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a escritura es una forma de organizar y pensar el mundo, mas aun, una forma de repen-
sarlo, como ya lo proponia Roland Barthes. Si atendemos a esta afirmacion, podemos
agregar que los autores de los siete articulos que ahora forman parte del séptimo nimero
de Marmorea vuelven a pensar la tradicion literaria, si, como se hace constantemente en
cada lectura. Sin embargo, encontrarlos aqui nos lleva a decir algo mas: se piensa desde
distintos géneros literarios, se presta atencion a ciertos tipos de obras, formatos e incluso
a personajes que por distintos motivos no han sido estudiados a profundidad y, especial-
mente, se piensa la literatura escrita en nuestro pais.

Desde Sor Juana Inés de la Cruz hasta Fernanda Melchor, pasando por Mariano Azuela, Nellie Campobello,
Juan José Arreola, Alejandro Meneses y Martha Riva Palacio, el lector podra encontrar en las siguientes
paginas un fuerte cuestionamiento en torno a nuestra tradicion literaria. Por supuesto que los autores no se
limitan a hacer un recorrido nicamente de caracter historico, indagan la forma en que se reproducen ciertos
estereotipos de género, en que se construye la imagen femenina, en que se retrata la violencia. Leen una obra
literaria desde las condiciones que ofrece el contexto enunciativo del autor y comparando el entorno oral o
escrito en que se dan a conocer sus ideas, prestan atencion a recursos estilisticos que sugieren otras posibili-
dades al narrar y relacionan la construccion de un poema con el discurso visual que lo acompana.

Hay que afiadir: es necesario el analisis desde géneros que, como el dramatico, siguen siendo poco leidos
y todavia menos estudiados, asi como de obras que por su escasa difusion o por haber sido publicadas re-
cientemente no se atienden con la misma mirada critica. De ahi la importancia de este nimero: los articulos
de investigacion que aqui se reinen permiten en su conjunto crear un didlogo en torno a la tradicion desde
distintas aristas y sobre todo, desde puntos temporales muy variados que enriquecen la reflexion y estudio
de nuestras letras.
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El eterno femenino en dos obras de la revolucion:
Los de abajo de Mariano Azuelay Cartucho de Nellie
Campobello®

VALERIA GARCIA TORRES
UNIVERSIDAD AUTONOMA DE AGUASCALIENTES
GARCIATORRESVALERIA@GMAIL.COM

Resumen

En el presente trabajo analizo dos obras literarias del siglo XX, ambas de escritores
mexicanos, con base en el arquetipo psicoldgico del eterno femenino. Retomo la teoria
feministaqueconsideraestediscurso,enelqueimperaladicotomiadelasesferasproductivo/
publico y reproductivo/privado, falocéntrico o androcéntrico. Comparto la opinion de
Simone de Beauvoir de que se trata de un mito patriarcal y no de una realidad bioldgica.
Atendiendo al contexto especifico de la época, pretendo identificar si el arquetipo del
eterno femenino sigue imperando en la sociedad y de qué manera. Para ello, analizaré dos

novelas de laRevolucion: Los de abajo de Mariano Azuelay Cartucho de Nellie Campobello.

Palabras clave

Eterno femenino, dngel de la casa, discurso falocéntrico, arquetipo, papel de la mujer.

* Ensayo merecedor del primer lugar en el Concurso de Critica Literaria Elvira Lépez Aparicio 2018
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1 eterno femenino es un arquetipo psico-

logico y un principio filos6fico que idea-

liza un concepto inmutable de mujer. Esta

inserto dentro del esencialismo de género,
“la creencia de que hombres y mujeres tienen dife-
rentes esencias internas que no pueden ser alteradas
por el tiempo ni por el entorno” (Abraham 207). Este
concepto lo introduce Goethe al final de su obra
Fausto, en la segunda parte. Aqui, las mujeres se
presentan como virgenes angelicales, intermediarias
entre Dios y los hombres.

Fausto, por el anhelo de conocimiento, hace un trato
con el diablo: éste le servira durante su vida terre-
nal y Fausto le servira a ¢l en la otra vida. El pacto
incluye que, si Fausto queda muy complacido con
algo que le ofrezca Mefistofeles, el diablo, y desea
prolongarlo eternamente, morira. Lo anterior ocurre
en la segunda parte, cuando el protagonista ansia vi-
vir para siempre en unas tierras que el emperador de
Alemania le ha obsequiado en agradecimiento por
su ayuda.

A pesar del trato con el diablo, Fausto se salva y va
al cielo gracias a la intervencion de Margarita: el
amor adolescente del protagonista que, victima de
Mefistofeles, fue encarcelada en vida por asesinar
al hijo de ambos y muri6 presa de la locura. La obra
finaliza con las siguientes palabras del coro mistico:
“Todo lo temporal es s6lo una parabola; he aqui lo
inaccesible que se convierte en hecho. Aqui se cum-
ple lo indescriptible, y al cielo nos conduce el eterno
femenino” (Goethe 437).

Hans Eichner sugiere que Goethe recupera la nocién
de la “santa esposa difunta” de John Milton. Sandra
Gilbert coincide, pero considera que este ideal viene
desde la Edad Media, cuando la Virgen Maria, diosa
madre, representaba la pureza de la humanidad. La
autora nos dice: “[...] existe una linea clara de des-
cendencia literaria de la Virgen al angel doméstico,
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pasando por (entre muchos otros) Dante, Milton y
Goethe” (Gilbert 35). En La divina comedia, Dante
puede acceder al paraiso solo con la ayuda de Bea-
triz, su amor adolescente y la ayudante casta de la
Virgen.

Volviendo a Milton, dice Sandra Gilbert:

En otras palabras, en la muerte, la esposa hu-
mana de Milton ha tomado tanto el resplandor
celestial de Maria como (puesto que ha sido
lavada de la mancha de la contaminacion del
sobreparto) la pureza virginal de Beatriz. De
hecho, si podia ser resucitada en cuerpo y carne,
debia ser ahora un angel de la casa, interpretan-
do los misterios luminosos del ciclo a su esposo
maravillado (Gilbert 36).

El angel de la casa sera la representacion del eter-
no femenino, el principio eterno simbolizado por la
mujer durante el siglo XIX. Esto se explica por lo
que Eichner senala respecto a Goethe: para el au-
tor aleman, el “ideal de la pureza contemplativa” es
siempre femenino, mientras que el “ideal de la ac-
cion significativa es masculino” (Eichner 616-617).
De tal modo que los hechos son masculinos y las
palabras son femeninas. Sandra Gilbert menciona:
“l...] las mujeres son definidas como plenamente
pasivas, completamente vacias de poder generativo
[...]” (Gilbert 36).

Nietzsche es, como ¢l mismo lo dijo, el primer psi-
cologo del eterno femenino. El filésofo contintia
con el ideal del angel de la casa, pues considera que
lo doméstico y el papel de la mujer como guardidn
de la moral son componentes del eterno femenino.
Todo lo anterior viene de un discurso secular, que
es denominado androcéntrico o falocéntrico. En éste
impera la dicotomia entre las esferas productivo/pu-
blico y reproductivo/privado. Es decir, el hombre es
el productor, el que organiza la vida publica; y la
mujer es la reproductora, la que esta en la casa.
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Es hasta con Simone de Beauvoir que se demuestra
que el eterno femenino no es una realidad bioldgica,
sino un mito patriarcal. En El segundo sexo, la filo-
sofa francesa nos dice que no se nace mujer, se llega
a serlo. Es decir, la feminidad no es algo natural, es
artificial puesto que se trata de un condicionamiento
econdmico, social e historico. Gabriela Castellanos
explica de manera similar el eterno femenino: “[...]
nos encontramos ante una exaltacion de la pasividad
de la mujer, de su capacidad de recibir el amor de
un hombre, de ser un bello objeto de su deseo, pero
rara vez un retrato de ella como sujeto por derecho
propio” (Castellanos 29).

Me interesa analizar como opera en la novela de la
Revolucion el ideal del eterno femenino. Estamos
ante una etapa histérica muy compleja e, incluso,
contradictoria. Por un lado, las mujeres participan
mas que antes en el escenario politico; esto gracias a
la mentalidad moderna que caracterizo al Porfiriato,
asi como al proceso de industralizacion que incor-
por6 a las mujeres a las actividades laborales. Ya en
la Revolucién, algunas mujeres se van a la “bola™;
no obstante, lo hacen para acompafar y servir a sus
hombres: “La gran mayoria de mujeres campesinas
se incorpora en los distintos ejércitos, acompanando
al padre, esposo o hermano, por propia voluntad o
bajo el viejo sistema de leva; participando de muy
diversas maneras” (Rocha 114).

Es decir:, si hay una participacién mayor por parte
de las mujeres en la Revolucion;, sin embargo, no
es siempre voluntaria y tiene la intencion de servir
o complacer a los hombres. Las mujeres, salvo en
marcadas excepciones, no adquieren protagonismo.
Por otro lado, aquellas que no luchan en la “bola”
actuan de manera similar a las que si. En calidad de
testigos, se dedican a las actividades domésticas y a
cuidar a sus hijos, tanto biologicos como artificiales:
aquellos hijos de la Revolucion a los que adoptan y
atienden.
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No es mi intencion negar la importancia que tuvo
la Revolucion en la lucha por la equidad de género,
pues es evidente que la mujer logro abrirse espacio
en diferentes campos, que se demostro la falsedad
de muchas construcciones de género y que, inclu-
S0, se establecieron nuevas formas de relacion entre
hombres y mujeres. Pero también es cierto que las
mujeres eran abusadas sexualmente, que las mas
jovenes eran robadas, que se consolidd el arqueti-
po del macho mexicano, etc. No fue, en mi opinion,
un cambio profundo, no hubo una verdadera trans-
formacion ideolodgica y, sin embargo, fue un paso
importante y decisivo. En lo anterior, entre muchas
otras cosas, radica el caracter paradojico de esta eta-
pa historica. Estos aspectos que son contradictorios
y que, sin embargo, conviven en un mismo tiempo
y espacio, son extensamente representados en los
textos literarios del momento. Considero que Los de
abajo (1915) de Mariano Azuela y Cartucho (1931)
de Nellie Campobello son obras que lo ejemplifican
muy bien.

En Los de abajo hay tres figuras femeninas princi-
pales: la esposa de Demetrio Macias, Camila y la
Pintada. La mujer de Demetrio Macias contintia con
el ideal del angel de la casa, pues cuando su mari-
do se lanza a la Revolucion, ella permanece en su
hogar y cuida al hijo de ambos. Vemos, pues, que
se actualiza el discurso androcéntrico. Es necesario
preguntarnos por qué este personaje no tiene nom-
bre. Al respecto, dice Luz Aurora Pimentel: “Punto
de partida para la individuacion y la permanencia
de un personaje a lo largo del relato es el nombre.
El nombre es el centro de imantacion semantica de
todos sus atributos, el referente de todos sus actos, y
el principio de identidad que permite reconocerlo a
través de todas sus transformaciones” (Pimentel 63).
La esposa de Demetrio no esta individualizada, pues
representa a todas las mujeres que estuvieron en la
misma situacion. Por eso no esta presente en la his-
toria, pues so6lo aparece en el principio y en el final,
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aunque sea recordada en algiin momento por Deme-
trio. Este recuerdo es muy significativo, pues nos
habla del caracter pasivo de su mujer, componente
del eterno femenino: “La fisonomia de su joven es-
posa se reprodujo fielmente en su memoria: aquellas
lineas dulces y de infinita mansedumbre para el ma-
rido, de indomables energias y altivez para el extra-
fo” (Azuela 106). La mencion, ademas, se da en un
momento critico de la historia: es el inicio del final
de Demetrio Macias. La imagen de su mujer apare-
ce, quiza, como posibilidad de salvacion. Le ofrece
regresar al hogar y protegerse del callejon sin salida
que es la lucha armada, pero Demetrio no vuelve
a acordarse de ella y, al final, la mujer s6lo puede
acompafiarlo hacia su muerte.

Camila, por su parte, en un inicio se dedica a servir
a Demetrio Macias y a sus hombres, realizando ac-
tividades domésticas. Demetrio se enamora de ella
y se le insinta, pero ella lo rechaza. Es una mujer
ingenua y virginal, caracteristicas propias del eter-
no femenino. Mas adelante en la historia, cuando
se une —si no involuntariamente, si con engafios— al
ejército de Demetrio Macias, y va cobrandole vo-
luntad, actua como su guardian de la moral, otro
componente del eterno femenino. Ante las cruel-
dades de Demetrio y sus soldados, Camila interce-
de, en calidad de intermediaria: “Luego el hombre
insistiéo con lamentos y lloriqueos, y Luis Cervan-
tes se dispuso a echarlo fuera insolentemente. Pero
Camila intervino: —jAnde, don Demetrio, no sea
usté también mal alma; déle una orden pa que le
devuelvan su maiz!...” (Azuela 110). Mas adelante
analizaré su final.

La Pintada es, de los tres personajes femeninos
principales, la inica mujer que no se adapta al ideal
del eterno femenino. Participa en la Revolucion
como lo hacen los hombres, con todo lo que eso im-
plica: “Llega uno a cualquier parte y no tiene mas
que escoger la casa que le cuadre y ésa agarra sin
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pedirle licencia a naiden. Entonces ¢pa quén jue la
revolucion? ¢ Pa los catrines? Si ahora nosotros va-
mos a ser los meros catrines...” (Azuela 79). No es
el angel de la casa, pues no realiza actividades do-
mésticas y no le sirve a nadie més que a si misma.
No le interesa ser femenina, aceptar la construc-
cion de género que se le impone. Tiene, incluso, la
autoridad suficiente para dar érdenes: “[...] se tird
en la alfombra y con los propios pies hizo saltar las
zapatillas de raso blanco, moviendo muy a gusto
los dedos desnudos, entumecidos por la opresion
del calzado, y dijo: —jEpa, t0, Pancracio!... Anda
a traerme unas medias azules de mis «avances»”
(Azuela 82). Es descrita como una prostituta: “—Por
mujer no te apures, tio [...] ai traimos a la Pintada,
y te la pasamos al costo” (Azuela 110).

La Pintada defiende a la novia de Luis Cervantes
—que en realidad es una muchacha robada— de las
insinuaciones de Demetrio Macias. Después intenta
ayudar a Camila, pero cuando ésta cambia de pare-
cer comienza a agredirla. Por lo anterior, es expulsa-
da del ejército de Macias y ella responde asesinando
a Camila. Los soldados intentan matarla también,
sin éxito. Ella se entrega a Demetrio, quien no se
atreve a matarla y la deja irse. La Pintada, como per-
sonaje transgresor, asesina no solo a Camila, sino
al ideal del eterno femenino que atn perdura. Ni su
historia ni su final es heroico, pero abre las puertas
a nuevos personajes femeninos: “Se alejo muda y
sombria, paso a paso” (Azuela 114).

En Cartucho la situacion es mas compleja. En pri-
mer lugar, tenemos a una autora y a una narradora
mujer. Esto es importante si tomamos en cuenta que
la novela de la Revolucion fue, en su gran mayoria,
escrita por los hombres. La incorporacion de una
voz femenina no s6lo nos ofrece una perspectiva di-
ferente de los hechos, sino que ayuda a romper con
el discurso falocéntrico:
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[...] surge la voz femenina, se da el espacio de
enunciacion al cual no habia tenido acceso, con
ello subvierte el discurso androcéntrico. En el
discurso literario la escritora re-construye a su
vez las imdgenes que le ha heredado la literatu-
ra masculina y encuentra el espacio de enuncia-
cion para re-significar, a través de su mirada de
mujer, el mundo, las cosas, sus relaciones con
los otros, etc. (Gomez 27).

No obstante, Margo Glantz se pregunta —en el cur-
so magistral que impartié en la UNAM sobre Nellie
Campobello y la novela de la Revolucion Mexica-
na— por qué si tenemos esa voz femenina, pocos
personajes femeninos son heroicos y por qué son
tan pobremente descritos, a comparacion de los
personajes masculinos. A continuacion, intentaré
responder a esa pregunta. En primer lugar, la na-
rradora de la obra es homodiegéticao y testimonial.
Al respecto, nos dice Luz Aurora Pimentel: “aun-
que como persona haya participado en los eventos
que ahora relata, el narrador no tiene sin embargo
un papel central sino de mero testigo. El objeto de la
narracion no es la vida pasada del «yo» que narra,
sino la vida de otro” (Pimentel 137). El titulo de la
obra, anade, es un indicador de cual es el centro de
atencion narrativa.

En este caso, para entender la significacion del ti-
tulo del texto, basta con analizar el primer relato.
“El” inicia con las siguientes palabras: “Cartucho
no dijo su nombre” (Campobello 49). Como con
la esposa de Demetrio Macias, en Los de abajo,
su falta de identidad responde a que el personaje
representa una colectividad. En seguida, se nos
dice: “No sabia coser ni pegar botones” (Cam-
pobello 49). Por lo anterior, “un dia llevaron sus
camisas para la casa” (Campobello 49). Muy sig-
nificativo es, ademas, lo que Cartucho expresa
sobre si mismo: “Dijo que él era un cartucho por
causa de una mujer” (Campobello 49). La unidad
de la obra esta condensada en las Gltimas palabras
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del relato: “—EI amor lo hizo un cartucho. ;Noso-
tros?... Cartuchos” (Campobello 50).

Podemos extraer mucha informacion de ese primer
relato. Tenemos la narracion de la historia de una co-
lectividad, aquella enmarcada dentro de los limites
del movimiento revolucionario en México. Pero se
trata de una Revolucion domesticada, como bien lo
expresa Margo Glantz, pues la casa y, posteriormen-
te, el pueblo, son el escenario en donde se represen-
ta. Las actividades domésticas invitan a los soldados
al hogar y desde ahi la mirada infantil nos narra sus
historias. Ademas, es una mujer la que hizo a Car-
tucho. Tenemos, pues, una Revolucién domesticada
y femenina.

La narracion testimonial, por otro lado, propicia la
entrada de otras voces en la historia. En Cartucho
hay un registro de la voz popular, por lo cual el ru-
mor es muy importante en la obra. Sin embargo, las
narradoras principales son la nifia y su madre —la
mama de Nellie es un testigo general con gran auto-
ridad—. Por lo anterior, dice Margo Glantz, los per-
sonajes femeninos son tan poco descritos; porque la
mirada femenina no se enfoca en si misma, sino en
el Otro que, en este caso, es el hombre.

