategias lingiisticas (1996) que uno de los ejercicios de poder —quiza
menos evidente— es colocarse de manera voluntaria en una posicion subalterna
a través del silencio, pues por esta forma se moviliza la conciencia del otro para
lograr los propios objetivos. Aunado a esto, se suma la creciente valoracion utili-
taria del ser humano, al cuerpo se le ve como ajeno a la consciencia del ser, atin
el propio, y ello provoca, llama e instaura la violencia ejercida.

En Cuerpo, la persona poética principal, la enunciante, se abre, se expone
ante nosotros con su corporeidad materna a cuestas. Asumir el rol materno con
cierto silencio, pero con la ventaja de haberlo decidido, de considerar que no
reproduce la tradicién, sino que la renueva: “actitud cotidiana / de hembra inteli-
gente / en la posicién de parto / que mantengo (...) como vagina que soy /como
herida inteligente” (Alvarez, 2011: 52). La inteligencia, cabe hacer mencion,
convoca al ser pensante y sintiente de su devenir histdrico y discursivo, por
ello apelo a ese silencio estratégico como marca de poder, un comprenderse a
si misma en la posicién y marco que provee la sociedad para cambiar el rol, el
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pensamiento, la violencia fisica y afectiva que en ese momento se encuentra la
persona poética.

El yo naturaleza

La escritura de Graciela Huinao recuerda la relacién estrecha con lo natural.
Sus poemas se encuentran entrelazados con el pueblo, el espacio relegado, la
historia, sus costumbres y el choque cultural entre la cosmovisién mapuche y
la chilena. Huinao, como muchas poetas pertenecientes a grupos indigenas o
también llamados de pueblos originarios, porta la palabra sincrética, pues en la
composicion de sus versos, los ritmos y las variantes lingiiisticas se leen ideas
que solo bajo ese marco dual de mundos se comprenden. Walinto es el nombre
de su pueblo al sur de Osorno. Al inicio del poemario (en “Visién gitana”) la
persona poética establece su origen: “Rabine es mi lugar de origen y el rio me
vio / atravesar llorando la tarde que dejé / mi hogar, como toda mujer mapuche
obligada a emigrar” (Huinao, 2008: 11). En este andar, en el despojo de la tierra,
de la tradicion, del ser, debe transformarse en ser-otra y adaptarse al nuevo
mundo. Al enunciar “como toda mujer mapuche obligada a emigrar” propone
leer el poemario como sinécdoque: ella por las mapuches, lo que le ha pasado a
la persona poética, le ha pasado (y pasa) a todas las mujeres de Walinto. El poema
(v por extension el libro) nos invita a cuestionar el ejercicio de poder ;quién lo
ejecuta? ¢Cuadles son los intereses? ;Por qué migrar sintiéndose desplazada?

La huida se plantea como alternativa de sobrevivencia ante la amenaza del
despojo no solo de la tierra, sino el capital humano. La migracién obliga a olvidar
el origen para sobrevivir, lo cual representa violentar la estabilidad emocional y
por momentos fisica. Si bien, este inicial escenario coloca a la persona poética
en una desolacion, es en los dltimos versos de este poema introductorio el que
ayuda a sostener la vinculacién y lectura sinecdéquica que se propone en este
apartado: la subjetividad de la persona poética se construye en el entorno natural
y ello la distingue del tipo de violencia que experimenta. Se lee: “Ahora he de
volver con un libro / bajo el brazo (...) Agradecida de la naturaleza, / desde
el vientre de / mi madre que me dio el poder de escribir” (Huinao, 2008: 11).
Encontramos dos movimientos en el poema: aquel, el de la huida; este, el del
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regreso. La estructura nos entrega un proyecto finalizado, donde la persona
poética concluye el trayecto andante. La huida se marcd por el llanto, el regreso
se torna victorioso; mas alla de esta idea, el retorno abre otro andar: el de la
conexion con su gente. Vuelve al lugar de donde parti6 para resignificarlo.

El retorno al espacio de partida es el campo, aunque también el vientre
materno. La necesidad de un regreso a este tltimo implica mantener la herida
abierta. La violencia fisica impide que sane la carne magullada. Si se admite la
propuesta interpretativa de que la persona poética se hace una con la naturaleza,
entonces, es la tierra lastimada, sangrante al grado que su efecto se percibe en
la ideologia instaurada. El mecanismo de poder —muchas veces— lleva apare-
jada la violencia para obtenerlo. El régimen colonizador pone en evidencia las
estrategias utilizadas, una de las mas difundidas ha sido la ideolégica, pues se
instala en la masa, se consolida y condiciona las maneras como se percibe la
realidad viviente. Asi, quienes tienen una ideologia distinta a la heterogénea,
quedan excluidos, marginados, del circulo dominante, en este caso al ser indi-
gena se le excluye por el ser mestizo, la hibridacién dominante. Solo quien
logra “comprender” los mundos de las ideologias dominantes puede establecer
puentes denunciantes, como se lee en el poema siguiente:

Salmo 1492
Nunca fuimos

el pueblo sefialado
pero nos matan

en sefial de la cruz
(Huinao, 2008: 20)

La enunciacion esrica en intertextualidad biblica e histérica. Al hacer evidente
la fuerza ideoldgica de la religion, presumiblemente catélica, se sintetizan una
serie de cuestionamientos que oscilan entre la antigiiedad y la actualidad. El
poema evidencia cémo se violenta la historia, las creencias y la identidad de
su comunidad. Los salmos, son identificados como composiciones poéticas de
alabanza; en el caso del poema, se percibe un tono de tristeza, de sufrimiento.
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El paratexto del afio en que Colon llega a este lado del mundo, no se entiende
como una alabanza, sino como una constancia de muerte y destruccién porque
“Nunca fuimos / el pueblo sefialado”, es decir el pueblo elegido como si lo fue
el hebreo. El sufrimiento vivido en el pasado parece perdurar en el presente de
la persona poética, no hay variable temporal que cambie, pues al enunciar “nos
matan”, la acciéon permanece en la memoria. La muerte fue presente en 1492 y
continta en sefial de la cruz. Nos detenemos en este signo. La cruz actia como
la justificacion del por qué los asesinatos, es decir, del por qué tui, que eres ajeno
a la ideologia gobernante, necesitas ser excluido. La violencia fisica se justifica
en el marco ideolégico que sostiene la creencia. Si bien, no se dice que el asesino
sea quien cree en la cruz, en cambio si se afirma a la creencia como justificacion
de los actos violentos, los cuales pueden ser entendidos en dos vertientes: la
exterminacion del pueblo no elegido o el asesinato simbélico de la identidad
(eliminar los rasgos mas basicos que le hacen ser parte del pueblo); en cual-
quiera de los casos, el ser queda anulado o herido.

La subjetividad de la persona poética se marca por la colectividad del pueblo,
de tal suerte que se puede afirmar cémo los rasgos de la memoria se ajustan
al presente vivido, como si en esas vidas de los otros, se viviera también la
propia. No existe un individualismo de la persona, sino la idea de un indivi-
dual-colectivo, los otros son aquellos que se encuentran fuera de este margen de
comunidad, el extranjero, el que no comparte la vision del natural de la tierra.
Comprender esta dindmica ayuda a leer los poemas de Walinto, versos como:
“Tres chilenos / embistiendo a caballo / a una mujer williche / en su octavo mes
de embarazo”, (Huinao, 2008: 62) nos permiten identificar un componente del
que poco se habla respecto al ejercicio de poder, aquel que es efectuado por los
propios.

El pueblo al que se ha referido ese yo-natural es chileno como lo son los tres
que andan a caballo, sin embargo, existe una aparente linea de divisién en que
los de a caballo parecen poseer el control del cuerpo femenino de la williche,
nos enfrentamos aqui a una practica repetitiva en la que el mestizo se sobrepone
al indigena, los estudios culturales y de poscolonialidad invitarian a considerar
esto como el poder blanqueado en el chileno mestizo sobre la mujer indigena.
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La mujer, por ser mujer e indigena es dos veces violentada, ya que no solo se
agrede por ser mujer (a la que hay que embestir, violar) sino porque sus derechos
como indigena no son respetados. Si se estableciera una escala de violentacion,
ella quedaria en el nivel mas inferior, puesto que, como leemos en los versos, la
mujer williche no tuvo accion alguna, se le deshumanizo para vejarla y satisfacer
las necesidades de los chilenos a caballo, ellos ejecutan la accién, ella es un
borrén necesario para saciar la adrenalina. L.a voz poética enuncia y denuncia, se
torna despiadada como la naturaleza cuando reacciona ante la amenaza.