En muchos sentidos, los personajes femeninos
contintian con el ideal del angel de la casa, pues se
limitan a las tareas domésticas y a servir o com-
placer a los hombres. Cuando la descripcion de
alguna mujer es un poco mas detallada, es porque
ese personaje escapa de ese ideal, como ocurre en
“Bartolo de Santiago”. Se nos dice que su herma-
na, Marina, “parecia pavo real, la cara muy bonita
y los dedos llenos de piedras brillantes” (Cam-
pobello 55). La “mujer de faldas de olor a flor”
(Campobello 56) es, no obstante, una prostituta:
“La hermana lo queria mucho, era muy bonita, te-
nia muchos enamorados” (Campobello 56). Este
relato es importante también porque trata de un
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tema muy delicado: el incesto. La sutileza y ele-
gancia con la que se narra, corresponde a la mira-
da femenina e infantil de la narradora.

Aunque las mujeres actualizan, en ocasiones, el eter-
no femenino; también lo cuestionan o, incluso, rom-
pen. En Cartucho observamos las nuevas relaciones
que se establecen entre mujeres y hombres, de las
que hablé en el contexto histoérico de la Revolucion.
La mama de la narradora esta siempre en contacto
con el Otro y se involucra de diferentes formas con
¢él. La narradora también lo hace, vemos en varios
relatos que establece vinculos afectivos con hombres
mayores a ella. Por ejemplo, en “Cuatro soldados sin
30-30”: “Y pasaba todos los dias, flaco, mal vesti-
do, era un soldado. Se hizo mi amigo porque un dia
nuestras sonrisas eran iguales. Le enseiié mis mufie-
cas [...]” (Campobello 63). Mas adelante analizaré la
simbologia de las mufiecas.

También el texto es importante porque anula ciertas
construcciones de género. Lo vemos, por ejemplo,
en “La sentencia de Babis™: “El era mi amigo. Me
regalaba montones de dulces. Me decia que ¢l me
queria porque yo podia hacer guerra con los mu-
chachos a pedradas” (Campobello 77). La mujer, al
menos en este caso, ya no es esa figura delicada; se
iguala a los hombres en el combate, aunque se trate
de una batalla ladica e infantil. Y el Otro, el hombre,
lo reconoce y aprecia. También en este relato se in-
vierte el arquetipo masculino. Babis no es el macho
mexicano, sino un muchacho que, sin ser cobarde,
siente miedo.

Otro elemento a considerar es como cambia la vision
de un hecho, al ser narrado por una voz femenina. En
muchas novelas de la Revolucion, escritas por hom-
bres, se menciona el robo y la violacion a las mujeres
por los soldados. Pero en Cartucho, estos mismos
hechos adquieren un especial significado al ser con-
tados por las victimas. Lo anterior lo observamos en
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relatos como “Agustin Garcia”, en el cual la mama
protege a Irene, una muchacha de catorce afios, so-
brina suya, del peligroso general villista. También
en “Por un beso”, la nifia cuenta como un soldado
yaqui habia querido robarse a su prima Luisa.

Si consideramos que la voz femenina es, también,
infantil, casi adolescente, encontramos en algunos
relatos el despertar de la sexualidad, la presencia su-
til de un erotismo. Lo anterior es evidente en el rela-
to “Mugre”, la nifia deposita los sentimientos que le
provoca el bello José Diaz en la figura de su muifie-
ca. Cuando dice “mi mufieca se estremecia” (Cam-
pobello 81) o “Pitaflorida no se reia” (Campobello
81), se esta refiriendo a si misma. Por eso, cuando
el joven hermoso muere, muere también la mufieca
y, con ella, el deseo: “No, no, ¢l nunca fue el novio
de Pitaflorida, mi mufieca, que se rompi6 la cabeza
cuando se cay6 de la ventana, ella nunca se ri6 con
¢él” (Campobello 83).

Finalmente, el que pocos personajes femeninos sean
heroicos se explica, en mi opinidn, por lo que men-
cioné¢ anteriormente respecto a Goethe. El “ideal
de la pureza contemplativa” es siempre femenino,
mientras que el “ideal de la accion significativa es
masculino”. Como la Revolucion es esencialmen-
te accion, la participacion le corresponde, segtn al
eterno femenino, a los hombres. La contemplacion y
narracion de esos hechos, las palabras, son propias
de las mujeres. No obstante, hay algunos personajes
que escapan a esta norma. Nacha Ceniceros es, a mi
parecer, el ejemplo mas representativo.

Desde que a esta mujer se le asigna nombre y apelli-
do, advertimos su importancia: “Ella era coronela y
usaba pistola y tenia trenzas” (Campobello 69). Se-
gun el rumor, marcador de la voz popular, Nacha fue
fusilada por matar por accidente a su amado. Pero la
narradora corrige: “Esta fue la version que durante
mucho tiempo prevalecid en aquellas regiones del
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Norte. Nacha Ceniceros vivia” (Campobello 69). Se
trata de una mujer con conciencia politica: “Habia
vuelto a su casa de Catarinas, seguramente desenga-
fada de la actitud de los pocos que pretendieron re-
partirse los triunfos de la mayoria” (Campobello 69).

A su vez, es un personaje femenino transgresor:
“Nacha Ceniceros domaba potros y montaba a ca-
ballo mejor que muchos hombres; era lo que se dice
una muchacha del campo, pero al estilo de la sierra;
podia realizar con destreza increible todo lo que un
hombre puede hacer con su fuerza varonil” (Campo-
bello 70). Se lanz6 a la Revolucion por un motivo, no
solo siguio6 a la “bola”. Y se regreso también por un
motivo: “Pudo haberse casado con uno de los mas
prominentes jefes villistas, pudo haber sido de las
mujeres mas famosas de la Revolucion, pero Nacha
Ceniceros volvid tranquilamente a su hogar desecho
[...]” (Campobello 70).

Nacha Ceniceros regresa a su hogar, pero ya no
lo hace como “el angel de la casa”, sino como una
mujer independiente que vive so6lo para ella. Na-
cha Ceniceros vence, ahora si, el ideal del eterno
femenino. Y por eso digo, junto a la narradora de
Cartucho, “jViva Nacha Ceniceros, coronela de la
revolucion!” (Campobello 70). En conclusion, vimos
como el eterno femenino se actualiza o supera, al
mismo tiempo, en dos obras de la Revolucion: Los
de abajo de Mariano Azuela y Cartucho de Nellie
Campobello. Estas obras son fundamentales porque
propician que, en la segunda mitad del siglo XX,
vengan otros textos y otras escritoras —como Rosa-
rio Castellanos—a deconstruir totalmente el ideal del
eterno femenino.

JUNIO 2019
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La narracion de la violencia: de la nota roja a la
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Resumen

En el presente trabajo se elabora un andlisis de la novela de la autora veracruzana
Fernanda Melchor, Temporada de huracanes. Con soporte en las teorias de género,
se revisa la construccion de los personajes a través del par excluyente masculino/
femenino que los determina dentro de la ficcion y los representa en el texto a partir de
estereotipos de género. La novela, al igual que la nota roja, funciona como narracidon
de la violencia. En este caso, a partir de la categoria de estereotipo de género y

normalizacion de la violencia se contrasta la novela con el género periodistico.

Palabras clave
Estereotipos de género, representacion, nota roja, Fernanda Melchor, Temporada de

huracanes.
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La narrativa de Fernanda Melchor: periodismo
narrativo y nota roja novelada

ernanda Melchor, autora del libro de cronicas

Aqui no es Miami (2013) y la novela Falsa Lie-

bre (2013), explora la narracion de la violencia

desde su conocimiento del campo periodistico.
Es asi que “su interés radica en el periodismo narrati-
vo y las novelas basadas en pasiones humanas, la fuente
que dio pie a Temporada de Huracanes (Random House,
2017), su nueva novela que surgid a partir de la lectura
de una nota de asesinato pasional en Veracruz” (Lopez).
Aunque la novela aqui abordada tenga inspiracion en una
nota roja, la narracion supera la de dicho género perio-
distico explorando las versiones del crimen a través de la
ficcion. Como resefia Solares sobre la novelista:

Contar de un modo lineal esta extrafia historia
de amor con recursos dignos de la novela sin
ficcion o del periodismo de investigacion habria
representado un desafio considerable. Pero Fer-
nanda Melchor, que ya habia publicado un estu-
pendo libro de crénicas, no se content6 con ello,
sino que se alejo de todo rasgo periodistico y en
cambio se propuso escribir un libro plenamente
literario. El resultado es una narracion que no
repite lo que cuentan los periédicos mexicanos
todos los dias sobre la violencia, sino que explo-
ra aquellas profundidades que solo los recursos
de la literatura vuelven accesibles. Mezclando
las voces de los testigos, de los policias que in-
vestigaron el caso, del periodista de nota roja
local —una de las obsesiones de Fernanda, ex-
perta en la fotografia de Enrique Metinides—,
y de los amores de la victima, Melchor consigue
“una belleza terrible” (54).

El analisis aqui desarrollado parte precisamente de
la pregunta de cémo se representa la violencia en
la novela a partir de la influencia de la nota roja.
La linea conductora sera la representacion de este-
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reotipos de género como estrategia narrativa para
justificar la violencia. En este sentido, seran funda-
mentales los estudios de Ledn Torres sobre la repre-
sentacion de estereotipos de género en un corpus de
nota roja referida a casos de abuso sexual y el de
Bosch-Fiol y Ferrer-Pérez acerca de los mitos sobre
la violencia de género.

Se plantea la hipotesis de que en Temporada de hu-
racanes los personajes son reducidos a construir
una identidad que obedece a estereotipos de géne-
ro que intentan minimizar o legitimar la violencia
que define sus relaciones. Se aspirara a comprobar
esto en tres apartados: el primero dedicado a des-
cribir como los personajes se representan determi-
nados por estereotipos de género basados en el par
excluyente masculino/femenino, el segundo a como
dentro de esta representacion social los estereotipos
sirven para minimizar o justificar la violencia que
ejercen los personajes unos sobre otros y el tercero
a contrastar el uso del estereotipo como estrategia
narrativa para tratar la violencia dentro de la nota
roja y la novela tomando en cuenta sus respectivos
efectos sobre la reaccion del lector.

Preliminares: la representacion de estereotipos
de género en la narrativa

Tiznado define el estereotipo como “[...] la genera-
lizacion de una imagen consensuada por un grupo
de personas o grupos sobre otras personas u otros
grupos, que se transfieren en el tiempo adquiriendo
la categoria de verdades indiscutibles” (47). Los es-
tereotipos funcionan como procesos reduccionistas
en cuanto enfatizan ciertos atributos simplificando a
aquello que representan. Segiin Gonzalez su funcion
es ayudarnos a entender el mundo de una manera
simplificada ahorrandonos categorizar cada caso
de forma aislada, es decir, brindan uniformidad: se
reconoce a un individuo como parte de un grupo y
se le asignan las caracteristicas estereotipicas del
grupo. Funcionan incluso como una guia de predic-
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cion sobre el comportamiento ajeno y propio ya que
tendemos a actuar en la direccion que se espera de
nosotros, lo que la autora llama “efecto de autocum-
plimiento” (82) del estereotipo. Las relaciones que se
establecen entre los grupos, desde la perspectiva del
individuo “endogrupo” (el propio) y “exogrupo” (el
ajeno), generalmente son: los miembros del grupo
hallan diferencias dentro del endogrupo y acentuan
las semejanzas en el exogrupo, tienden a favorecer
al endogrupo en caso de conflicto con el exogrupo y
tienden a asignar comportamientos indeseables so-
cialmente al exogrupo (Gonzalez).

Los estereotipos de género como subtipo se entien-
den como “creencias consensuadas sobre las dife-
rentes caracteristicas de los hombres y las mujeres
en nuestra sociedad” (Gonzalez 84), caracteristicas
que pasan a considerarse como inherentes o natura-
les y que funcionan de forma excluyente: lo mascu-
lino se opone a lo femenino y viceversa. Con base en
esta diferenciacion se asignan una identidad y roles
determinados al individuo quien se supone que debe
cumplir en funcidén de su sexo. Los estereotipos de
género se adquieren en el entorno familiar y social.
La naturalizacion de la vision del binomio excluyen-
te masculino/femenino restringe la construccion de
identidades alternas y la posibilidad de asumir roles
fuera de los asignados. El binomio funciona como
vision hegemonica y su alteracion es sancionada so-
cialmente.

Entre los estudios que han analizado la represen-
tacion de estereotipos de género en la literatura se
encuentran los que se dedican a la perspectiva tnica
de la representacion de la mujer (se han consultado:
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Novell, Pérez y Leal, Tiznado) y los que demues-
tran rupturas de la vision hegemonica a través de
la representacion de identidades alternas (Copello,
Romero, Gutiérrez). Resulta importante estudiar
Temporada de huracanes desde la perspectiva de la
representacion del binomio ya que el género “refiere
especificamente a una matriz de poder heterosexual
que construye las identidades personales, relaciones
sociales y representaciones simbolicas en términos
binarios” (Palacios 36) afectando logicamente la
construccion de identidad y su respectiva represen-
tacion tanto de mujeres como de hombres.

Los estereotipos de género como factor de cons-
truccion en la identidad de los personajes

La novela se desarrolla en las inmediaciones del po-
blado La Matosa. Por la narracion se sabe que es un
espacio dominado por el narcotrafico, sin grandes
oportunidades educativas ni laborales, movido por
la prostitucion (tanto de mujeres como de hombres)
y a la par una sociedad tradicionalista y religiosa.
Los personajes que habitan la representacion de este
entorno social cumplen roles determinados por este-
reotipos de género.

Claramente la representacion del género' se rige por
el par dicotomico excluyente masculino/femenino:
las mujeres estan limitadas a las tareas domésti-
cas, de maternidad, de crianza, de servicio, mien-
tras que a los hombres se les reserva la libertad, el
desenfreno, la renuncia a las responsabilidades, las
adicciones, los hechos ilicitos y el ejercicio sexual.
Estos roles determinan el modo de relacionarse entre
hombres y hombres, mujeres y mujeres y hombres

1 Se usa el concepto de representacion (de género) a partir de la concepcion de Butler del género como ficcion cultural: “El género es pues, una
construccion que regularmente oculta su génesis. El consentimiento colectivo tacito de representar, producir y sustentar la ficcion cultural de la
division de género diferente y polarizada queda oscurecido por la credibilidad otorgada a su propia produccion. Los autores del género quedan
encantados por sus propias ficciones; asi la misma construccion obliga a la creencia en su necesidad y naturalidad. Las posibilidades historicas
materializadas no son otra cosa que esas ficciones culturales reguladas a fuerza de castigos y alternativamente corporeizadas y disfrazadas bajo
coaccion” (ctd. en Leon Torres 133). Se diferencia de representacion (textual) en el sentido que plantea Palacios sobre la perspectiva de analisis
de los textos literarios: “[...] es posible afirmar para la investigacion la utilidad de las “representaciones”, pero entendidas estas no como reflejo
de la realidad, sino como formas en las que las experiencias reales o imaginarias, propias y ajenas, fueron inscriptas, en este caso, por los varones
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y mujeres. Vistos como dos grupos, se determinan
uno a otro en la transmision y reproduccion de es-
tereotipos.

Es comun que tiendan a predecir la conducta tanto
del endogrupo como del exogrupo, limitando las po-
sibilidades de accion y decision libre tanto de hom-
bres como de mujeres: la mujer terminara criando a
sus hijos sola (lo que supone al hombre como “aban-
donador”) o al lado de un hombre “mantenido”, asi
generalizan sus formas de actuar en la idea de que
“todos los hombres/mujeres son iguales”:

[...] aunque en realidad lo que hacia era tratar
de ignorar la vocecita que, muy dentro de ella,
vociferaba que era una pendeja por confiar en
un hombre que ni siquiera conocia, un hombre
que seguramente nomas queria aprovecharse de
ella, enganarla con promesas falsas y frases bo-
nitas, porque asi eran todos, ;no? Unos cabrones
culeros que nomas hablaban pero nunca cum-
plian. (Melchor 119-120).

A la vez acentlian las semejanzas del exogrupo y le
asignan comportamientos indeseables que posee por
naturaleza: “[...] muchachos sin oficio ni beneficio,
huevones todos sin excepcion, inttiles y manteni-
dos, una panda de drogadictos enfermos de la mente
[...]” (Melchor 47).

En cuanto a coémo favorecen a uno de los grupos, es
importante considerar la funcién de la dominacion
de lo masculino, la preferencia por lo asociado a ello
por sobre lo femenino. Las mujeres representadas no
favorecen a su endogrupo, al contrario, su relacién
con otras mujeres es de vejacion, menosprecio y vio-
lencia:
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[...] como la vieja les pegaba y las llamaba arri-
madas, arrastradas, inutiles, peor que animales,
hubiera sido mejor que las putas de sus madres
se las llevaran, o que las regalaran en la calle
para que terminaran en el reformatorio, donde
las lesbianas violan a las nifias con palos de es-
coba, pinches cabronas, son unas busconas, les
gritaba [...] (Melchor 44).

Es asi que encontramos mujeres madres solteras,
“mujeres abandonadas”, que desprecian a sus hijas
por sobre sus hijos. Estas hijas se erigen como las
“mujeres victimas” de maltrato (psicologico y fisi-
o), responsabilizadas de las tareas de crianza de sus
hermanos y excluidas de posibilidades educativas.
Los hijos constituyen los “hombres mantenidos”, los
“hombres viciosos”. En este esquema, la figura del
padre se da por entendida como “hombre abandona-
dor” que por ello mismo no aparece como personaje
pero si como referencia repetida en torno a la figura
de la mujer abandonada. La asignacion de los roles
y las relaciones de todos los personajes de la novela
giran en torno a esta “logica”, a este sistema que se
reproduce como Unica opciéon en un ambiente deter-
minista que supone la identidad seglin el sexo ¢ im-
pone su respectivo estereotipo de género.

Grupo interesante de revisar son las “mujeres pros-
titutas”. Pareciera que en esta representacion alcan-
zan a ser mas que mujeres objeto y se empoderan
a través del ejercicio de la prostitucion. Pero esto
no escapa al esquema de estereotipos. A través del
caso de Chabela podemos darnos cuenta que si ella
alcanza cierto espacio de poder es porque adopta ca-
racteristicas asociadas a lo masculino tales como la
libertad de accion, econdémica, laboral, la renuncia a
la maternidad, el abandono del hijo y el ejercicio de

romanos de las élites ilustradas. En este marco, se concibe al “texto” como un artefacto cultural construido a partir de una serie de matrices que
afectan y determinan su produccion, recepcion y circulacion, y donde la realidad es lo que ese mismo texto construye como su referente” (34). En
un caso la representacion de género se aplica dentro de la ficcion y en otro la representacion textual para referirse a la novela como representacion

de una sociedad.
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la sexualidad. Chabela traspasa el limite y por eso es
sancionada como una “mala mujer” a los ojos de las
demas: “[...] sabiendo perfectamente que la pinche
vieja esa con la que andaba era puta de oficio, capaz
de abrirse de piernas y de verijas ante cualquiera que
tuviera dinero para pagarle” (Melchor 36). Pero a la
vez ella misma reproduce un discurso de generaliza-
cion y violencia:

Este mundo es de los vivos, pontifico; y si te
apendejas, te aplastan. Asi que tienes que exi-
girle a ese chamaco cabrén que te compre ropa.
No te me apendejes, que asi son todos los hom-
bres: unos pinches huevones aprovechados a los
que hay que andar arreando pa’ que hagan algo
de provecho, y lo mismo ese pinche chamaco; o
te pones verga o si no el dinero se lo va a gastar
en pura droga, y al rato de pendeja te quedas ta
manteniéndolo, Clarita. (Melchor 110-111).

Contraparte es el caso de Munra, pareja de Chabela.
La condicion fisica de Munra significa una disminu-
cion en sumasculinidad y lo reduce a permanecer en
el menoscabo y la humillacion constante de la mujer
y del pueblo cuya vision de él es “un cojo bueno para
nada, borracho, mantenido” (Melchor 52).

Como apunta Copello sobre el disfraz: “Es a me-
nudo la mujer quien se viste de varon porque eso le
permite acceder a una situacion superior. En cam-
bio, no hay promocién social cuando es el hombre
quien se disfraza de mujer: en efecto, el paso de lo
masculino a lo femenino no es una mejora, muy
por el contrario” (173). Es asi que para Chabela
desarrollar caracteristicas masculinas, aun ante la
reprobacion social, es una mejora personal que le
concede categoria para expresarse de la forma en
que lo hace. Para Munra, al contrario, depender
de su mujer, tener acceso limitado a situaciones
laborales y sexuales lo mueve a un espacio de ver-
glienza, donde constantemente busca formas de
sustituir sus “deficiencias™ “Aquella camioneta le
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habia salido bastante buena y cuando se iba a la
carretera montado en ella a cien por hora sobre la
recta con las ventanillas abiertas y viéndolo todo
desde arriba, bien padrote, era un poco como si el
accidente no hubiera sucedido nunca [...]” (Mel-
chor 80).

Su relacion es una especie de inversion de pape-
les: la mujer ejerce el dominio sobre el hombre
que soporta la situacion para no ser abandonado:
“[...] y hasta le entr6 la esperanza de que Chabela
seguramente regresaria a casa en cualquier mo-
mento; a lo mejor nomas estaba cotorreando por
ahi con unos clientes y no habia por qué hacer
panchos, ni andar pensando que la cabrona al fin
se habia decidido a abandonarlo, jverdad?” (Mel-
chor 69). Pero esto no quiere decir que escapen a
la dindmica hegemonica sino que la reproducen
desde posiciones distintas, seflalados como un
fracaso al género que deben representar.

En este mismo sentido funciona la negacion de
las practicas homosexuales “por placer”. Existe
un acuerdo explicito entre los hombres jovenes de
sostener intercambios sexuales con otros hombres
mientras se realicen por dinero o bienes, esto se
toma como una situacion normal, pero por nin-
gin motivo se puede aceptar que se accede por
interés sexual ni mucho menos romantico. Las
relaciones homosexuales pasan a ser incluso un
factor de masculinidad como lo explica Sosa: “El
binomio hombre-mujer llega hasta tal extremo
que, el hombre que mantenia relaciones con otros
hombres siendo el “activo” quedaba excluido de la
categoria homosexual” (5).

Por ultimo, es reconocible que estas ideas estereo-
tipadas son reproducidas desde la ensefanza en el
ambiente familiar. Las madres preparan a sus hijas
para ser objetos sexuales, para ser abandonadas o
violentadas y a sus hijos les dan la libertad de vio-
lentar, entregarse a las adicciones y ser “manteni-
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dos”. Todos los personajes internalizan estos roles,
el efecto de autocumplimiento es tal que cuando
detectan que han fallado en la representacion de su
género dan salida a su culpa a través de acciones
violentas contra si mismos o contra otros.

Las relaciones violentas como “naturales”: el
maltratador y la maltratada

Las relaciones entre los personajes estan caracteri-
zadas por darse a través de la violencia. Mas alla
de los casos en que la violencia de género se da en
el sentido estricto de violencia en pareja, recono-
cemos un sinfin de acciones y conductas violentas
normalizadas, es decir, aceptadas y reproducidas de
forma “natural”, siendo imperceptible para quienes
las ejercen y reciben que estdn siendo violentos o
violentados.

Los estereotipos, al dejar a las mujeres la sumision
y la vulnerabilidad y a los hombres la dominacion
y la fuerza, suponen que ellas cumplan el papel de
victimas y ellos el de victimarios por “naturaleza”.
Los personajes se vuelven una representacion del es-
tereotipo del maltratador o de la maltratada: deben
recibir o propinar maltrato, abuso o violencia, lo que
se explica o justifica a través de creencias asociadas
con sus caracteristicas estereotipicas y a mitos sobre
la violencia de género.

Bosch-Fiol y Ferrer-Pérez definen los mitos sobre
la violencia de género como “[...] creencias estereo-
tipicas sobre esta violencia que son generalmente
falsas pero que son sostenidas amplia y persisten-
temente, y sirven para minimizar, negar o justificar
la agresion a la pareja” (548). Entre ellos las autoras
clasifican los mitos sobre los maltratadores (los mal-
tratadores son enfermos mentales, consumen o abu-
san de alcohol y/o drogas, han sufrido maltrato por
parte de sus padres o han sido testigos de maltrato
en sus familias) y los mitos sobre las mujeres maltra-
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tadas (las mujeres con ciertas caracteristicas tienen
mas probabilidades de ser maltratadas, si las muje-
res maltratadas no abandonan la relacion sera por-
que les gusta o mito del masoquismo, si las mujeres
son maltratadas algo habran hecho para provocarlo).
Ademas apuntan entre los mitos que minimizan la
importancia de la violencia de género que la violen-
cia psicologica no es tan grave como la fisica y entre
los mitos sobre la marginalidad el hecho de que la
violencia de género solo ocurre en familias o perso-
nas con problemas (pocos recursos).

Dos figuras que ilustran el caso son Norma y Bran-
do. Siendo los dos personajes que mas tiempo y de-
sarrollo reciben en la narracion, no funcionan solo
como las representaciones prototipicas de la victima
y el victimario sino que ademas nos hacen saber sus
entornos, motivaciones y reacciones. Ello permite
al lector poner en duda la normalizacion de su si-
tuacion en la logica social representada. Norma y
Brando son adolescentes de trece y diecinueve afios
respectivamente, ambos provienen de familias mar-
cadas por el abandono del padre donde la madre tie-
ne que sobrellevar la precaria situaciéon econoémica.
Estos dos rasgos funcionan como las primeras ca-
racteristicas para justificar el abuso y la violencia
presente en sus casos posteriormente.

Desde la mirada social, Norma cumple con el mito
de la mujer maltratada: es joven, sin gran nivel edu-
cativo, de escasos recursos, ella “busca” el abuso,
obtiene placer de él, es decir, le gusta. El abuso de
Norma se justifica, incluso se predice (siguiendo la
guia de prediccion del estereotipo) y se le responsa-
biliza de ¢él, de ahi la enorme culpa que siente y que
su objetivo inicial sea suicidarse. Ante un ambien-
te que supone su conducta y la juzga por principios
preestablecidos silenciando su situacion emocional
real, ese es el escape que encuentra al reconocerse
ella misma como la causa del problema: “[...] y de
madrugada, cuando lloraba en silencio en la cama
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pensaba que verdaderamente tenia que existir algo
muy malo dentro de ella, algo podrido e inmundo
que la hacia gozar tantisimo con las cosas que ella y
Pepe hacian juntos [...]” (Melchor 133).

El que las mujeres sean objetos “naturales” de vio-
lencia no solo se limita a las relaciones privadas sino
que determina tratos institucionales. Tal es el epi-
sodio de Norma en el hospital después de su aborto
donde es insultada, humillada, culpada y amenaza-
da:

[...] con los mismos ojos acusadores y los la-
bios tensos de las enfermeras después de que se
enteraban del motivo por el cual Norma estaba
amarrada a la cama; la misma mirada que la tra-
bajadora social le habia dirigido aquella noche
que la internaron: estas cabronas no saben ni
limpiarse la cola y ya quieren andar cogiendo, le
voy a decir al doctor que te raspe sin anestesia,
para ver si asi aprendes. ;Como vas a pagarle
al hospital todo esto, eh? ;Quién se va a hacer
cargo de ti? Nada mas vinieron y te botaron, se
largaron sin que les importaras, y ti todavia de
bruta que tratas de protegerlos. ;Como se llama
el que te hizo esto? Dime su nombre o la que se
va a ir a la carcel eres ta, por encubridora, no
seas tonta, muchachita [...] (Melchor 102-103)

Por su parte, Brando cumple con el mito del maltra-
tador: abandonado por el padre, de escasos recursos,
adicto a la mariguana, la cocaina, la pornografia y
pedofilo. La prefiguracion de Brando como victima-
rio proviene incluso desde la concepcion religiosa de
su madre que insiste en hacerle creer desde pequefio
que esta endemoniado y asocia la libertad, la inquie-
tud sexual, la masturbacion y demas practicas ado-
lescentes adjudicadas a lo masculino con una idea
de maldad que €l crece buscando en si mismo:
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Tal vez aquella era la prueba, la demostracion
irrefutable de que si llevaba al diablo metido
en el cuerpo, aunque nunca lograra detectar las
marcas que supuestamente, segtn el padre Cas-
to, aparecian en el rostro de todo endemoniado,
por mucho que las buscara en el reflejo del espe-
jo, cuando de noche y a oscuras, parado frente
al lavamanos, miraba largamente su reflejo sin
encontrar la menor presencia de lo satanico, lo
demoniaco, solo su cara ojerosa y mofletuda, la
mirada torva de siempre, la imagen banal de lo
cotidiano. Le hubiera gustado descubrir un bri-
llo maligno en sus ojos, un resplandor colorado
al fondo de sus pupilas, o el asomo de una cor-
namenta sobre su frente, o la stbita aparicion
de colmillos, de algo, lo que fuera, carajo, cual-
quier cosa menos esa cara ridicula [...] (Melchor
166).

Lo masculino ligado a una maldad innata se refuer-
za en el encuentro con el gato en casa de la Bruja
que Brando interpreta como “el diablo que lo venia
siguiendo desde hacia tantos afios” (Melchor 206) y
con la presencia del dibujo del diablo en la escena
final de la carcel. Las practicas sexuales ¢ ilicitas en
las que se va involucrando Brando estan marcadas
siempre por la presion de cumplir con las expectati-
vas del circulo de amigos y obedecer a esa maldad
inherente. La vision de la masculinidad que Brando
recibe estd marcada por la irrealidad y estereotipia
que sanciona su entorno, su grupo de amigos, la por-
nografia y la vision religiosa de la madre.

Segun los mitos sobre la violencia de género, estamos
ante las circunstancias idoneas para que la violencia
se dé. En un caso culpan a Norma de las acciones
que sufre y en otro exoneran e imposibilitan a Bran-
do de sentir culpa por sus acciones. Reconociendo el
papel que juegan los estereotipos en su toma de de-
cisiones, tanto Norma como Brando estan limitados
en la construccion de su identidad y en su libertad de
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accion por un entorno que predice lo que haran con
base en su sexo. La “vulnerabilidad” determina que
Norma huya y se culpe a si misma mientras que la
“fuerza” determina que Brando no reconozca su res-
ponsabilidad en el asesinato y en los abusos en que
participa. Ambos buscan esconder su “fracaso” en
la representacion de su género: por un lado el ejercer
su sexualidad de una forma transgresora?, buscando
al marido de su madre, fallando como hija y mujer
al salir embarazada y, en el otro caso, sentir deseo
sexual por otro hombre, obsesionarse con uno de sus
amigos mientras aborrece las relaciones con mujeres
por placer y con hombres por dinero.

Los estereotipos actiian como formas simplistas no
solo de clasificar a los individuos sino de explicar
por qué ocurre la violencia normalizando asi los pa-
trones que se reproducen entre los personajes. Como
explica Exposito:

Mas tal enfoque, en el que las mujeres apare-
cen a menudo como las victimas y los hombres
como victimarios, no sefala a las disposiciones
biologicas o de interaccion como factores que
aclaran por si solos la violencia de género: ni
las mujeres nacen victimas ni los varones estan
predeterminados para actuar como agresores.
De hecho, los estereotipos sobre coémo unos y
otras deben comportarse, las experiencias que
refuerzan la conducta estereotipica y la estruc-
tura social que apoyan la desigualdad de poder
entre géneros ha contribuido a que se originen
patrones de violencia a lo largo de nuestro ciclo
vital (20).
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Uno de los mitos que permea las relaciones entre to-
dos los personajes es que la violencia psicologica no
es tan grave como la fisica. En esta representacion
social funciona a tal grado que no solo se minimiza
sino que se vuelve imperceptible. Tal es la situacion
(aunque no la Gnica) de cémo las figuras maternas
suelen tratar a sus hijas, en el entendimiento de que
es su derecho e incluso su obligacion humillarlas
constantemente para tratar de evitar que terminen
como ellas “saben” que acabaran (enganadas, emba-
razadas, abandonadas). En suma, en esta representa-
cion social la “logica natural” sancionada a través de
los estereotipos de género es que las mujeres deben
ser objeto de violencia y los hombres deben ser suje-
tos de violencia.

La nota roja y Temporada de huracanes: repre-
sentaciones estereotipadas que minimizan o jus-
tifican la violencia narrada

Que en la representacion de la novela se construyan
personajes limitados en su identidad por estereoti-
pos de género como forma de justificar la violencia
en que se relacionan puede asociarse con su origen
a partir de una nota roja. Como lo ha expuesto Ledn
Torres, esta misma estrategia es utilizada en la na-
rracion de abusos sexuales en la nota roja. La autora
propone que: “[...] en su aparente trivialidad, la nota
roja continia desempefiando una funcidon impor-
tante en la circulacion y naturalizacion de estereo-
tipos genéricos que legitiman formas de violencia
que afectan de forma distinta a hombres y mujeres”
(129).

2 Norma ni siquiera alcanza a reconocer que fue abusada sexualmente porque, al amparo del discurso general, ella es la tinica responsable de su
cuerpo, lo que la lleva a considerar su embarazo como un castigo por el placer que experimentaba en el abuso: “Tenia miedo de que la corrieran de
la casa, porque su madre siempre le estaba contando lo que le pasaba a las chamacas zonzas que salian con su domingo siete; de como las ponian
de patitas en la calle y como tenian que rascarselas ellas solas, como mejor pudieran, completamente desamparadas, y todo por haber dejado que
los hombres se aprovecharan de ellas, por no haberse dado a respetar porque todo el mundo sabe que el hombre llega hasta donde la mujer se lo
permite” (Melchor 126). Por el mismo discurso, Brando tampoco es capaz de considerar la violencia de sus acciones que quedan siempre ampara-

das en la idea de “dominacion” del hombre sobre la mujer y el homosexual
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Al igual que en la representacion de la novela, en
este tipo de textos se organiza a los sujetos por el
par dicotémico excluyente que caracteriza de forma
innata a las mujeres como vulnerables, ignorantes,
mentirosas, ingenuas y a los hombres como mali-
ciosos, violentos, depredadores sexuales, astutos.
Asi “[...] evocan una suerte de arquetipo basico: los
hombres ejercen un poder implacable e impune so-
bre las mujeres” (134). En el esquema de estas no-
tas, hombres y mujeres tienen roles definidos que
a través de ciertos recursos de enunciacion se plan-
tean como “logicos o naturales™ “La identidad de
las mujeres en estas notas es construida basicamente
por lo que concierne al abuso en si mismo [...] Ser
hombre, en estas narrativas periodisticas, equivale a
ejercer el poder de forma extrema, produciendo vio-
lencia sexual y reproduciendo relaciones asimétricas
y vejatorias” (142-143).

La propia novelista alude al uso del estereotipo
como estrategia narrativa en este género periodis-
tico: “Por ejemplo, me gusta mucho la nota roja, es
decir, las historias que terminan mal, pues. Gene-
ralmente, cuando las encuentras en los periodicos,
te das cuenta de que estdn narradas a través del
estereotipo y con mucha prisa” (Maristain). Cabe
entonces cuestionar: si la nota roja echa mano del es-
tereotipo como estrategia para trivializar, ridiculizar
o invisibilizar la violencia creando lectores que se
acostumbran a consumirla como un producto sobre
una situacion normalizada, jcual es la reaccion que
intenta crear Temporada de huracanes en el lector
respecto a la violencia descrita?

A partir de su analisis, Leon Torres localiza ciertos
recursos que se emplean en la nota roja con el fin de
minimizar o justificar la violencia de los abusos. En-
tre ellos esta el uso de un estilo crudo, mordaz e ironi-
co que sugiere sospecha a cerca del episodio referido
o lo ridiculiza. En general, no se aclara quién escribe
la nota ni se incluyen en la redaccion testimonios ni
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del denunciado ni de la denunciante. Estos dos prime-
ros puntos dan como resultado que la narracion de los
hechos sea solo una version acritica y hermética que
depende de quien la escribe.