Conclusion en puntos suspensivos
La literatura es una ventana a las realidades de otras subjetividades. Si bien no es
considerada como testimonio histérico, si es posible afirmar el grado de cercania
hacia los hechos. El poemario de Maria Auxiliadora Alvarez coloca sobre la
mesa de discusion la pregunta femenina por el ser madre, por el ser mujer en
un esquema contemporaneo, citadino y pluralmente abarcador de lo que se ha
preguntado por ello. En cambio, en el de Graciela Huinao, el cuestionamiento
es hacia el contingente, hacia la colectividad, hacia la comunidad, no se plantea
desde la individualidad citadina, sino desde la individualidad comunicada. Hay
en ellos dos visiones del mundo distintas, dos preocupaciones distintas, pero
ambas son atravesadas por las problematicas femeninas de violencia y género.
Los cuerpos violentados quedan expuestos en las palabras de estas poetas
como cartografias de los diferentes estadios o etapas en que se provocan lesiones,
por momentos las autoinfligidas, por otros, las provocadas por ese extrafio. La
herida del cuerpo violentado invita a la autopsia interpretativa ;qué provoco
esto? En ambos casos, las voces ajenas, los discursos, las ideologias son las que
han marcado las laceraciones. ;Es posible eliminar ello? No, si pensamos en la
necesidad de ser parte del grupo, como nuestra condicién humana nos apela; si,
si pensamos en ser conscientes y criticos de estos discursos. Por ello el creciente
interés por analizar la literatura desde estos enfoques, por ello la emergencia
actual de hablar de violencia, no para emular, sino para prevenir, para hacer
conscientes los efectos hacia el otro que derivan de nuestros discursos.
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Estética literaria
de las mujeres escritoras del Post-Boom

Marco Aurelio Larios

Los indicios

Mas al azar, que por rigor metodologico, escudrifiando en mi biblioteca personal
para no andar en ajenas, consulté tres libros que fueron importantes en la década
de los ochenta del recién pasado siglo xx para estudiar la literatura hispanoa-
mericana, época en que yo estudiaba la Licenciatura de Letras y la Maestria en
Letras y Literatura Espafiolas e Hispanoamericanas. Entonces no habia Internet
y para toda informacién, comentarios y datos de autores y obras, alli estaban las
historias de la literatura (sin olvidar al viejo Angel Rama y otros mas viejitos
como Pedro Henriquez Urefia que ya no se acercaban con sus comentarios a la
contemporaneidad de los ochentas).

El clasico libro de la profesora norteamericana Jean Franco, Historia de la
literatura hispanoamericana (1975), constituye uno de los primeros estudios de
conjunto en hilvanar, emparentar, asemejar y, algo dificil, organizar de manera
justificable la investigacion literaria. En su vision del desarrollo histérico, en el
caso expreso de la narrativa de las ultimas décadas (cuyo capitulo titula “Prosa
contemporanea”) no menciona a ninguna escritora. Sus apuntes, y sus lecturas,
no fueron tan abundantes como presume la seguridad de sus aseveraciones.

John S. Brushwood, que alguna vez intervino en los primeros jurados del
premio literario de la Feria Internacional del Libro (rir.) en Guadalajara, elabor
un libro clave en ese tiempo para los estudios de literatura de este subcontinente
americano que habla espafiol: La novela hispanoamericana del siglo xx, publi-
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cado por el Fondo de Cultura Econémica en 1984. En el apartado final de este
libro, llamado “Después de El recurso del método (1975-1980)”, tras una larga
lista de autores varones —acaso cita a la escritora colombiana Fanny Buitrago
(1943) en unas tres lineas por su novela Los pafiamanes (1979) de corte tradi-
cional, es decir, realista— no descubre, no vislumbra, ni ve obras importantes
escritas por mujeres.