En la novela, desconocemos quién es el narrador.
Estamos frente a un narrador por el que se reportan
los testimonios de algunos personajes relacionados
con el crimen en los que se perfila a la totalidad de
los personajes. El estilo que imita al flujo de pensa-
miento y la oralidad de la expresion crean un tono
anecdotico, un suceso que se cuenta de una persona
a otra, como lo diria Melchor “Una historia al fin y
al cabo es como un buen chisme, te tiene que atrapar
de principio a fin” (Maristain). La actitud con que
el narrador refiere las palabras de cada personaje
es neutra en el sentido de que las valoraciones de-
penden del personaje mismo y él solo las esta repro-
duciendo. La narracion del crimen y de los hechos
en torno a €l no estd cargada nunca de ironia ni es
ridiculizada. El lector recibe la descripcion de las
acciones en la forma mas cruda posible, desnuda de
recursos léxicos que la ablanden o ridiculicen. En
esta actitud neutra, el narrador tampoco emprende
juicios o reflexiones sobre los sucesos, no se pre-
senta como una conciencia critica, ni esperanzado-
ra. En este caso tampoco se presentan las versiones
de los involucrados solo se reconstruye su perfil y
motivaciones por las voces de los demas tal como
lo explica la autora: “La historia se va contando por
partes, cada personaje que aparece en la narrativa va
contando su version de los hechos. Los unicos per-
sonajes que no se tratan en la novela es el principal
victimario y la victima, siempre son los discursos
que se entretejen en torno a ellos” (Maristain).

Por otro lado, el tono impersonal empleado en las
notas rojas no solo distancia al autor y a la victima
de la narracion sino también al lector determinando
su reaccion:
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La caracteristica en comin observada en estos
textos es el estilo grotesco que adoptan los re-
porteros o las “agencias” en las que se basan
los reportes de violaciones. Los textos en cues-
tiéon, emplean un estilo impersonal y burlesco
que cosifica a la violacion sexual; la victima es
deshumanizada y la gravedad de los hechos es
minimizada. Dada la forma en la que son pre-
sentadas las tramas de la violaciéon en la nota
roja, el lector dificilmente podria establecer
alguna clase de identificacion con las victimas
y ponderar la gravedad de los abusos referidos
(Ledn Torres 129).

El estilo que llama “grotesco” surge del intento de
reconstruir de forma pormenorizada los sucesos, in-
cluyendo detalles que necesitarian que quien escri-
be hubiese presenciado el hecho para saberlos. Este
estilo realista que busca dar verosimilitud a la nota,
a decir de la autora, crea representaciones grotes-
cas que hacen descripciones del abuso que no son
necesarias o pertinentes. Dichas descripciones son
acompafiadas por un léxico que las ridiculiza y plan-
tea como absurdas.

Dentro de la novela, hallamos pasajes donde se emu-
la la redaccion de un acta de ministerio publico pero
estos estan limitados a ciertos momentos de narra-
cion. Las descripciones tienen cierto caracter rea-
lista y una forma que podria calificarse “grotesca”
dada la crudeza del 1éxico y su construccion. Pero es
precisamente esta crudeza descriptiva, libre de iro-
nia, sarcasmo, tintes humoristicos o cémicos, lo que
lleva al lector a sentirse incomodo ante la lectura y a
cuestionar por lo tanto la normalidad de la violencia
dentro de la representacion social.

Otro factor dentro de la nota roja es que los invo-
lucrados en el abuso no se caracterizan, queda un
vacio de informacion respecto a caracteristicas que
puedan ayudar a situarlos en su contexto o refieran a
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sus trayectorias individuales o sociales. No hay inte-
rés por describir ni mucho menos por reflexionar so-
bre sus perfiles personales quedando definidos por
caracteristicas basicas y adjetivos estereotipicos en
torno a su categoria de victima o victimario.

Aunque se represente una sociedad que funciona
bajo un esquema dicotomico excluyente, en la no-
vela el conocer las caracteristicas de los personajes,
sus respuestas emocionales y sus motivaciones para
actuar hace que el lector rechace la validez de esa
logica, sienta indignacion o forme cierta empatia. Si
en la nota roja la violencia esta justificada o mini-
mizada y se vuelve invisible en la lectura cotidiana
del género periodistico, en Temporada de huracanes
la violencia se presenta desnuda, de la forma mas
cruda posible, volviéndose innegable, obligando al
lector a confrontar la existencia de los problemas y a
reconocer la gravedad de las situaciones.

Conclusiones

La dinamica social representada dentro la ficcion
determina que los personajes de la novela se cons-
truyan a partir de estereotipos de género limitando
los roles que pueden cumplir a los impuestos a su
sexo. Esta organizacion funciona por el binomio
dicotémico excluyente masculino/femenino que
adjudica ciertas caracteristicas a hombres y a mu-
jeres que se cree poseen de forma innata y sanciona
el desarrollo o adquisicion de las opuestas. A través
de estas caracteristicas se justifica que las muje-
res tengan el lugar de victimas y los hombres el de
victimarios en un ambiente donde se reproducen
patrones de violencia normalizados.

Aunque dentro de la ficcion se configure esta re-
presentacion de una sociedad, la novela no preten-
de invisibilizar la violencia narrada como es comun
que suceda en los medios de comunicacion, espe-
cialmente en la nota roja. 7Temporada de huracanes
confronta al lector con una variedad de formas de
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violencia normalizada que no necesitan el contexto
extremo y estereotipico de la narracion para existir
en su propio entorno. El presentar los sucesos de una
forma tan cruda y sin ningtn atisbo de reflexion o
critica supone una gran tarea fuera del texto. La no-
vela se limita a mostrar los hechos y es trabajo de
quien lee reaccionar y cuestionar la representacion
ofrecida.

Al estar inmersos en una sociedad que nos ha en-
seflado a consumir la violencia en formas que la
trivializan y vuelven cotidiana, es imposible evitar
el shock, la incomodidad e incluso el dolor que la
lectura provoca. Por ello mismo puede servir como
un punto de partida para repensar cuantos patrones
de violencia amparados en la estereotipia se repro-
ducen en nuestra sociedad. No es simple ingenio que
los narradores contemporaneos estén “dandole la
vuelta” a géneros periodisticos como la nota roja. La
novela aparece en un momento donde se lucha por
el derecho a construir identidades libres sin que ello
suponga sanciones sociales ni reacciones violentas.
Inspirados en discursos que perpetian la naturaliza-
cion del discurso hegemonico sobre el género, auto-
res y autoras como Melchor logran la visibilizacion.
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Resumen

Angela y los ciegos de Alejandro Meneses no es un libro de cuentos o una novela
fragmentada, sino un hipertexto que admite varias lecturas debido a la idea central del
libro: la memoria desordenada e imposible de asir. Esto se explica mediante el concepto de
transfiguracion narrativa de Norma Angélica Cuevas Velasco, pues este cambio del tiempo
narrativo nos da pistas de que el texto proporciona una nueva concepcion sobre el mismo.
Igualmente, el estilo, entendido por Middleton Murry como tnica forma de expresion de

una idea, nos brinda un marco amplio para entender la escritura sonora y lirica de Meneses.

Palabras clave
Transfiguracion narrativa, estilistica, hipertextualidad, memoria fragmentada, libro

conceptual.
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esde la segunda mitad del siglo XX, va-
rios narradores comenzaron a reinventar
las formas para contar una historia. Los
ejemplos mas cercanos geografica y ca-
nénicamente son Elizondo, Melo y Pacheco, autores
de la Generacion de Medio Siglo, con sus novelas
Farabeuf, La obediencia nocturna y Moriras lejos,
respectivamente. No obstante, la experimentacion
podria llegar tan lejos como en La nueva novela
(1977) del chileno Juan Luis Martinez, un libro ex-
trafio para su época que marco el inicio de nuevos
panoramas literarios, u otro mucho mas contempo-
raneo como Conjunto Vacio (2016) de Veronica Ger-
ber, texto donde la autora se vale de diagramas para
contar una historia y ahondar en las emociones.

Este trabajo busca dar cuenta de Angela y los ciegos
(2000) de Alejandro Meneses desde la perspectiva
de la transfiguracion narrativa propuesta por Nor-
ma Angélica Cuevas Velasco, pues de este modo
observamos que el libro de Meneses se distancia de
lo comiinmente asociado con un libro de cuentos o
una novela mediante el estilo de su escritura y las
negaciones de preceptos narrativos. Un analisis des-
de este punto de vista permite observar que Angela
v los ciegos es un hipertexto dificil de catalogar por-
que su construccion se corresponde con el contenido
tratado a lo largo del texto: lo inasible y fragmenta-
rio de la memoria.

Del mismo modo, y siguiendo las ideas de Cuevas,
realizaremos un acercamiento donde la literatura
misma sirva como teoria de analisis, pues las ideas
de Gongalo Tavares planteadas en Agua, perro, ca-
ballo, cabeza (2009) explicaran mejor el texto de
Meneses. A su vez, El arte nuevo de hacer libros
(2016) de Ulises Carrion funciona como marco refe-
rencial para entender la forma en que esta construi-
do Angela y los ciegos y la propuesta que busca el
autor con este libro.
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Alejandro Meneses es un escritor tlaxcalteca falle-
cido en 2005. Angela y los ciegos es un libro com-
puesto por 11 relatos, en el que cinco poseen titulo
y los demas soélo se identifican mediante nimeros
romanos. En la produccion del autor encontramos
principalmente libros de cuentos, recopilaciones y
relatos dispersos en revistas hispanohablantes de va-
rios sitios.

Debido a su cultivo de este género, Beatriz Meyer y
gran parte de la critica menciona que como “Jorge
Luis Borges, [Meneses] no le veia ningun caso a las
historias que se prolongaban mas alla de 20 paginas
y, por tanto, sabia que cualquier recurso estilistico
tenia que desplegarse en un espacio minimo” (Mar-
tinez). Para nosotros, Angela y los ciegos es més que
un libro de cuentos o una novela fragmentada. Se
trata de un texto que admite varias lecturas y borra
la linea que divide ambos géneros con la intencidon
de demostrar los limites y posibilidades de la escri-
tura. Para dar cuenta de esto, primero debemos ana-
lizar los elementos formales de su técnica narrativa.

La diégesis de Angela y los ciegos puede resumirse
del siguiente modo: un narrador omnisciente e in-
tradiegético cuenta las ausencias y apariciones de
Angela Adénica, su prima y amante. No es posible
decir mas ni menos, pues el libro comparte, aparen-
temente, un hilo conductor: la presencia de Angela
en diversos momentos y lugares. El libro comienza
con “I”, texto que inicia con una analepsis: “Hace
diez afos, en el verano, Angela llegd a mi casa”
(Meneses 13). Luego la narracion avanza y se situa
en lo que parece ser su presente de enunciacion, el
ano 1969. Esto se deduce por un hecho que se co-
rresponde con la realidad, el alunizaje:

«Véspery, susurra alguien cuando recuerdo a
mi prima. Enciendo el radio. Voces de hombres
perdidos en la lluvia preguntan por la Angela
Adoénica que recuerdo: entre los cuervos des-

orientados [...] posa para la camara que un dia
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empeiié en una cantina por unos tragos de ron'.
Muevo el sintonizador, el locutor describe la lle-
gada del hombre a la Luna; un cuervo abre las
alas, se eleva con un chasquido (14-15).

Justo en la linea siguiente, aparece otra analepsis
que no se corresponde con el tiempo de la que inicia
el libro, ahora refiere a: “Una tarde de hace muchos
afos, en el cuarto de mi madre [...]” (Meneses 15).
Es destacable que, tras los saltos temporales que ya
mencionamos, las cursivas de la cita larga anterior
son otra analepsis respecto al tiempo de enuncia-
cion que, sin embargo, refiere a “Cuervos”, un texto
que viene varias paginas después: “Quédese con la
camara, no traigo dinero... después vengo por ella
-le digo al cantinero” (Meneses 99). Cuando leemos
este didlogo, podemos recordar que el narrador ya
habia mencionado ese dato apenas iniciado el libro.
A partir de este momento, es posible ir rastreando
las pistas para fijar una lectura hipertextual del libro
y afirmar, por lo tanto, que desde el primer relato el
tiempo se muestra como un elemento determinante
para la lectura, pues, como veremos mas adelante, el
factor de la memoria y el recuerdo son partes funda-
mentales en la construccion de este libro.

Otro indicio importante es cuando el narrador,
apenas en el tercer parrafo de “I”, menciona una
frase que se repite constantemente durante todo
el libro: “Después de ella, siempre es noviembre”
(Meneses 13). Esto devela mas indicaciones para
leer el libro, pues todos los relatos mencionan
que es noviembre o ya casi, llueve y ademas hay
cuervos o aves desubicadas: “Casi es noviembre,
(lo oyes?” (Meneses 22), “Los cuellos sucios, los
martes, las boletas de calificaciones en sus micas
azules, los pajarracos extraviados, noviembre”
(Meneses 33), “No contesta, mira la lluvia que
escurre por los cristales. [...] No hay agua en la
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fuente ni viento en los arboles. Sélo cuervos des-
orientados [...] La luz del otofio sopla el polvo”
(Meneses 40-41).

No obstante, pese a la marca temporal del mes nunca
podemos situar con precision el tiempo de la enun-
ciacion ni el tiempo al que se refiere al realizar las
analepsis, pues Angela no es descrita con exacti-
tud. Todo esto se debe a un cuestionamiento sobre
la objetividad de narrar y la posibilidad de asir el
conocimiento a través de la memoria, idea que ex-
plicaremos una vez analizados los elementos consti-
tutivos del libro.

Antes de analizar el contenido, es necesario desta-
car otra de las caracteristicas mas importantes: la
ausencia de informacion sobre el narrador. Sabemos
que se trata de un hombre por marcas como: “Ange-
la, yo soy tu ciego [...]” (Meneses 16), sin embargo,
nunca se menciona su nombre o edad. Este rasgo
también es analizado por Raul Dorra, quien men-
ciona que “el narrador-protagonista ocupa el espacio
de la representacion con sus palabras, que tratan de
encontrar el sentido de toda aquella dispersion, y su
prima ocupa el espacio representado con sus deses-
tructurantes perversiones” (Palma 287). Es decir:
el narrador cuenta, pero no hay nada de lo que esté
completamente seguro.

Del mismo modo, el plano onirico y el de la memo-
ria son constantes dentro del texto: “En la noche me
llamo dos veces Angela-recuerdo, dijo, esa madru-
gada en mi suefio” (Meneses 16), “Muchos afios des-
pués, durante el suefio, recuerdo a mi tia Mercedes”
(Meneses 65). Una vez mas, el narrador muestra los
saltos temporales, la nula objetividad que tienen sus
palabras y asi nos presenta los limites dentro de los
cuales podemos creer o no en su narracion.

1 Cursivas del autor del articulo (N. del E.)
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Una vez problematizados estos aspectos, es necesa-
rio retomar la propuesta de Norma Angélica Cuevas
Velasco, quien menciona que existen

[...] textos que, cambiando algunos de los ele-
mentos propios de su configuracion genérica y
discursiva, transforman su modalidad narrativa
sin perder su capacidad de existencia ficcional
ni perder su configuracion narrativa [...] A este
cambio de implicaciones formales tanto a nivel
de la expresién como a nivel del contenido, le
llamaré “transfiguracion narrativa” en atencion
al proceso de hibridacion discursiva originada
por el fendmeno de disolucién narrativa como
una posible apertura a la manifestacion del pen-
samiento teoérico-literario encanado en los plie-
gues del texto (136-137).

Al mismo tiempo, comenta que una caracteristica
de este cambio se encuentra en la transformacion de
universales del relato como “[...] historia y discurso,
narrador y narratario y roles actanciales” (Cuevas
137). Angela y los ciegos, por lo tanto, es un caso
de transfiguracion narrativa porque la cuestion del
narrador, el tiempo y la historia se problematizan,
como ya demostramos anteriormente. Del mismo
modo, debemos recalcar que estas problematizacio-
nes se realizan mediante su escritura, es decir, me-
diante el estilo que ocupa para narrar; por lo tanto,
también hay que analizarlo.

Antes de ahondar en su estudio, definiremos el es-
tilo a partir de dos concepciones teoricas. Primero,
la de Middleton Murry en El estilo literario (1975).
Tras mencionar y cuestionar varias acepciones de
estilo, concluye en lineas generales que se trata de
la manera individual de sentir cuya forma de expre-
sion se siente necesaria e inevitable (20, 50). Por otro
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lado, en Dafen: dientes falsos (2017), Pierre Herrera
parafrasea una idea de Pierre Bayard sobre el esti-
lo: “Todas las obras de un mismo autor/ presentan
similitudes de construccion/ mas o menos percepti-
bles/ y traducen secretamente, mas alla de sus dife-
rencias,/ una manera idéntica de ordenar la realidad
[...]” (46). Ambas definiciones coinciden en la cues-
tion de individualidad y correlacion entre forma de
expresion y sensibilidad.

Como ya han mencionado los estudios sobre Ange-
la... de Diana Hernandez Juarez y Alejandro Pal-
ma Castro, los topicos y las formas fragmentarias
y difusas al narrar son una constante en los libros
de Meneses. No obstante, hay algo unico del estilo
de Angela... que provoca su acercamiento mas a la
poesia que a la prosa.

Middleton menciona que, mientras que la prosa se
acerca a la descripcion objetiva y mas racional, la
poesia es abstraccion y emocion, es decir, menos
objetiva (65). Traduce esta idea con ejemplos en
donde la prosa describe con precision mientras que
la poesia elude y complica antes que ser directa. Es
importante destacar que no entiende poesia y prosa
como verso y escritura lineal, sino como un estilo o
la forma de expresion dominante en cierto momento
para determinados temas. Por lo tanto, y volviendo
al objeto de este estudio, el estilo de Angela y los cie-
gos se acerca mas al género de la poesia por romper
con los modelos narrativos establecidos, oponiéndo-
se asi a la objetividad de la prosa.

De la misma manera, gran parte del libro esta es-
crito de un modo en el que la sonoridad se vuelve
importante. Algunos ejemplos?: “Hace diez afios,
en el verano, Angela llegd a mi casa. Consejera
de Dios y del maligno, en el ambiguo espacio de

2 Debido a la extensién de este trabajo, no ahondaremos en este aspecto, pues el libro contiene numerosos ejemplos de esta indole. Del mismo
modo, s6lo mediante un estudio exhaustivo y especifico podriamos analizar este aspecto. La sonoridad se presenta mediante ritmo, cadencia y

aliteracion, como en los ejemplos aqui presentes.
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su alma, tenia la capacidad de mantenerse ausen-
te del mundo, intacta” (Meneses 13), “Angela se
levanta de la cama envuelta en una sabana [...]”
(Meneses 74), “Abrio. Me mird sin verme. Nebli-
na, peces en un estanque verde” (Meneses 87).