Un tercer libro para hablar de la novela hispanoamericana aparece en 1990,
publicado por el Fondo de Cultura Econémica. La obra tiene, a nuestro parecet,
una segunda lectura, una intencion de cerrar puertas y ventanas en la casa de
la literatura de este lado del mundo, en la que prima la lengua espafiola. Nos
referimos a Valiente mundo nuevo. Epica, utopia y mito en la novela hispa-
noamericana del autor mexicano Carlos Fuentes. Con una fuerte argumenta-
cion teorica, Fuentes ilumina la historia de Hispanoamérica con las novelas que
la nombran y no presenta en su catdlogo de obras —las que de manera central
comenta— a ninguna escrita por mujeres. Para el afio de su publicacién ya era
célebre y aplaudida por propios y extrafios La casa de los espiritus (1982) de la
escritora chilena Isabel Allende, un fenémeno de ventas que asust6 a los grandes
del “Boom Latinoamericano”, a Gabriel Garcia Méarquez y Carlos Fuentes en
especial, supongo.

Para el escritor mexicano, ninguna escritora hispanoamericana podia entrar
en su pléyade de los grandes escritores, ninguna habia sabido nombrar los
problemas de Hispanoamérica ni ver sus necesidades urgentes. Al parecer a las
mujeres no les gustaba hablar de asuntos de hombres tales como son la politica,
el poder y sus detentores, “el sexo fuerte”. Para ellas, parece insinuar Fuentes
con su desaire, no habia mas que historias de amor o asuntos de intimidades.

Quizas por esta razon, aunque podria haber muchas mas, al saberse excluidas
de antologias e historias literarias, las mismas escritoras y las estudiosas de la
literatura de mujeres, comenzaron a producir sus propias antologias, sus propias
criticas literarias, para desde otra parcela de las humanidades hacer acto de
presencia en un ambito que parecia no verlas.

Uno de estos primeros libros es Puerta abierta. La nueva escritora latinoa-
mericana (1986), una antologia de cuentos preparada por las profesoras latinoa-
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mericanas en Estados Unidos: Caridad L. Silva-Velazquez, cubana, del Glendon
Collage, York University; y Nora Erro-Orthman, uruguaya, de la Indiana Univer-
sity of Pennsylvania. En la introduccién dan las motivaciones de esta antologia,
entre otras, motivadas por los congresos interamericanos de escritoras susci-
tados en cadena después del Afio Internacional de la Mujer en 1975 y porque
las escritoras latinoamericanas, cuyo género tradicional y “permitido” era la
poesia, se apoderaban sin miramientos de la narrativa. Firman en conjunto: “las
autoras contemporaneas han dado muestras de una tremenda capacidad innova-
dora al aventurarse por sorprendentes derroteros que rebasan limites y clasifica-
ciones tradicionales” (Silva y Erro-Orthman, 1986: 9). Pero llama la atencion el
énfasis de que no conociendo antologias del cuento “masculino”, no obstante,
las muchas antologias de cuento, no incluyen a mujeres en su seleccién. Por eso
suscriben:

Este hecho confirmé nuestro criterio de que todavia es necesario producir una
antologia sexista en la confianza de que contribuya a reducir el desequilibrio
existente, y de que en un futuro no lejano se puedan preparar antologias represen-
tativas del trabajo de todos, mujeres y hombres, atendiendo sélo a un requisito:
la calidad artistica del material seleccionado. (Silva y Erro-Orthman, 1986: 11)

Otra evidencia fue el libro publicado por Fabienne Bradu Sefias particula-
res: escritora (1987) en el que estudia a siete escritoras mexicanas para otor-
garles un reconocimiento critico de su obra, aunque de inicio Bradu no quiere
entrar en el debate de la diferenciacién literaria de lo que escriben las mujeres
respecto de los hombres, como se puede constatar en las frases que subrayo a
continuacion:

Es cierto, la feminidad no es propiedad exclusiva de las mujeres afortunada-
mente.

Todo debate sobre la literatura femenina me parece tocar, en un momento u otro,
un fondo pantanoso del cual sélo se despega con la ayuda de las muletas ideo-
l6gicas.
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El debate sobre la literatura femenina se ha empalmado en muchos casos con una
especie de historia de la emancipacion de la mujer vista a través de creaciones
artisticas, a las cuales se les hace decir mas (o menos) de lo que en realidad
expresan.