Una vez descrita la forma del texto, hay que expli-
car por qué esta escrito de ese modo. Retomando a
Cuevas Velasco, seran las mismas obras literarias
quienes planteen su propia teoria de analisis. En
este caso, Gongalo Tavares, en Agua, perro, caballo,
cabeza, presenta similitudes con Angela y los cie-
gos, por lo que nos ayudara a explicar la obra del
autor tlaxcalteca. En la contraportada del libro de
Tavares, se menciona que los textos del portugués
son un “[...] anomalo pufiado de relatos cuyo seco
lirismo contrasta con los violentos dmbitos donde
acontecen sus historias”, lo que ya nos habla sobre el
punto de contacto con Meneses: su lirismo. Dentro
de varios relatos, que también comparten diversos
hilos conductores de manera implicita, el narrador
es constante con las ideas que enuncia. Por su carac-
ter representativo’, consideraremos una sola de ellas
que se ejemplifica con esta cita: “No puedes tener el
conocimiento integral de las cosas.” (Meneses 57).

En su libro, Tavares construye las historias sin dejar nada
claro, a veces, incluso, sin contarlas y la gran mayoria
de las veces pasando de una narracion o tematica a otra
sin terminar la anterior. Tal como menciona su frase, el
lector nunca tiene una certeza. Podemos notar como, sin
que se relacione de un modo textual, esta concepcion es
aplicable tanto para los lectores de Agua, perro, caballo,
cabeza como para los de Angela y los ciegos, quienes
nunca saben desde donde se narra, quién es el narrador
ni qué pasa exactamente con Angela Adénica.
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El epigrafe general de Angela y los ciegos pertenece
a Bernard Malamud: “Y ademas, ;quién conoce el
mecanismo del alma?” (Meneses 11). En lineas ge-
nerales, y tal como funcionan estos paratextos, las
frases de Malamud explican la idea global del libro.
La voz del narrador nos guia entre la niebla que es
su memoria. No se trata de un conjunto de recuer-
dos perfectamente ordenados, sino de un constante
ir y venir entre tiempos donde la existencia misma
se pone en duda: “No estoy porque nada pasa. [...]
O soy muchas veces porque no me encuentro, s6lo
me repito. Ya no sé¢ quién es el que soy” (Meneses
70). La estructura inconexa se corresponde con la
memoria del narrador, su incapacidad al tratar de
recordar y precisar la informacion y la nula posi-
bilidad de narrar para aprehender el mundo, pues
solo es posible obtener un conocimiento roto, nunca
integral, como ya mencionaba Tavares. El concepto
manejado por Meneses se corresponde con la cons-
truccion del libro: forma y contenido se complemen-
tan reciprocamente.

Ahora bien, resulta interesante visualizar como dos au-
tores tan distantes como Tavares y Meneses, ubicados
en polos opuestos del mundo, escriben y configuran
hipertextos de un modo parecido. En El arte nuevo de
hacer libros, Ulises Carrion reflexiona acerca de los
métodos de construccion de libros, no s6lo como ob-
jetos textuales, sino fisicos. Dos de sus ideas ayudaran
a entender mejor la escritura de Meneses en Angela y
los ciegos. Primero, que “en el arte nuevo el escritor
hace libros” (Carrion 20); y segundo, que “hacer un li-
bro es actualizar su ideal/ secuencia espacio-temporal/
por medio de la creacion de una secuencia paralela de
signos lingtiisticos o no” (Carrion 21). Ese “ideal” que
menciona Carrién podemos entenderlo como el con-
cepto que maneja el autor en su libro.

3 Al igual que la sonoridad, este estudio comparativo requiere de mayor extension. Por lo tanto, lo que presentamos aqui sélo es un atisbo. Los
relatos poseen aliteraciones, ritmo y cadencia que se conservan incluso pese a la traduccion al espaiiol. Uno de los conceptos manejados en el libro
es la violencia y la imposibilidad de saber sus causas. Ademas de la crueldad que implican los acontecimientos, el lector se ve impedido por la
informacion que el narrador le proporciona, igual que en el caso de Angela, aunque por motivos distintos.
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En este caso, el libro de Meneses esta construi-
do como una totalidad, un conjunto de textos que
se relacionan unos con otros y, como lo demuestra
su lectura, que se confunden y revuelven hasta for-
mar algo que incluso resulta dificil de clasificar de
acuerdo al género literario. Por otro lado, el libro se
renueva mediante la transfiguracion narrativa y la
creacion de nuevas secuencias donde, nuevamente,
todo se revuelve, superpone y confunde para expo-
ner la idea de la memoria subjetiva, fragmentaria y
caotica. Si bien no podemos hablar de un libro ob-
jeto por la edicion y el tratamiento que se le da al
producto comercializado®, si podemos hablar de la
construccion de un texto donde la totalidad frag-
mentada implica unidad mediante su construccion
tematica y formal. Resulta interesante, sobre todo
para posteriores investigaciones que realizaremos,
notar como dos autores tan distantes pero contem-
poraneos comparten una propuesta narrativa con-
ceptual en ambos libros.

En conclusion, Angela y los ciegos es un libro en el
que se reinventa la forma de contar una historia: se
vale de la no-linealidad y el desconocimiento para
expresar la concepcion de la memoria imperfecta,
desordenada y cadtica. Del mismo modo, el autor
crea mediante estos recursos un hipertexto que ad-
mite mas de una lectura, ademas de que su estilo
prioriza la sonoridad antes que contar una historia
a detalle. Sobra decir que por lo anterior los relatos
admiten una lectura independiente y conjunta sin
perder en ningin momento el grado de escritura tra-
bajada en todas las paginas. Sin duda, el trabajo es-
tilistico de Meneses constituye un punto muy fuerte
para acercarse a leerlo o estudiarlo.
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Al realizar el analisis de esta obra, cabe preguntar-
nos por qué un libro de este tipo no tuvo mucha rele-
vancia dentro del campo literario mexicano’. Como
menciona Allan Kaprov, “[el hombre que se topa
con lo nuevo] sélo puede prepararse para descubrir-
lo, quedandose lo menos protegido posible, lo mas
expuesto a la ‘extrafieza’ que lo consientan sus vin-
culos con la civilizacion” (18). Este libro, anomalo
como solo son los de su especie, sélo enfrentara su
destino tras el paso del tiempo.

4 S6lo existe una edicién del libro que fue publicado mientras el autor estaba vivo. Si bien no se trata de un objeto como Sabor a mi de la chilena
Cecilia Vicufia, donde el libro se elabora de manera artesanal, no por ello es menos destacable el trabajo renovador de la escritura de Meneses.

5 Son pocas las criticas que recibi6 tras su publicacién. Una de las mas destacables es la de José Joaquin Blanco en el 2001, donde menciona el
caracter lirico de Meneses como narrador. No obstante, en aspectos economicos, el libro todavia no agota su primera edicion.
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Resumen

Las circunstancias que rodean al autor de una obra literaria han sido percibidas como
una forma biografica de hacer critica. La propuesta de la topoiesis de las instancias
enunciativas pretende mostrar otra forma de acercarse a la obra de aquel que escribe un
texto literario considerando que este ultimo tiene un caracter comunicativo del que depende
en cierta medida el género y la publicacién del mismo, entre otras cosas. Asi, la fopoiesis
de las instancias enunciativas parte de los textos para reconstruir el entorno que rodeé el

nacimiento de una obra literariay larepercusion que el primero pudo tener sobre la segunda.
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or Juana Inés de la Cruz, la “Décima musa”,

es ampliamente conocida por su vasta obra

literaria y aunque su vida despierta gran in-

terés, es evidente que su genio creativo es
independiente de sus circunstancias espaciotempo-
rales particulares. Sin desechar esta afirmacion por
lo de cierto que en ella pueda haber, en este trabajo
me interesa hurgar un poco en su situaciéon de emi-
sion particular: la de una monja de convento de re-
clusion en el siglo X VII. La idea es buscar en su obra
sefiales de las circunstancias particulares que rodea-
ron su produccion escrita para ampliar la aprehen-
sion de su contexto, pero a través de su propia escri-
tura. Esta curiosidad que indaga en este aspecto de
la obra no es nueva, sin embargo, el enfoque desde
el cual se propone hacerlo este trabajo pretende dar
muestra de las posibilidades de estudio de la topoie-
sis de las instancias enunciativas, un acercamiento
mas esquematico al respecto y propuesto después
de una extensa revision critica sobre el asunto de la
enunciacion.

La idea general de la topoiesis es revisar las concep-
ciones espaciotemporales, no solo de la obra literaria
sino de todos los elementos que intervienen en ella
y dentro de esta, la fopoiesis de las instancias enun-
ciativas estaria enfocada al polo de emision de la
obra literaria, sin que por ello se vuelva a una critica
de tipo biografica. Se trata, por tanto, de un acer-
camiento que, a partir de la obra de un(a) autor(a)
apunte hacia las circunstancias espaciotemporales
que lo(a) rodearon y el impacto que éstas pudieron
haber tenido sobre su enunciacion.

1. Topoiesis como propuesta de estudio espacio-
temporal

A pesar de no ser un asunto nuevo, el espacio ha
cobrado protagonismo recientemente en los estudios
literarios. La bibliografia al respecto es enorme y
diversa con el unico inconveniente de que éste —el
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espacio— no esta definido ni sistematizado: se estu-
dia igual el espacio de creacion del que surge una
obra que el espacio en el que sucede una narracién
o el libro como espacio material. Tratando de poner
orden en tan intrincado panorama surge la propuesta
de la topoiesis.

En “Topoiesis: Procesos de espacializacion en la li-
teratura (critica y metodologia)” Palma Castro et al
hacen una amplia revision de los diferentes enfoques
a partir de los cuales se ha estudiado la relacion en-
tre el espacio, el tiempo y la literatura para concluir
con la propuesta del término arriba mencionado
que “define esos espacios, siempre vinculados a un
tiempo, que se generan en y alrededor de la crea-
cion de un texto que representa una modelizacion
de mundo” (Palma Castro 7). Dado que la propuesta
incluye, como acabamos de mencionar, relaciones
intra y extra textuales, esta se organiza en cuatro
diferentes categorias de analisis: 1) topoiesis de las
instancias enunciativas; 2) fopoiesis de los dispositi-
vos de registro del texto literario; 3) topoiesis del es-
pacio textual; y 4) topoiesis de la recepcion literaria.
Cada una de ellas se enfoca en uno de los elementos
de la obra literaria, considerando que a partir de su
estatus comunicativo tendriamos la presencia de,
por lo menos, un emisor, un mensaje y un receptor.
Asi pues, la fopoiesis de las instancias enunciativas
se enfoca en el polo desde el que surge el mensaje
revisando la diferente terminologia —autor, escritor,
enunciador, locutor— que, a lo largo de la historia de
la teoria y de la critica literaria se ha desarrollado.

La ftopoiesis de los dispositivos de registro, por su
parte, considera la materialidad del mensaje, es de-
cir, “las formas y dispositivos de presentacion del
texto. Esto es desde su formato (volumen, cddex,
texto digital, hipertexto), los paratextos definidos
por Genette y las propuestas de indole editorial,
‘zona visuografica’, propuestas por el autor y que
supone una forma de presentacion” (Palma Castro et
al 10); mientras que la topoiesis del espacio textual,
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se detiene en la red de significados de los lugares
presentes en la obra literaria —narracion, poema, etc.
Finalmente, la topoiesis de la recepcion literaria, se
ocupa del receptor de la obra y su entorno que com-
pletan el mensaje a partir de dichas circunstancias
de manera particular. Cabe mencionar que cada una
de estas fopoiesis se subdivide en diferentes aspec-
tos que, por el momento no abordaremos para cen-
trarnos en la fopoiesis de las instancias enunciativas
en Sor Juana.

2. Topoiesis de las instancias enunciativas

A pesar de ser un acto de comunicacion, un texto
literario, posee caracteristicas particulares que po-
drian distinguirlo de los actos comunicativos del
lenguaje oral, aun si ambos estan hechos del mismo
material lingiiistico. Conceptos como “autor”, “es-
critor” o “narrador” han sido adjudicados al emisor
de una obra literaria en determinados momentos
historicos a partir de visiones particulares del asun-
to. La ropoiesis de las instancias enunciativas, pre-
tende arrojar un poco de luz al respecto y por tanto
hace una revision de la diferente nomenclatura para
distinguir entre: 1) locutor, que, coincidira con la fi-
gura del autor; y 2) enunciador “narrador heterodié-
getico para Genette y locutor de la enunciacion para
Ducrot” (Escobar et al 29). De la relacion de estas
instancias con la obra literaria se desprenden tres ca-
tegorias de estudio: 1) la situacion de comunicacion,
2) el esquema de enunciacion y 3) la fopoiesis del
sujeto escribiente.

Por situacion de comunicacion se debe entender la
circunstancia espaciotemporal bajo la que toma for-
ma material la enunciacion, de ahi que las variables
a distinguir sean: 1) el repertorio tematico y formal;
2) la posicion ideologica; y 3) el lugar de publica-
cion, aspectos vinculados como se puede notar, con
en el acto de escritura comunicativo: un emisor elige
un género para transmitir un mensaje en el que de
manera consciente o inconsciente habra una toma
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de posicion ideologica y en concordancia con esto
sera dado a conocer de una forma determinada. Asi,
la situacion de comunicacion esta relacionada sobre
todo al proceso extra textual de una obra literaria,
que no por eso deja de tener influencia, si no sobre
la obra, si sobre las posibilidades de lectura de la
misma.

En cuanto al esquema de enunciacion, un analisis
“debera comenzar por situar al enunciador en su lu-
gar para de ahi determinar el significado que pro-
duce” (33), es decir, buscar al enunciador a partir
del enunciado para poder establecer la postura de
la o las instancias de enunciacion dentro de la obra
literaria. Este esquema busca dar cuenta de las voces
presentes en un texto y cémo pueden influir en la
transmision del mensaje contenido dentro del mis-
mo, por tanto, se distinguen las instancias a través
de las cuales se plantea la obra literaria al lector.

Finalmente, se debe considerar la nocioén de sujeto
escribiente que es aquel que esta presente a partir
de “indicios de subjetividad que se sugieren desde el
enunciado como pueden ser: los tiempos gramatica-
les, los deicticos, los conectores y modalizadores y
los subjetivemas” (Escobar et al 34). La idea princi-
pal de la propuesta consiste en evidenciar los espa-
cios y tiempos que rodean a la escritura de la obra
literaria considerando que surge de unas coordena-
das particulares, que si bien, no son determinantes
para su creacion, si influyen en la misma.

Resulta innegable que detras de un texto se en-
cuentra un(a) emisor(a) con una vida llena de filias
y fobias que, como ya la teoria literaria de princi-
pios del siglo XX se ha encargado de demostrar, no
es la responsable de aquello que esta vertido en su
creacion, pero que tampoco puede ser simplemente
ignorada. El punto medio que busca la fopoiesis de
las instancias enunciativas consiste en distinguir di-
chos aspectos espaciotemporales que inciden en la
obra y su creador de manera que se pueda tener “una
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comprension mas amplia de los autores, sus obras
y lecturas” (Escobar et al 31). Partiendo de la idea
de que el emisor se encuentra dentro o fuera de un
espacio que lo lleva a escribir sobre determinados
temas en una forma particular —en un género espe-
cifico—, para ciertos receptores, coincidimos con
Eduardo Mendieta cuando senala que “los espacios,
el espacio, tal y como es escrito por una técnica o
practica conceptual, determina qué y como se pien-
sa” (Mendieta 111). En el ambito literario, a partir
de los estudios culturales, los estudios poscoloniales
y la sociocritica se ha intentado analizar los meca-
nismos de enunciacidn escrita como practica de una
realidad social puesto que “cada teoria, ya sea cons-
ciente o inconscientemente, esta determinada por un
imaginario espacial” (Mendieta 113) —nunca desvin-
culado del temporal. Esto hace que en las siguientes
paginas centremos nuestra atencion en dos aspectos
de los tres que hemos mencionado: la fopoiesis de la
situacion de comunicacion y la del sujeto escribiente.
Este acercamiento no es ni excluyente ni exhaustivo,
sino mas bien representativo de los espacios y mo-
mentos mas importantes de enunciacion. Nos parece
que aquellos que hacen literatura ejercen un poder
desde un espacio que puede ser privilegiado o no,
en un tiempo que puede facilitarles o entorpecerles
dicho ejercicio. Se trata, entonces, de sistematizar el
contexto de emision de un discurso lo que podria (o
no) enriquecer la lectura de obras o autores.

Topoiesis de situacion de comunicacion

La primera categoria de analisis, la situacion de co-
municacion, incluye en primer lugar el repertorio
literario tematico y formal, consideracion que hace
reparar en la historicidad y materialidad del texto
literario puesto que “el autor adopta una forma del
discurso literario dentro del repertorio que le brinda
el tiempo y el espacio, la época o el lugar, en el que y
desde el que escribe, ya sea para continuar o romper
con la tradicion. Esta decision también admite un
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modelo de mundo que conserva y legitima, subvier-
te y revoluciona, o desea restaurar”, (Escobar et al
32). Esto quiere decir que determinadas épocas han
privilegiado o desestimado ciertos géneros como
forma de expresion (la Grecia clasica, por ejemplo,
distinguio entre tragedia y comedia, de manera que
para tratar asuntos de altura se usaba la tragedia).
Asi el canon ha estipulado el género en que cier-
tas materias “deben” ser discutidas y en la decision
de verificar el canon o contradecirlo, el emisor se
ve influido por el momento y el lugar desde donde
enuncia.

La segunda variable de la situacion de comunicacion
es la posicion ideologica. Esta topoiesis considera
que “el autor escribe desde cierta practica discursiva
y una perspectiva moral, ideoldgica o politica esté
consciente o no de ella, la haga explicita o no” (Es-
cobar et al 32) por lo que la obra literaria comportara
una cierta carga ideoldgica. Encontramos asi emi-
sores “social o politicamente comprometidos” como
José Revueltas o Eduardo Galeano que, a la par de
su compromiso literario y creativo, ostentan princi-
pios y valores politicos y sociales representativos de
su tiempo, sin los cuales, su obra seria irreconocible.
Estos dos ejemplos muestran como el momento y
lugar ideoldgico de un emisor pueden influir en su
produccion.