Hablar de literatura femenina implica trabajar en un campo simbélico que no

conserva sino lejanos nexos con la realidad social de la emancipacién femenina.

El ligero aumento del nimero de escritoras en este pais y en otros corresponde
sin duda a una transformacién de las mentalidades, y a un mayor acceso de las
mujeres a la cultura y a la educacién, pero en ningtin caso llega a conformar una
voz colectiva. (cfr. Bradu, 1987)

Luego suelta un anatema, que personalmente me da miedo por lo que voy a
sustentar hoy:

Tan condenable seria el critico que pretendiera establecer un relacién artificial y
forzada de la escritura femenina y la emancipacion social de la mujer, como la
escritora que pretendiera expresar un “nosotras, mujeres”, que sélo existe en los
panfletos ideolégicos. (Bradu, 1987: 10)

Sin embargo, la misma autora ofrecera en el libro mencionado la contradic-
cién a la que me sujeto en esta sustentacion tedrica sobre la estética literaria de
las mujeres escritoras del post-boom en Hispanoamérica. Nos dice, a manera de
pista sin querer darla, Fabienne Bradu: “Aunque no haria de esta btisqueda una
exclusividad femenina, lo cierto es que este problema esta en el centro de las
creaciones artisticas femeninas de una manera tal vez mas urgida y mas angus-
tiada que en las creaciones masculinas (...)” (1987: 10).

Esta es la hipdtesis central de la presente disertaciéon: darnos cuenta que en
esa urgencia y en esa angustia la escritura de las mujeres hispanoamericanos han
terminado por elaborar una estética literaria que circunstancialmente, tiempo y
espacio, deseos y motivos, memorias y venganzas, afirmaciones en todo caso,
han creado un tipo de literatura de mujer que no encuentra parangén con las
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escritoras europeas, norteamericanas y brasilefias que no han necesitado de este
arrebato, de este arremeter con osadia por parte de las escritoras hispanoameri-
canas que confeccionan personajes femeninos y mundos donde accionan como
ejemplo y promesa de futuro para beneplécito de sus lectoras (y lectores).

¢Escritura masculina?
En 1993, en Viena, en un encuentro de escritores conoci al escritor colombiano
Alvaro Pineda-Botero. En esa ocasién me regalé un libro de ensayos sobre la
novela colombiana de finales del siglo XX, intitulado Del mito a la posmoder-
nidad (1990).

En un apretado compendio de tres paginas, Alvaro Pineda-Botero nos ofrece
una reflexion sobre la mujer y la escritura. Cito el parrafo mas relevante para
mis fines:

En el proceso de escribir, seguin Jacques Derrida, hay “diseminacion”. Escribir es
un acto agresivo: se viola, se mancha y se dejan vestigios. Para Roland Barthes,
hay placer y un goce del texto. El libro “se devora”, respondemos a su “ritmo”,
nos dejamos arrastrar “al climax”. Lévi-Strauss dice que en ciertas tribus, como
si fuesen monedas, las mujeres “circulan en vez de las palabras”. Ademads, las
palabras no son virgenes: llegan al escritor usadas por otros. (1990: 174)

Antes, este autor y critico colombiano nos hace un recuento del papel que ha
representado la mujer en una cultura preponderantemente masculina: el papel
de “musa” y la de ser objeto de arte. Ciertamente ha habido antecedentes claros
de mujeres escritoras que han reclamado su presencia femenina en el campo de
la literatura, como la mexicana Sor Juana Inés de la Cruz en su Respuesta a Sor
Filotea de la Cruz (1690) y en la obra en general de la inglesa Virginia Wolf, no
obstante la mujer como escritora tiende a afirmarse en el ejercicio de la escritura
para ganar un estatus, asunto que al escritor varén poco le preocupa. Nos dice
Pineda-Botero: “la mujer escritora tiene que luchar contra la hostilidad, en una
lucha que se hace mas cruel porque los simbolos que utilizamos en el oficio de
escritor reflejan una compleja mitologia” (1990: 172).
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Esta mitologia compara el texto con el cuerpo femenino.! Menciona el co-
lombiano dos ejemplos: en la novela Retrato de una dama (1881) de Henry
James se “describe a una nifia adolescente como si fuese una hoja blanca de
papel que iria a ser cubierta por un texto edificante, y refiriéndose a una mujer
madura afirma que habia sido escrita repetidas veces por varias manos” (1990:
172). Luego refiere el poema “La pagina blanca” del poeta nicaragiiense Rubén
Dario (“Mis ojos miraban en hora de ensuefios/ la pagina blanca./ Y vino el
desfile de ensuefios y sombras./ Y fueron mujeres de rostros de estatuas...) en
el que la hoja en blanco se vuelve cuerpo de mujer. Dicha mitologia termina por
enlazar una equivalencia de la triada de la pluma, la pagina y la tinta con el pene,
la vulva y el semen. La escritura semiéticamente recrea el acto viril de la fecun-
dacion y la procreacion; pareciera que su ejercicio es masculino.

De aqui deduce —continuo con las ideas del colombiano- que cuando la mujer
escribe le “implica masculinidad, subversion, un rechazo a lo tradicional”, enten-
diendo lo tradicional como el rol de la mujer como madre y ama de casa, depen-
diente del hombre y carente de un lenguaje propio (cfr. Pineda-Botero, 1990:
174). Por eso, durante mucho tiempo, la escritura de las mujeres tratd temas y
situaciones que las representaban en el marco de ese rol tradicional (como los
personajes femeninos de La ultima niebla (1935) de Maria Luisa Bombal y en
Oficio de tinieblas (1964) de Rosario Castellanos, utilizando los esquemas lite-
rarios en boga entre los escritores varones.

¢Escritura femenina?

Brianda Domecq, escritora mexicana, resalta una anécdota en su libro Mujer
que publica... Mujer ptblica (1994), nos dice que, en la Feria Internacional del
Libro en Guadalajara, en 1992, en una mesa redonda junto con otras escritoras
anunci6 al micréfono que hablaria de la literatura femenina y una colega que
compartia la mesa, “visiblemente alterada replic6 que ella no hacia literatura
femenina sino que literatura a secas” (1994: p. 75). Brianda Domecq asume

! Y me viene a la mente la pelicula inglesa The Pillow Book (1996) [El libro de cabecera]
del director Meter Greenaway, en la que un hombre escribe sobre el cuerpo desnudo de una

modelo japonesa.
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con certeza y sin contradiccion que puede hablarse de una literatura escrita por
mujeres que presenta singularidades y asimetrias frente a la que hacen los escri-
tores varones.

En el apartado “Hasta no verte, Literatura Mia” de Mujer que publica...
(1994) resalta los estudios de Martha Robles (La sombra fugitiva: escritoras en
la cultura nacional, 1986) y de Fabienne Bradu (Sefias particulares: escritora,
1987) a los que considera buenos intentos por estudiar la obra de mujeres escri-
toras pero a quienes reprueba porque se empefian en equiparar la produccién
femenina desde la perspectiva masculina, las acusa de sostener un pensamiento
“patriarcal”. Para Domecq ambas criticas literarias no pueden desprenderse de
la tradicion de una literatura consolidada por las obras de escritores varones que
se tienen como modelo y ejemplo de la forma en que debe escribirse la literatura.

Para esta autora mexicana, que con bravia intelectual defiende la diferencia-
cion de sexos, no solamente en la medida fisiolégica de lo que un hombre tiene
y carece y de lo que una mujer proporciona y complementa, sino también en ese
ambito de las ideas, la manera de pensar y desear, la forma de relacionarse con
el mundo exterior (el yo interno y lo otro como fuera de mi), constituyen los
primeros argumentos para hablar de una escritura femenina.

Si bien ella acepta que en el recuento general de una historia literaria, o en
alguna antologia de época, las escritoras fueron ocasionales en sus enlistados
o menciones mas bien fortuitas, o de plano discriminadas por un antologador
o critico literario por razones de género (y, digdmoslo, por poca abundancia de
escritoras o poetisas), fueron motivaciones de otros tiempos que hoy dia deberian
desecharse. No pueden discriminar el quehacer literario femenino. El acceso de
la mujer hispanoamericana a la educacién universitaria, la independencia econé-
mica respecto del varon, su genial solucion a los problemas de toda indole, el
esmero y la perseverancia —todo esto que en el varon mengua cuando de crisis
se trata— constituyeron asideros, maneras de columpiarse en la existencia, certi-
dumbres propias e identidades de naturaleza, para escribir y describir aquello
que no habria sido posible decir desde la palabra de un hombre masculino.