Finalmente, la tercera variable de la situacion de
comunicacion, el lugar de publicacion, se centra en
la produccion del discurso literario a partir de los
“espacios fisicos que pueden ser institucionales o no
(la universidad, el monasterio, la carcel, etc.) y por
dispositivos de registro del texto (el periodico, inter-
net, etc.)” (Escobar et al 32). De las relaciones de los
emisores con el poder y las clases dominantes pue-
den depender, no sélo la forma, el espacio o el mo-
mento de publicacion de un discurso, sino también
su difusion y visibilidad ademas de su aceptacion o
rechazo.
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Topoiesis del sujeto escribiente

El otro aspecto de la fopoiesis de las instancias
enunciativas que interesa al presente trabajo es la del
sujeto escribiente. Esta aborda la situacion personal
del emisor de la obra literaria considerando que sus
circunstancias personales puntuales pueden incidir
en su escritura. El énfasis aqui se pone en el cruce
del tiempo personal del emisor (juventud, salud, ve-
jez) con el espacio en el que se desarrolla (una comu-
nidad religiosa, la urbe, una comunidad indigena) y
como esto puede marcar la enunciacion de ciertos
autores. Veamos como funciona este acercamiento
para una de las poetisas mas reconocidas del siglo
XVII americano.

3. Topoiesis de las instancias enunciativas de Sor
Juana Inés de la Cruz

El barroco' de la Nueva Espafa que vivio Sor Juana
ha sido ampliamente estudiado tanto por sus biogra-
fos como por historiadores en general. Entre los do-
cumentos mas socorridos estan aquellos relativos a
la vida conventual y cultural. Sin dejarlos de lado, la
fuente principal de este trabajo sera la perspectiva
personal de Sor Juana en su “Respuesta a Sor Filo-
tea”. Dicho texto, nos parece que presenta de prime-
ra mano sus encrucijadas espaciotemporales.

El texto fue escrito en 1691 como defensa a los ata-
ques en su contra contenidos en la “Carta de Sor Filo-
tea”, escrita por el obispo Manuel Fernandez de Santa
Cruz bajo tal pseudénimo. Se ha especulado mucho
sobre el tipo de relacion que existia entre ambos per-
sonajes antes y después de la carta, intentando deter-
minar como esta pudo afectar la “carrera” literaria de
la monja jeronima. El documento también ha sido lar-
gamente estudiado como una especie de “autobiogra-
fia”, la tnica con que se contaria hasta el momento.
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3.1. Repertorio literario tematico y formal

De Espaiia llegan viajeros dispuestos a la aventura.
Traian consigo el castellano, su fonética, su grama-
tica y sus obras literarias. Emilio Carilla hace notar
que los primeros géneros en la Nueva Espaiia, por
razones bastante comprensibles, fueron la cronica y
la epopeya mientras que la lirica comienza timida-
mente a tratar, primero temas religiosos y amoro-
sos, mitologicos o morales, después. Poco a poco:
“al avanzar el siglo, y dentro de una mas perceptible
estabilizacion social [la] produccion [de la lirica cul-
ta] aumenta considerablemente” (240). El ser monja,
colocd a Sor Juana en un lugar donde la escritura era
permitida a las mujeres, con salvedades:

aunque este espacio fuese considerado el Ginico
lugar posible para acceder al saber por parte de
las mujeres, se trataba de un saber codificado y
controlado por la politica eclesiastica colonial,
ejercido por confesores y guias espirituales, y
finalmente “recepcionado” y resemantizado
por esas mismas autoridades reconduciendo
sus normas canonicas todo posible contenido
diferencial [...]. De alli que el sermoén, la inte-
rrogacion y la admonicion, entre otros, fuesen
los géneros discursivos de la iglesia permitidos
a los hombres y prohibidos a las mujeres. Con-
finadas al testimonio o al “desvario mistico”
(lo que les permitia sublimar contenidos into-
lerables para las autoridades eclesidsticas, como
eran las pulsiones eroticas y sexuales), eran por
lo tanto marginadas del poder interpretativo, y
carecian de autoria y de identidad discursiva
(Rusotto 397).

Gracias a su talento indudable, la monja jeronima
pudo incursionar en todos los géneros de su época
(poesia, teatro, prosa, etc.), aunque parecia tener

1 Cabe recordar que el uso de dicho término surgié en el siglo XIX.
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cierta predileccion, como muchos mas, por la poe-
sia. En la “Respuesta”, Sor Juana, explica que el gé-
nero poético ha sido de gran utilidad a fines santos:
“nuestra Iglesia Catolica no solo no los desdefia, mas
los usa en sus Himnos y recita los de San Ambrosio,
Santo Tomas, de San Isidoro y otros” (470). En cuan-
to a su criticada capacidad en este género, nuestra
autora explica que “es tan natural” (469) que no en-
tiende cual es el dafio que causa escribiéndolos por-
que aparecen “aplaudidos en las bocas de las Sibilas;
santificados en las plumas de los Profetas™ (470). De
esta manera reivindica su uso de dicho género tan
recurrido ademas por la época.

3.2. Posicion ideologica

Durante la época que vivid Sor Juana se puede ha-
blar de por lo menos dos discursos que se entrecru-
zan y reflejan en su obra: 1) el del poder ejercido por
la corona espafiola sobre los territorios de la Nueva
Espafia y sus habitantes y 2) el del poder ejercido por
los hombres sobre las mujeres.

Aunque durante la primera mitad del siglo XVII el
crecimiento de la poblacion indigena cayo, el pau-
latino aumento de la mestiza plante6 nuevos retos a
la corona para mantener el control de los territorios
y sus riquezas. Una de las armas mas poderosas fue
la religion catdlica que se implant6. Como monja y
poeta cortesana, Sor Juana se encuentra en el cen-
tro de lo que Angel Rama llamaria, “la ciudad le-
trada”. Segun Mabel Morana: “dada la centralidad
de la monja dentro de los espacios de produccion y
transmision de alta cultura, su obra vernaculiza los
discursos del Poder: la razoén de Estado del absolu-
tismo imperial, el dogma contrarreformista, el gon-
gorismo como estética del poder” (“Letra” 272). Sin
embargo, Morafia también hace notar que el silencio
es uno de los temas recurrentes de la obra sorjua-
nesca: “los textos de Sor Juana contienen numerosas
alusiones a las voces mudas, donde la lengua inhi-
be su funciéon emisora para que la palabra hable por
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ausencia” (“Letra” 279). La misma Sor Juana en la
“Respuesta” dice: “de manera que aquellas cosas
que no se pueden decir, es menester decir siquiera
que no se pueden decir, para que se entienda que
el callar no es no haber que decir, sino no caber en
las voces lo mucho que hay que decir” (442). Asi,
los silencios de su obra podrian dar un espacio de
habla a la creciente ideologia criolla, no bien defini-
da todavia entonces. El momento historico que vive
la poetisa, segun Moraiia, la coloca en una encru-
cijada entre “el proyecto imperial de América” y la
“emancipacion nacionalista” “sus textos participan
a la vez del ideario que legitima la conquista y la
guerra santa como camino hacia la persuasion ca-
tequizadora, y de los incipientes principios de rei-
vindicacion americanista que cristalizarian siglos
después [...]” (“Colonialismo” 329). Recordemos
que Sor Juana entra al convento no por una fuerte
vocacion religiosa, sino por asi convenir a sus inte-
reses, de manera que podria decirse que su servicio
a la religion y sus fines es mas bien una obligacion
que un placer: “sabe que le he pedido [a Dios| que
apague la luz de mi entendimiento dejando sélo lo
que baste para guardar su Ley, pues lo demas sobra,
segun algunos, en una mujer; y aun hay quien diga
que dana” (“Respuesta” 444). Reflexion que nos lle-
va a la segunda tematica ideologica en su obra, la de
su voz femenina.

Si bien Sor Juana se encontro privilegiada por los
centros de poder, no se le perdond que como mujer
hubiera tomado la pluma para escribir. En la “Res-
puesta”, habla del ostracismo con que ha sido tra-
tada:

Aquella ley politicamente barbara de Atenas,
por la cual salia desterrado de su republica
el que se sefialaba en prendas y virtudes por-
que no tiranizase con ellas la libertad publica,
todavia dura, todavia se observa en nuestros
tiempos aunque no hay ya aquel motivo en
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los atenienses; pero hay otro, no menos eficaz
aunque no tan bien fundado, pues parece maxi-
ma del impio Maquiavelo: que es aborrecer al
que se sefiala porque desluce a otros (453).

Se puede leer en estas palabras una defensa de su
genio creativo, asunto en el que ahondara mas ade-
lante reclamando su derecho como mujer a escribir
al hacer un listado de mujeres virtuosas que estu-
diaron entre las que menciona a Débora, Abigail,
Ester, Rahab, Ana y las Sibilas —en un listado a la
vez cristiano y pagano.

El segundo argumento en defensa de su saber se
basa en que el hecho de que los hombres tengan
acceso al conocimiento no los hace necesaria-
mente mejores y cita como ejemplos a Pelagio,
Arrio y Lutero diciendo que: “estos malévolos,
mientras mas estudian, peores opiniones engen-
dran; obstuyeseles el entendimiento con lo mis-
mo que habia de alimentarse, y es que estudian
mucho y digieren poco, sin proporcionarse al
vaso limitado de sus entendimientos” (463).

El tercer y ultimo argumento consiste en la capa-
cidad de las mujeres para transmitir conocimien-
tos y asi, educar especificamente doncellas pues
halla que “el pudor del trato con los hombres y de
su conversacion basta para que no se permitiese”
(“Respuesta” 465) y cita a la Biblia para funda-
mentar el conocimiento en las mujeres, pues si el
santo libro dice que las mujeres deben callar, es
para que aprendan mientras callan, no para que
se abstengan de opinar.

3.3. Lugar de publicacion

La vida cultural y literaria de dicho periodo
estaba supeditada a los intereses de la Corona
espafola, cuya principal preocupacion consistia
en mantener el control sobre los territorios y sus
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riquezas. Este afan era uno de los criterios re-
gentes para la produccion y circulacion de obras
literarias.

La primera imprenta en la Nueva Espana lleg6 en
1539, ciento nueve anos antes del nacimiento de
Sor Juana, sin embargo, esto no garantizaba que
las condiciones de publicacién de su produccion li-
teraria fueran las mejores. La situacion economica
del pais no permitia un desarrollo pleno de la labor
de las imprentas —ni existia en realidad un gran in-
terés en permitirlo. En 1639 se instala la segunda
imprenta del pais en Puebla, bajo la direccion de
Francisco Robles. Es preciso recordar que la Igle-
sia, intentando ganar mas adeptos al cristianismo
(y no perder los que ya tenia) a través de la Inquisi-
cion, se encargaba de promover o censurar temas,
autores y géneros. La vasta obra de Sor Juana, no
obstante, siempre se vio privilegiada pues conta-
ba con el favor de la corte y el apoyo del obispo
de Puebla, de manera que fue bien conocida en su
tiempo. Contradictoriamente, ella en la “Respues-
ta” argumenta que

Y asi, en lo poco que se ha impreso mio, no
s6lo mi nombre, pero ni el consentimiento para
la impresion ha sido dictamen propio, sino li-
bertad ajena que no cae debajo de mi dominio,
como lo fue la impresion de la Carta Atenago-
rica; de suerte que solamente unos Ejercicios
de la Encarnacion y unos Ofrecimientos de los
Dolores, se imprimieron con gusto mio por la
publica devocion (473).

Sin embargo, al principio de ese mismo texto, Sor
Juana agradece a Sor Filotea “tan excesivo como
no esperado favor, de dar a las prensas mis borro-
nes: merced tan sin medida que aun se le pasara por
alto a la esperanza mas ambiciosa y al deseo mas
fantastico” (“Respuesta” 440) de tal manera que
se lee entre lineas el agrado que le produce la pu-
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blicacion de su obra. Para su “mudo™ beneplacito
sus obras (en tres tomos) fueron reimpresas varias
veces entre 1689 y 1725 dato que es indicativo de
la fama que alcanzo6 y la importancia de su crea-
cion. El lugar privilegiado que ocup¢ era fuente de
envidias, hecho bien conocido por ella: “no pue-
de estar sin puas que la puncen quien esta en algo.
Alli esta la ojeriza del aire; alli es el rigor de los
elementos; alli despican la colera los rayos; alli es
el blanco de piedras y flechas. jOh infeliz altura,
expuesta a tantos riesgos! jOh signo que te ponen
por blanco de la envidia y por objeto de la contra-
diccion!” (“Respuesta” 454). Su fama fue también
causa de escritos velados como la Carta de Monte-
rrey (1682) o la Carta de Serafina de Cristo (1691)
en las que se descubre a una Sor Juana con la mis-
ma calidad literaria, pero mas libre de argumentar
lo que le venia en gana, sin el peso de su nombre.

Topoiesis del sujeto escribiente

Un hecho evidente, pero sobre el que muchos han
vuelto y ya tratamos, es la condicion femenina del
“Fénix de América”. Es preciso establecer que al
tiempo no sélo era problematico el ser mujer. Segun
Georgina Sabat- Rivers:

El ser humano, con los cambios que se produ-
cen en el paso del Renacimiento al Barroco,
aun cuando sigue creyendo en Dios, subraya su
caracter autbnomo. Las conmociones sociales,
politicas y econdmicas no le permiten ocupar
a la mente en elaborar los medios altruistas de
bienestar de la época anterior; la preocupacion
por conocerse a si mismo para sobrevivir en me-
jores dias (375).
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Entonces, ademas del hecho de ser mujer, Sor Jua-
na vive un periodo de continua busqueda y cuestio-
namiento. Esta busqueda es patente en gran parte
de su obra lirica®. Sor Juana, se nos presenta en su
“Respuesta” como una mujer, decidida —“engafian-
do, a mi parecer, a la maestra, la dije que mi madre
ordenaba me diese leccion” (445)—, de fuerte volun-
tad —“me abstenia de comer queso [...] porque era
mas el deseo de saber que de comer” (446)—, tenaz
en su deseo por aprender —‘no me parecia razén
que estuviese vestida de cabellos cabeza que esta-
ba tan desnuda de noticias que era mas apetecible
adorno” (446)—aunque de fragil salud —“por la poca
salud que continuamente tengo” (471). También en la
“Respuesta” cuenta que empezo su educacion a los
tres aflos y a los seis o siete ya sabia leer y escribir
(445).

En 1663, con quince afos, es incluida en la corte del
virrey Mancera y a los veinte entra a la orden de las
Carmelitas Descalzas, aunque abandona esa orden
unos meses para después unirse a la orden de San
Jerénimo, en la que permaneceria hasta su muerte
en 1695. La vida conventual a la que tuvo acceso
como monja gozaba de beneficios, pues como expli-
ca Josefina Muriel las reclusas:

Poseian bienes en comun, tenian sirvientes y
esclavas para el servicio comunitario y parti-
cular. Aun cuando al profesar el voto de pobre-
za habian renunciado a sus propios bienes y se
mantenian basicamente del producto comun de
las dotes monasticas, las donaciones posteriores
de sus familias les permitian los pagos de servi-
dumbre personal, renovacion mas frecuente de
sus habitos y aun alimentacion especial diferen-
te preparada en la cocina conventual (286).

2 No quedan testimonios escritos de que ella manifestara de manera abierta su deseo de publicar mas que dos obras suyas ya mencionadas, por lo

que s6lo queda su silencio ;de aprobacion? a la publicacion de esta.

3 Remito al lector interesado en dicha cuestion al estudio de Georgina Sabat-Rivers quien se encarga a detalle del asunto.
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Los conventos ademdas contaban con bibliotecas
y archivos de los cuales, las monjas podian sa-
car libros en préstamo con permisos del obispo
y de la priora, facilitando esto la condicion lite-
raria de Sor Juana. En cuanto a la condicion de
clausura Muriel explica que “todas las ordenes
pudieron siempre recibir tras las rejas de sus locu-
torios las visitas de padres, abuelos, y hermanos
sin velo alguno que ocultase sus rostros” (290) y
podian recibir la visita de personas de la corte que
tuvieran un permiso papal. Tales circunstancias
deben haber hecho mas llevadera la reclusion de
nuestra monja, aunque en un primer momento
el pasar de la corte al monasterio haya sido un
fuerte contraste. Sor Juana se muestra como una
hermana solidaria, carismatica y amable: “entre
otros beneficios debo a Dios un natural tan blando
y tan afable y las religiosas me aman mucho por
¢l [...] y con esto gustan mucho de mi compaiiia,
conociendo esto y movida del grande amor que
las tengo, con mayor motivo que ellas a mi, gus-
to mas de la suya [compaiiia]” (“Respuesta” 451).
Estas cualidades contrastan sobremanera con la
poca humildad —casi podria decirse soberbia— que
muestra cuando se siente atacada:

Yo de mi puedo asegurar que las calumnias
algunas veces me han mortificado, pero nun-
ca me han hecho dafio, porque yo tengo por
muy necio al que teniendo ocasion de merecer
pasa el trabajo y pierde el mérito [...] estas
cosas creo que aprovechan mas que dafian, y
tengo por mayor el riesgo de los aplausos en
la flaqueza humana, que suelen apropiarse lo
que no es suyo, y es menester estar con mucho
cuidado (“Respuesta” 473).

Fue, sin embargo, por gusto o por fuerza, obe-
diente a las reglas de su orden y a los consejos de
aquellos que la procuraban, hasta tal punto que se
deshizo de su biblioteca y us6 el dinero que obtu-
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vo de su venta para los pobres. En este desapego
al conocimiento la encontroé la peste cuidando de
sus hermanas y se la llevo el 17 de abril de 1695.

Mujer, monja y escritora son las facetas en las que
la “Respuesta a Sor Filotea” nos presenta a Sor
Juana Inés de la Cruz. A partir de la topoiesis de
instancias enunciativas somos capaces de distin-
guir ciertas circunstancias espaciotemporales que
rodearon la produccion de la décima musa. Sor
Juana, como mujer de su tiempo, estuvo someti-
da a las circunstancias de su condicion femenina
aunque su obra le permitid una cierta libertad y
movilidad que de otro modo no habria experi-
mentado. Por lo mismo, su obra, valiosa per se,
da cuenta de sus intereses, limitaciones y condi-
ciones de emision. El acercamiento a su obra y
entorno a partir de la fopoiesis de las instancias
enunciativas permite reconocer las variables pro-
pias del momento en que su obra ve la luz y como
ella se da cuenta de las circunstancias y lo atesti-
gua en sus escritos.