La idea fundamental de Brianda Domecq consiste en mostrar que desde la
década de los setenta —ella usa expresamente el caso mexicano, pero aqui bien
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puede extenderse al &mbito hispanoamericano— el creciente niimero de mujeres
escritoras ha permitido, ahora si, crear un “corpus” de literatura femenina, que
al igual que el “corpus” de literatura masculina, cabe decir, resulta desigual,
diverso y variable en sus posibilidades. Aunque no deja de preguntarse, por alla,
a principios de los afios noventa:

Pero, ¢qué ha sucedido con este alud, esta avalancha femenina de profesionales
de la pluma o la computadora? Nada, o muy poco. Algunas, con base en mucho
esfuerzo y gritando a voz en cuello que no hacen literatura femenina, han logrado
adherirse a la Literatura [con maytscula subrayo] y penden alli como raras piezas
del museo patriarcal nacional. Las demads irdn por el camino del olvido como
sus madres y abuelas literarias, en gran parte porque sus obras ni siquiera son
comparadas con las de sus contemporaneos...? (Domecq, 1994: 77)

La autora mexicana insiste en que solamente partiendo del contexto especi-
fico del “corpus” femenino podria trazarse el estudio de generaciones, tenden-
cias, movimientos literarios emprendidos por las mujeres escritoras, ya que asi
podria crearse una tradicion de literatura escrita por mujeres. “Reconocer este
‘corpus’ daria, ademads, el marco a los estudios que pretendan determinar lo
diferente de la escritura femenina, su especificidad de cuya existencia no tengo
dudas”, concluye Brianda Domecq (1994: 81).

Hacia una estética de las mujeres escritoras del Post-Boom

La critica mexicana Aralia Lépez Gonzalez ha teorizado bastante en este asunto
de las mujeres escritoras, primero con su libro De la intimidad a la accién: la
narrativa de escritoras latinoamericanas y su desarrollo (1985) y luego con
su seleccién de ensayos de mujeres escritoras hablando de otras mujeres escri-

2 Y aqui me viene a la mente la Generacién del Crack en México, escritores contemporaneos
en publicaciones de Brianda Domecq, Angeles Mastretta, Laura Esquivel. Dicha Genera-
cién la conforman, segtin la critica que los regentea, solamente varones: Jorge Volpi, Ignacio
Padilla, Pedro Angel Palau, Ricardo Chavez Castafieda, Vicente Herraste y Eloy Arroz. Cfr.
http://www.jornada.unam.mx/2003/06/26/03aalcul.php? origen=index.html&fly=1
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toras Sin imdgenes falsas, sin falsos espejos. Narradoras mexicanas del siglo
XX (1995).

Del primero sustraigo la aseveracion que constituye una gran pista para dife-
renciar el oficio de escribir entre un hombre y una mujer:

Si entre el hombre y la mujer hubo, hay atin, diferencias tan notables en los
aspectos sociales, culturales y econdmicos; si sus experiencias historicas y exis-
tenciales se han conformado de distinta manera, es légico suponer que estas
diferencias se reflejan también en la creacion literaria, actividad intimamente
relacionada con la vision del mundo y con el espiritu de época del creador [por
lo que] la literatura escrita por mujeres (...) y la escrita por hombres, tenia que
ser necesariamente diferente en sus motivos, contenido y evolucién. (Lopez
Gonzélez cit. en Domecq, 1994: 88)

Y del segundo libro, al final de su justificacion teérica con la que abre y
presenta la seleccion de autoras, nos recuerda la advertencia que formulaba la
mexicana Rosario Castellanos en su obra El eterno femenino (1975): “No basta
siquiera descubrir que lo somos. Hay que inventarnos” (L6pez Gonzalez, 1995:
48).