En cuanto a su situaciéon de comunicacién, la
monja jerébnima echa mano de los recursos de la
época y vierte su genio haciendo uso del reper-
torio literario, tematico y formal que se le ofrece
y conoce cosa que, si bien no era rara, pues mu-
chos de los autores de su época manejan varios
géneros, la maestria de la monja en todos ellos
es incuestionable. Su escritura, ademas es refle-
jo de la posicion ideoldgica de la época, si bien,
ella muestra una postura critica, pues ain encon-
trandose dentro de lo que Rama llamo “la ciudad
letrada” su condicion de mujer criolla la hace reti-
cente al discurso imperante de la corona espafiola.
En cuanto a la publicacion de su obra, estamos
ante una circunstancia privilegiada puesto que fue
bien conocida y reconocida, a pesar de tratarse de
la obra de una mujer en un momento “editorial”
en desarrollo.
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En lo que a su circunstancia particular hemos dis-
cutido, su posicion femenina le acarrea bastantes
desaguisados y desacuerdos con la autoridad que,
por otro lado, enriquecen su obra dejando ver su
vena critica y rebelde que, no obstante, se ve refre-
nada por la fuerza de la institucionalidad religiosa
dentro de la que se encuentra. Asi pues, lejos de
ser concluyente, este trabajo busca abrir posibi-
lidades de acercamiento a obras y autores que,
como Sor Juana, se encuentran alejados espacio-
temporalmente de nosotros y cuya lectura puede
verse enriquecida a partir del reconocimiento de
variables contextuales presentes en su escritura.
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Resumen

Ellibro-album es un texto que mezcla el lenguaje visual y verbal, éstos se unen para producir
una obra literaria basada en larelacion reciproca de estas dos formas de expresion artistica.
Nuestrainvestigacion se centrara en laobra Lundtica de Martha Riva Palacioy Mercé Lopez.
El contexto en el que ubicamos al libro pertenece a la literatura mexicana del siglo XXI y
fue escrito con técnicas experimentales que explican algunos aspectos de la composicion.

El analisis hermenéutico se apoya en los postulados de Ricoeur, Gadamer, entre otros.

Palabras clave

Interpretacion, poética, tradicidn, libro-album, contexto.
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Nuestra direccion

En la presente investigacion se desarrolla una
nueva metodologia para analizar el libro-album
a partir de algunos procedimientos estructurales
que complementan los postulados y datos que nos
proporciona la hermenéutica. En esta dimension,
proponemos un triangulo interpretativo que esta
conformado por distintos niveles: impresion, com-
prension e interpretacion. Esta figura servird para
analizar el discurso visual y escrito de la obra con
la finalidad de encontrar la linea de sentido que
unifica cada una de las imagenes contenidas en
Lunatica de Riva Palacio y Lopez (2015).

Desde un punto de vista estructural, la metodo-
logia que seguimos se basa en tres términos: el
ritmo, la imagen (simbolo mono-sémico) y la me-
tafora. Estas pautas estableceran el tono, la me-
lodia y otros hallazgos que nos puedan ayudar a
argumentar los postulados que encontramos en
el analisis hermenéutico. Asi pues, para el cor-
pus elegimos la obra Lundtica de Riva Palacio y
Lopez. Nuestra eleccion no fue arbitraria, este li-
bro-album en particular es un ejemplo de cémo la
palabra y la imagen a la par forman un discurso
multi-textual que plantea nuevas propuestas lite-
rarias.

Estado del arte

Existen estudios muy parecidos a la presente in-
vestigacion. Estos trabajos son los siguientes:
Andlisis semiotico de dos litografias realiza-
das en su etapa temprana de Leon, Guanajuato
(2014), de Altamirano; Andlisis iconico narrativo
del libro-album ilustrado La nifa del arbol de Eva
Furnari (2014), de Cisneros; y La literariedad vi-
sual en los libros albumes de Francisco Delgado
Santo (2015), de Vélez. La revision de estos ante-
cedentes sera ttil debido al estudio a profundidad
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que muestran sobre el libro-album y cémo es po-
sible definirlo desde otras perspectivas y discipli-
nas.

La diferencia que estas tres tesis tienen con res-
pecto a lo que nos interesa esta en los enfoques.
El estudio sobre el libro-album, que nosotros pre-
sentamos, estd interesado en estudiar el lenguaje
visual y el verbal para reconstruir el sentido inten-
cionado por las dos autoras. En cambio, en las tesis
de Alejandro, Cisneros y Vélez hay un enfoque y
prioridad en el abordaje de lo visual del libro-al-
bum: si tratan el aspecto verbal, pero no estudian
la armonia entre estos dos modos de comunicacion.

Para armar la semblanza de las dos autoras, dispo-
nemos de materiales publicados en revistas acadé-
micas como el articulo titulado “Doble exclusion:
Frecuencia Jupiter y la L1J escrita por mujeres”
de Flores en la revista LIJ Ibero (85-93). Con res-
pecto a Lopez, por el momento sélo disponemos de
informacion sobre la pagina web que se cred para
promocionar las obras en las que ha trabajado.

El articulo de Flores titulado “Doble exclusion:
Frecuencia Jupiter” pone por escrito el principal
problema que hemos tenido a la hora de buscar an-
tecedentes de Riva Palacio. Esta problematica es
que la autora todavia no forma parte de un canon.
Por publicar literatura infantil y juvenil no se le
toma en cuenta, porque este tipo de produccion lite-
raria es considerado como un subgénero; por tanto,
no posee el mismo valor que una obra para adultos
(Flores 85-93). El trabajo antes mencionado de Cis-
neros (4-13) también utiliza el término “literatura
infantil” para referirse a la obra La niria darbol de
Furnari. En esta investigacion no se usara dicha de-
nominacion porque consideramos que el libro de
Riva Palacio y Lopez debe ser apreciado tanto por
un publico adulto como por uno mas joven.
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De igual manera, dicho articulo argumenta que es
posible estudiar una obra literaria como Frecuen-
cia Jupiter (2013) desde la perspectiva de género
(Flores 85). Esto se logra a través de los recursos
literarios que presentan las dos realidades que vi-
ven los personajes del relato: la realidad social y
la realidad intima (Flores 86). Nuestro objeto de
estudio ubica el trabajo de esta escritora mexicana
del siglo XXI desde una perspectiva interpretativa,
enfocada a la hermenéutica.

Los primeros conceptos para una metodologia
analégica: el discurso, intencionalidad y pautas
para el contexto

Primeramente, la hermenéutica es la disciplina que
nos permite interpretar textos y esclarecer el oscuro
significado que tienen. Asi, el hermeneuta transmite
el significado para un publico. Sin embargo, ;/qué es
un texto? El texto (del latin fextus; “trama” o “teji-
do”) generalmente se asocia a un documento escri-
to, pero puede tratarse también de un discurso oral,
un recurso audio-visual, entre otros tipos textuales.
La hermenéutica considera a este término como una
compleja estructura de signos y un contexto histo-
rico que se deben de identificar para que pueda in-
terpretarse con mayor efectividad (Gallo 1-16). Este
concepto es un tejido que forma una totalidad que
se conoce como el discurso. Para esta investigacion,
como el discurso es escrito y visual, el analisis ten-
dra que ser multidimensional.

Ademas, el discurso es parte del lenguaje y éste, a su
vez, se divide en langue y parole. El primero consis-
te en un conjunto de codigos no-intencionados den-
tro de un mensaje. Por otro lado, parole es parte del
discurso pues transmite un mensaje intencionado
que el sujeto busca comunicar (Ricoeur 15-38). Aqui
esta la dualidad forma/contenido que sera pertinente
en nuestro analisis para una obra literaria inter-lin-
gliistica. Asimismo, el discurso es un acontecimien-
to del lenguaje (Ricoeur 20-36). Es el sentido, la
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parte estructural del discurso que se fundamenta por
medio del contenido. Por lo tanto, concluimos que
todo texto que tiene la finalidad de comunicar algo
es siempre intencional (Cervantes 75-88). El “que-
rer decir”, o la intencionalidad, est4 presente en toda
comunicacion lingiiistica. Esta intencion por parte
del que produce el lenguaje esta condicionada por el
contexto en el que se produjo dicho discurso.

Para determinar el contexto tuvimos que abordar
dos factores que seran decisivos para ubicarnos en
nuestra investigacion: la tradicion a la que pertenece
la obra literaria y la época en la que fue escrita. El
contexto es importante porque el discurso de nues-
tro libro-album es una realidad, tiene un espacio real
en un tiempo determinado, es pertinente manejar
este tipo de datos porque asi podemos separar el pla-
no actual en el que se encuentra el hermeneuta del
plano al que pertenece la produccion discursiva. Por
otro lado, se necesita ubicar nuestro corpus debido a
que es necesario completar el nivel de la compren-
sion, lo cual es vital para llegar a una interpretacion
(Cerdn 89-100).

Para concluir este apartado conviene destacar un
aspecto esencial en todo analisis hermenéutico. El
intérprete debera identificar los prejuicios. Heideg-
ger escribe:

El circulo hermenéutico no debe ser degradado
a circulo vicioso, ni siquiera a uno permisible.
En ¢l yace una posibilidad positiva del conoci-
miento mas originario, que por supuesto solo se
comprende realmente cuando la interpretacion
ha comprendido que su tarea primera, tltima y
constante consiste en no dejarse imponer nunca
por ocurrencias propias o por conceptos popu-
lares ni la posicion ni la prevision ni la anticipa-
cion, sino en asegurar la elaboracion del tema
cientifico desde la cosa misma (Gadamer 332).
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Heidegger aborda anticipacion, conceptos populares,
ocurrencias. Por su parte, Gadamer resalta la impor-
tancia de reconocer la existencia de los prejuicios.
Este autor realiz6 una division entre “prejuicios por
respeto humano” y “prejuicios por precipitacion”. Se
fundamenta en la idea de que el hermeneuta debe
tener el valor de entenderse a si mismo (Gadamer
332-339).

Nosotros entendemos el concepto de prejuicio como
aquel en el que se comunica un juicio sin funda-
mento. El hermeneuta debe desnudarse de cualquier
informacion que perjudique su habilidad para com-
prender, pero no debe desligarse por completo de
esos datos (Gadamer 332). La solucion a este pro-
blema esta en la separacion del plano de nuestros
prejuicios y el perteneciente al texto que vamos a
analizar. A continuacion, explicamos nuestra pro-
puesta metodologica para interpretar una obra lite-
raria como el libro-album.

3. Interpretacion

&
X s
QQ\\ %

1. Impresiones Contexto 2. Comprension

Figura 1. Triangulo hermenéutico

El triangulo hermenéutico que presentamos aqui esta
compuesto por tres niveles: impresion, comprension
e interpretacion. Es pertinente acomodarlos de esta
manera para medir el nivel de interpretacion que un
intérprete es capaz de realizar en un determinado
objeto hermenéutico. Con el objetivo de guiar el pro-
ceso a seguir, cada nivel llevara a una pregunta que
debera responderse de acuerdo a las exigencias que
proponemos en el esquema.
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Primero se compone de las impresiones, es decir,
consiste en la lectura del texto para formar una opi-
nion fundamentada de acuerdo al bagaje cultural del
intérprete, o sea los conceptos previos y obras leidas
anteriormente (Gadamer 332-370). Responde a la
pregunta /qué se comunica?

Después, para llegar a una comprension se necesita
conocer el contexto, cuyo proceso ya hemos expli-
cado con anterioridad. La comprension implica me-
diar entre el pasado cuando se escribio la obra y el
presente en el que se encuentra el intérprete (Gallo
1-16). Responde a: jcomo se comunica el mensaje?
Para finalizar, este Gltimo nivel de nuestro proceso
hermenéutico consiste en entender el sentido (Gallo
16). Es decir, cuando interpretamos, alumbramos la
intencionalidad del autor. Responde a la pregunta
[ para qué se comunica?

Consideraciones estructurales de poesia

Toda poesia busca comunicar algo al lector, esa co-
municacion es un dialogo que nos permite entrar en
el plano de los sentimientos. Lo que el poema trans-
mite es un sentir que puede resultar positivo o ne-
gativo (Bousofio 15-61). Primeramente, el ritmo es
un recurso indispensable en la poesia. Este concepto
consiste en una repeticion de vocales y acentos en
las silabas del poema, ademas tiene la funcion de
otorgarle a los versos un estado de animo que de-
pende del tipo de ritmo que presenten el conjunto
de silabas. Por ejemplo, un poema con ritmo trocai-
co constante establece un estado emocional alegre
y, por el contrario, unos versos que lleven un ritmo
mas “lento” son adecuados para establecer melanco-
lia en el poema (Pfeiffer 32-54).

Después, la metafora es un concepto que se forma
por la tension entre la semejanza de dos significados
aparentemente diferentes. Este término de la poesia
es la amplitud del sentido y la desviacion de una se-
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mejanza entre dos palabras (Ricoeur 58-83). Luego,
la imagen es la evocacion que surge en la mente del
lector cuando esta ante la presencia de un signifi-
cado y un significante. Por otro lado, el simbolo es
una imagen cuyo valor real es poco probable y que,
ademas, busca transmitir una emocion (Bousofio
260-272).

Contexto de la obra

Nuestra obra literaria se ubica dentro de la tradicion
del soporte de libro-album. Este género de libros tie-
ne como antecedente la obra de Jan Amos Comenius
(1592-1670) titulada Orbis Sensualium Pictus. Este li-
bro tenia la intencion de ensenar a los nifios por medio
de la imagen y la palabra. No es el libro-album tal y
como se conoce hoy en dia, pero es el primer acerca-
miento a este género que tendra un auge en el siglo XX
(Cuentos imaginados: el arte de la ilustracion infantil).
A partir de los afios cincuenta y sesenta, se producen
textos en los que la imagen y la palabra se colocan en
una misma pagina. Asi, comienza a existir una relacion
de coherencia y reciprocidad entre estos dos lenguajes
"(Cuentos imaginados: el arte de la ilustracion infan-
til)".

Nuestro corpus se ubica en el periodo del posmoder-
nismo latinoamericano. Lo posmoderno es aquella eta-
pa del pensamiento humano que surge como respuesta
ante el proyecto fallido del modernismo (Lyotard 9-14)
y pone en tela de juicio la idea de un tiempo que va en
progreso. Para el sujeto posmoderno ya no existe el fu-
turo, si no hay futuro no hay fin y, por tanto, la historia
no se puede acabar. Otro aspecto muy importante que
caracteriza a este periodo es la relatividad del conoci-
miento humano (Barbosa 55-58). Ahora que contamos
con el contexto historico que rodea al libro-album que
es objeto de estudio, se articulara toda esta informa-
cion para que podamos analizarlo en su totalidad y sin
la presencia de los prejuicios.
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Primeras lineas de sentido

Primer poema
Verso 1\{0. de T.lpo de
silabas ritmo
Por/ el/ fi/lo/ de/ mi/
8 Troqueo
ca/ma/
se/ pa/sea/ 3 Troqueo
u/na/ lu/na/ lo/bez/na/. 7 Troqueo
Ple/ni/lu/nio/ de/ ra/ .
bo/ pla/tea/do/ 10 Mixto
En/ ca/da/ ato/mo/ de/ .
ba/ba/ lu/nar) 10 Mixto
flu/ye/ una/ jau/ri/a/ 6 Mixto
de/ lo/bos/ 7 Troqueo
trans/pa/ren/tes/ q

Tabla 2. Analisis estructural del primer poema

Imagenes Simbolos Metaforas

Por el filo de Plenilunio de

Luna lobezna

mi cama rabo plateado
., Lobos Atomo de baba
una jauria
transparentes  lunar

Tabla 3. Imagenes, simbolos y metaforas

Aqui podemos observar como predomina en el poe-
ma el ritmo del troqueo, mezclado con uno mixto,
este tipo de unidad ritmica establece el tono alegre
que da inicio al poemario. Los simbolos, imagenes y
metaforas estan relacionados con la luna y los lobos.
Una isotopia, que parece repetirse a lo largo de la
obra es el inicio de la infancia. El poema de apertura
a Lunatica nos comunica el sentimiento de la paz 'y
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felicidad que surgen en el momento en que se vive
la etapa de la nifiez. En el poema también notamos
el tema de la vida salvaje: la nifiez es la etapa salvaje
de la figura de la nifia en los poemas de Lundtica. La
intencion del uso de una tipologia mas grande para
intensificar el significado de luna lobezna, el uso del
troqueo, las imagenes cotidianas sumadas a la de los
lobos contribuye a formar esta linea de sentido.

El atrapa suerios

Verso 1\{0. de T'lpo de
silabas ritmo
(/A/tra/pa/ sue/fios/) 5 Troqueo
Lu/na/ ro/ja/ 4 Troqueo
Col/me/na/ he/xa/go/ 7 Mixto
nal/
de/ pe/sa/di/llas/ 5 Troqueo
Por/ el/ ai/re/ 4 Troqueo
zum/ba/ zum/ba/ que/
Lum/ba/ 7 Troqueo
un/ mal/ sue/fio 4 Troqueo

Tabla 4. Analisis estructural del segundo poema

El atrapa suefios que esta presente en las image-
nes y las palabras de los versos nos transmiten un
conocimiento acerca del miedo nocturno. El texto
que esta tachado tipograficamente nos da la im-
presion de ser un punto en el que la poesia busca
provocar un sentimiento de ansiedad o miedo por
el futuro.
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Imagen Simbolo
Luna roja Atrapa suefios
mal suefio

Tabla 5. Imagenes y simbolos del segundo poema.

El estado de animo que impera en los versos es la
ansiedad. La poeta expresa el sentimiento del terror
por el uso de imagenes pesadillescas como la luna
roja, el atrapa suefos, el mal suefio, entre otros.

Analisis visual

Imagen 1. Primer poema

La figura de la nifia despierta para encontrarse con
la imagen de la jauria de lobos que marchan a su en-
cuentro, esta imagen nos permite apreciar un sentido
de pertenencia que siente la nifia con los compaiie-
ros caninos. La manada la acompana a lo largo de
casi la mitad de los poemas. Es el inicio de una etapa
de la vida, la infancia.