Por eso, la aparicion de escritoras hispanoamericanas en la década de los
aflos ochenta venian a rescatar una estética literaria que fue rechazada, despre-
ciada, por los escritores del llamado Boom Latinoamericano centrado en escri-
tores varones (Fuentes, Cortazar, Garcia Marquez, Vargas Llosa, Donoso, Puig,
Cabrera Infante, Bryce Echenique, Del Paso), una estética que deja el expe-
rimentalismo novelesco y regresa al realismo, que enfatiza la importancia del
amor en la trama, que presenta una ideologia optimista por la lucha social y
politica de Hispanoamérica (cfr. Shaw, 1994: 268-269). Asi aparece en los afios
noventa una generacién de escritoras muy interesantes: Isabel Allende, Angeles
Mastretta, Laura Esquivel y Laura Restrepo, Gioconda Belli, Marcela Serrano
y Zoé Valdés.

Todo este boom de mujeres escritoras tiene un gran impacto por el tipo de
visiones femeninas que destacan en sus mundos ficcionales. Los personajes
femeninos, como protagonistas de su historia personal, se presentan con sufi-
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ciencia moral, son independientes de la cultura machista de la cual se mofan
por su incompetencia de comprender el mundo desde otro punto de vista que no
sea la violencia de género o por su ineptitud para el compromiso y la fidelidad.
Mujeres que se siente satisfechas, autosuficientes, plenas por su decision a elegir
el modo y la manera de vivir; no tienen culpa ni remordimiento; no estan some-
tidas y maniatadas por varén alguno. Cada una es “magica” y poderosa; posee
atributos asombrosos e insospechados para el género masculino. Y hay en estas
protagonistas una toma de decision: la vida, su vida, es configurada por ellas
mismas.

Pareciera que toda esta construccion de personajes femeninos obedeciera a
un programa estético con pretensiones especiales para su publico lector, pre-
ponderantemente femenino, cabe sefialar. La pregunta es: ¢por qué este afan de
presentar un segundo mensaje en la lectura de estas historias? Constituyen ima-
genes de mujeres que no existen, o casi no, en Latinoamérica, salvo en algunas
intelectuales, profesionistas, artistas.

La revisién nos obliga a pensar en mujeres escritoras de otras latitudes, de
otras lenguas. Nombres como Jane Austin, Emily Dickinson, Virginia Woolf,
Anais Nin, Susana Sontag, Marguerite Duras —por nombrar algunas sobresa-
lientes— no necesitaron marcar “la cuestion de género” como programa estético;
simplemente, lo hicieron desde su condicién biolégica, social, politica, econé-
mica y cultural. Y sus personajes femeninos no son “imagenes de mujeres pode-
rosas y magicas”; son como ellas mismas en la medida que el alter ego del autor
es su personaje.

Esa es la razén por la que la estética de las escritoras del post-boom latinoa-
mericano puede leerse en un segundo nivel, las condiciones sociales, bioldgicas,
politicas, culturales y econ6micas son otras, por eso, sirvan los personajes feme-
ninos para crear una literatura edificante, como un libro de superacién personal
para sus lectoras. En esas novelas se encuentra la visién de una emancipacién
femenina. Y esto es importante decirlo, porque en aquellos afios ochenta y
noventa del pasado siglo xx, urgia y era emergente que la igualdad de género en
la sociedad latinoamericana, profundamente machista, se volviera mas real en la
vida diaria de las mujeres hispanoamericanas.
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Ahora nuestras mujeres escritoras, en este 2020, ya no requieren de ese
énfasis para consumarse como buenas autoras de relatos femeninos, sus madres
literarias les han allanado el camino.
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No dudamos que, a pesar de que retiembla en su centro la
tierra, nuestro programa doctoral avanza y lo demuestra
andando con la publicacién de este nuevo libro. Obra que es
amor al trabajo, a la productividad, a las propuestas, al
esfuerzo constante que se hace en esta Universidad, en esta
ciudad, en este pais, para que este mundo sea —aunque por el
momento con cubrebocas—, mis rico cultural y
cientificamente hablando. Este nuevo texto aporta valiosas
ideas que, a la luz del momento histérico por el que pasamos,
algtin dia serdn reconocidas como las bases tecténicas para
una nueva apreciacién de las Humanidades.
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