Comunicacion (;Qué
Imagen: @Q

representa?)
Luna llena Plenitud
Lobos La alegria
Atomos La indivisibilidad
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La nifia Inocencia Imagen: Comunicacion ((qué
representa?)
las constelaciones Lo ordenado .
Luna roja La sangre
La media luna La parte
— Murciélagos La noche
Tabla 6. Imagen y comunicacion para la
comprension del primer poema Buhos La luna
La luna llena es plenitud, la juventud es plena y, por Avispas El miedo
tanto, asociamos la imagen de la luna con la nifiez, .
Cuervo La oscuridad

por tanto, estos poemas comunican la idea de un ini-
cio de la nifiez. Los lobos representan una alegria
que solo puede encontrarse en los recuerdos de la
infancia. El 4&tomo marca la indivisibilidad tempo-
ral que algun dia se rompera para dar lugar a dias
en los que se deja la infancia a un lado y comienza
el crecimiento a la adolescencia, esto nos lleva a la
segunda imagen.

|

* ety

Luna roja,
colmena hexagonal
de pesadillas.

o A

Imagen 2. Segundo poema, el atrapa suefos

El simbolo mas presente es la luna roja, el rojo es un
color llamativo que puede simbolizar la sangre, lo
indeseable. El color negro y los animales nocturnos
representan facetas de la noche como la oscuridad,
el miedo a lo desconocido, entre otros elementos.
En fin, los versos y las imagenes representan un
fin de ciclo.

Tabla 7. Resultados del proceso hermenéutico

La luna roja representa el final de una etapa, en el caso
de Lundatica lo que se termina es la infancia para dar
paso hacia la adolescencia. Después del poema de
“Atrapa suefios”, la figura de los lobos queda comple-
tamente ausente de las paginas que siguen, por tanto,
esto nos lleva a concluir que el poema representa la
transicion hacia otra etapa de la vida.

Nuestros resultados

El estudio de la estructura de los versos fue de gran
ayuda para interpretar las imagenes, si bien el anali-
sis hermenéutico del lenguaje visual resultd ser menos
riguroso que el estudio de los versos, por tanto, habra
que revisar mas fuentes para mejorar Optimamente esta
parte de la investigacion.

Ahora bien, la linea de sentido que se buscaba desde
un principio fue el paso hacia la adolescencia. No obs-
tante, al terminar las interpretaciones de los poemas y
de las imagenes el resultado no fue el que se esperaba.
Los datos que nuestras interpretaciones encontraron
dieron otros resultados porque la isotopia del inicio de
la infancia se armo6 completamente de conjeturas acer-
ca de la obra, cuando ya leimos lo suficiente acerca de
la teoria de la interpretacion nos dimos cuenta de que
el libro-album de Riva Palacio y Lopez es mucho mas
complejo de lo que pudimos predecir en un principio.
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Resumen

El teatro del absurdo surge después de la Segunda Guerra Mundial como parte
de los diversos cambios sociales que se manifestaron a su término, se caracteriza
por romper con varios de los elementos que componian el teatro hasta principios
del siglo XX. En el presente trabajo se analizan algunas de estas modificaciones en
dos obras: Esperando a Godot de Samuel Beckett y La cantante calva de Eugéne

Ionesco, para ello, se observan las similitudes y diferencias en ambos textos.

Palabras clave

Teatro del absurdo, comparaciéon, lonesco, Beckett.



No. 7° | MARMOREA

eatro del absurdo fue el término utilizado

por Martin Esslin en 1961 para llamar a

las obras de Eugene lonesco, Samuel Bec-

kett, Arthur Adamov y Jean Genet. En los
textos de estos autores se encuentran una serie de
similitudes que llevan a la caracterizacion de este
subgénero del teatro; sin embargo, cada uno mues-
tra de manera diferente el sinsentido. Lo anterior se
puede ver en La cantante calva de Eugéne lonesco
y Esperando a Godot de Samuel Beckett, ya que las
obras tienen una estructura similar, pero algunas de
sus partes funcionan de diferente manera.

El teatro del absurdo rompe con la unidad de accion
aristotélica, es decir, su fin no es presentar una his-
toria, la obra se vuelve un cumulo de situaciones y
desembocan en un final, que no es la conclusion de
la trama, sino de la obra. Lo anterior no significa
que no haya accion, existe “[...] pero no como desa-
rrollo de un impulso logico, sino como progresion
(evolucion o simplemente movimiento) [...]”" (Nuiiez
633). Si bien no se encuentra el orden de principio,
desarrollo y desenlace, presente en el modelo del
teatro clasico, los autores del absurdo utilizan otros
mecanismos para mostrar el paso del tiempo. Nuiiez
dice que la accidn se produce de cuatro maneras:

1) Transformacion repentina del personaje. [...]
2) Intensificacion progresiva de la situacion ini-
cial. Por ejemplo, movimiento paulatino del sin-
sentido parcial al sinsentido total [...]

3) Inversion del principio de causalidad. Las
causas producen efectos contrarios a los que ca-
bria esperar [...]

4) Enfasis ritmico y/o emocional: para crear una
impresion de desenlace, para producir la ilusion
de que la accion avanza [...] (634).

En Esperando a Godot se encuentra el primer punto,
sobre todo en Pozzo y Lucky, ya que sufren un cam-
bio radical: el primero se vuelve ciego y el segundo
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mudo. Lo anterior se da del primer al segundo acto,
no hay ninguna explicacion, simplemente aparecen
los personajes con las nuevas caracteristicas:

VLADIMIR: A Lucky

POZZO0: ;Qué cante?

VLADIMIR: Si. O que piense. O que recite.
POZZO: Pero si es mudo. [...]

VLADIMIR: jMudo! ;Desde cuando?

POZZO (furioso de repente): ;No ha terminado
de envenenarme con sus historias sobre el tiem-
po? jInsensato! jCuando! jCuando! Un dia, ;no
le basta?, un dia como cualquier otro, se volvio
mudo, un dia me volvi ciego [...] (Beckett 79).

El segundo punto no es tan evidente, ya que los per-
sonajes siguen esperando a Godot, pero esto no se
vuelve mas desesperante o intenso, lo que cambia
es el ritmo, como aclara el cuarto punto, ya que los
silencios aumentan conforme se acerca el final de la
obra. En el primer acto, todos los personajes inte-
ractuan y hablan, aunque los otros no los escuchen,
hay poco espacio para las pausas, pero en el segun-
do acto esto cambia y el silencio se hace presente,
con lo cual se intensifica la sensacion de un tiempo
interminable; sin embargo, es mas corto, pareciera
que si los personajes hablan mas, el tiempo aumenta.

El tercer punto aparece como contradiccion y no es
tan frecuente. El ejemplo mas representativo es un
pequeiio momento en el que Vladimir defiende a
Pozzo: “VLADIMIR (a Lucky): ;Como se atreve?
iEs vergonzoso! jUn amo tan bondadoso! jHacerle
sufrir asi! jDespués de tantos afios! jVerdaderamen-
te!” (Beckett 26). Antes de esto se muestra a Pozzo
como un amo cruel que trata a su sirviente como si
fuera un animal, por tanto, se invierte el principio de
casualidad, pues el personaje no deberia responder
asi cuando tiene el antecedente del maltrato.

Al contrario de Beckett, Ionesco no le da importan-
cia al primer punto, ya que los personajes no sufren
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un cambio repentino. En cuanto al segundo, el sin-
sentido total aparece casi al final de la obra, cuando
la comunicacién pierde coherencia, cada personaje
mantiene una conversacion que no se relaciona con
la de los demads; esto aumenta y todos terminan di-
ciendo lo mismo, pero nada tiene sentido: “TODOS
JUNTOS: Por alla, por aqui, por alla, por aqui, por
alla, por aqui, por alla, por aqui, por alla, por aqui,
por alla, por aqui, por alla, por aqui!” (Ionesco 73).
El absurdo se lleva hasta sus ultimas consecuencias.

Al igual que en Esperando a Godot, el punto tres se
manifiesta a través de la contradiccion. Se menciond
que en la obra de Beckett no es frecuente, pero en La
cantante calva sirve para intensificar el sinsentido y
su aparicion es mayor: “SR. SMITH: Tiene faccio-
nes regulares, pero no se puede decir que sea bella.
Es demasiado grande y demasiado fuerte. Sus fac-
ciones no son regulares, pero se puede decir que es
muy bella. Es un poco excesivamente pequefia y del-
gada y profesora de canto” (lonesco 12). La contra-
diccidn no se encuentra en las acciones, sino en los
dialogos de los personajes, ya que ni siquiera ellos
saben qué estan diciendo. Ejemplos como el anterior
se encuentran, sobre todo, en la conversacion entre
el Sr. y la Sra. Smith, son ellos quienes se encargan
de mostrar este aspecto de la comunicacion.

Ionesco utiliza el punto cuatro a lo largo de la obra,
ya que el ritmo aumenta cuando el final se aproxi-
ma, pues los personajes acortan sus oraciones hasta
convertirlas en frases, hay pocas pausas, pareciera
que todos hablan al mismo tiempo. Antes del final,
el ritmo es marcado por el reloj, asi, cuando el mo-
mento es tenso, suena mas veces.

La accion de ambas obras parece carente de logica,
como ya se menciond, s6lo son un cumulo de situa-
ciones que llegan a ser contradictorias, no hay una
explicacion para los sucesos, no se cuenta una his-
toria, por tanto, se deben buscar otros métodos para
que la accion avance.
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Para Nufiez, el teatro del absurdo también modifica
la imagen de los personajes, ya que €stos no cuentan
con una psicologia propia: “La nocion de identidad
individual se pierde para dejar su sitio a la plurali-
dad indeterminada [...] El individuo carece de inte-
gridad, de unidad, de estabilidad. Es indiferenciado
[...]” (638). Sin embargo, se cree que los personajes
de Esperando a Godot se diferencian en algunos
momentos, ya que, a pesar del absurdo, se mantiene
la relacion amo-siervo. Por tanto, Pozzo y Lucky no
pierden esa identidad, no van a dejar de estar en ese
papel: mientras el primero tiene una actitud egocén-
trica todo el tiempo, el segundo sélo actia cuando
se lo ordenan; es decir, si bien la psicologia de cada
personaje no es profunda, los papeles no se modifi-
can.

Por otro lado, Vladimir es el Uinico que esta cons-
ciente del paso del tiempo, recuerda lo ocurrido en
el primer acto y le sorprende el olvido de los demas.
Su rasgo individual es ser la union entre los actos,
recordar e intentar que los demas también lo ha-
gan. Ademas, ¢l reflexiona los hechos, se cuestiona,
mientras que los otros solo los viven: “VLADIMIR:
(Habré dormido mientras los otros sufrian? ; Acaso
duermo en este instante? Manana, cuando crea des-
pertar, ;qué diré acerca de este dia? ;Que he espera-
do a Godot, con Estragon, mi amigo, en este lugar,
hasta que cay6 la noche? ;Que ha pasado Pozzo, con
su criado, y que nos ha hablado? Sin duda. Pero ;qué
habra de verdad en todo esto? [..]” (Ionesco 80).

Se menciond que solo en algunos momentos los per-
sonajes se vuelven individuales, ya que el problema
de identidad si est4 presente y se liga con los nom-
bres. Vladimir y Estragon aceptan nombres que no
son los suyos. El primero responde que es Alberto
cuando el muchacho mandado por Godot aparece y
Estragon responde con otro nombre cuando Pozzo le
pregunta como se llama. El problema de la identidad
se hace mas evidente en los primeros didlogos de
Pozzo: “(voz espeluznante): jSoy Pozzo! (Silencio)
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(No les dice nada este nombre? (Silencio) Les pre-
gunto si este nombre no les dice nada” (Becket 15).
La respuesta de Estragon y Vladimir es negativa,
por tanto, el nombre es algo que puede modificarse
y le quita identidad al personaje, no lo define.

En La cantante calva, el problema de la identidad es
mas fuerte, pues los personajes se pueden cambiar
unos por otros y no pasa nada. Lo anterior apare-
ce al final de la obra: “[...] Se encienden las luces.
El sefior y la sefiora MARTIN estan sentados como
los SMITH al comienzo de la obra. Esta vuelve a
empezar esta vez con los MARTIN, que dicen exac-
tamente lo mismo que los SMITH en la primera es-
cena [...]” (Ionesco 73). Los personajes pertenecen a
una comunidad, por lo tanto, representan lo mismo
y pueden ser cualquiera, no importa, no estan indi-
vidualizados, la accion no cambia, ya que no tienen
una psicologia propia, ni siquiera tienen pequefos
rasgos que los diferencien, como en el caso de Espe-
rando a Godot. Ademas del final, hay una escena en
la que la Sra. y el Sr. Martin no se reconocen, no sa-
ben que son esposos y comienzan a hablar de su ori-
gen general hasta llegar al lugar comun: la cama, en
ese momento se dan cuenta de que son esposos, pero
Mary, la criada, dice que todo es una gran confu-
sion, en realidad no son ellos, solo creen serlo. Con
lo anterior “las contradicciones se agudizan pues ya
no es que nadie sea quien pretende o cree, sino que
incluso puede que no exista” (Rigal et al 82).

Otra caracteristica del teatro del absurdo es el dialo-
g0 que no comunica: “[...] muestra la desintegracion
del lenguaje como vehiculo significante y medio de
comunicacion que, en un juego incesante de repeti-
cion y vaciamiento, exhibe sus propias limitaciones
e incapacidad para dar cuenta de una experiencia, al-
zandose como un «intento por comunicar lo imposi-
ble»” (Brncic 53). Esto se encuentra en las dos obras,
aunque, de nuevo, lonesco lo lleva al extremo, ya que
al final de la obra las palabras ya no significan nada.
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El didlogo no funciona, por lo tanto, no desarrolla la
historia. Ambos autores utilizan la repeticién para
mostrar el sinsentido de la conversacion: “SR. SMI-
TH: {El Papa se empapa! El Papa no come papa. La
papa del Papa” (Ionesco 72). Beckett la usa de ma-
nera diferente, pues no se trata de repetir palabras
que cambian el sentido de la oracion, sino de repetir
formulas:

ESTRAGON: Todas las voces muertas.
VLADIMIR: Hacen ruido de alas.
ESTRAGON: De hojas.

VLADIMIR: De arena.

ESTRAGON: De hojas. (Beckett 52)

Aunque hay momentos en que los personajes inte-
ractuan y tienen una conversacion, existen varios
dialogos que se vuelven monodlogos, pues nadie los
contesta o los escucha, también hay intervenciones
que son ignoradas, como cuando Vladimir quiere
interrumpir el discurso de Pozzo para preguntarle si
se quiere deshacer de Lucky, pero esto queda al aire,
solo cuando el mondlogo termina se puede contestar
la pregunta. Sin duda, el dialogo que muestra mas
la falta de interaccion es el de la Sra. Smith en la
primera escena, pues ella habla de la cena, pero su
esposo no la escucha, solo lee el periddico. Las pala-
bras se convierten en sonidos hilados que se quedan
al aire: “SRA. MARTIN: Los cacaos de los caca-
huetales no dan cacahuates [...]” (Ionesco 69).

El escenario es un elemento basico en toda obra de
teatro, y no es la excepcion de este subgénero; sin
embargo, cada autor lo utiliza de manera diferente.
Ionesco sittia al lector o espectador en un lugar espe-
cifico que determina a los personajes: “Interior bur-
gués inglés, con sillones ingleses. Velada inglesa. El
seflor SMITH, inglés, en su sillon y con sus zapa-
tillas inglesas, fuma su pipa inglesa y lee un diario
inglés, junto a una chimenea inglesa [...]” (Ionesco
6). Aclara perfectamente la posicion econémica de
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los personajes, por tanto, se espera que éstos repre-
senten el ideal burgués o, en este caso, que lo ridi-
culicen.

Beckett no da tantos detalles, s6lo pone de escenario
un camino en el campo con un arbol; sin embargo,
también tiene un significado, ya que el arbol se va a
encargar de demostrar el paso del tiempo, pues un
dia esta seco y al siguiente ya tiene hojas. Por tan-
to, Vladimir no sofi6 el acto uno, la prueba es ésta,
aunque el cambio del arbol sea repentino, pero esto
no debe causar impresion, ya se ha visto que es una
manera de crear la accidon; ademas, este elemento
del escenario es el unico que puede liberar a los per-
sonajes de su rutina a través del suicidio, pero nunca
sucede, solo es un pensamiento.

Es importante retomar el final de las obras, ya que
ambas son ciclicas, muestran el absurdo de los dias
que se repiten. En el caso de Esperando a Godot,
se sabe que todo continuard igual, pues Godot no
ha llegado y Vladimir y Estragon lo van a esperar
todos los dias, en el mismo lugar, al ocaso, hasta
que ¢l aparezca y los libere. En La cantante calva,
nada termina porque los personajes pueden cambiar
de lugar, pueden decir cosas diferentes, pero al final
todo concluye con el deterioro del lenguaje.

En conclusion, el teatro del absurdo muestra el sin-
sentido de la vida, ridiculiza los aspectos cotidianos,
muestra la decadencia del lenguaje, pues ya no co-
munica, s6lo hay emisores sin receptores, el mensa-
je queda en el aire y por tanto no hay historia, sélo
situaciones que se van uniendo, pero no tienen una
relacion de causa-efecto. Las obras carecen de 10-
gica, rompen con el modelo tradicional, no forman
personajes, solo entes vacios que deben representar
un papel cambiante.

Como se ha visto a lo largo del trabajo, Beckett ¢
Ionesco pertenecen a este subgénero del teatro, pero
cada uno muestra en su obra aspectos, que si bien
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pueden llegar a ser similares, cambian dentro de la
totalidad de la obra. Ademas, cada uno le da un ma-
yor énfasis a ciertos rasgos, asi, lonesco trata con
mayor profundidad la contradiccion, el problema de
la identidad y el desgaste de las palabras; mientras
que Beckett se enfoca mas en mostrar el sinsentido
de la espera, los cambios repentinos de los perso-
najes y dar un sentido al escenario. A pesar de las
diferentes perspectivas, ambos autores exponen la
imposibilidad de la comunicacion y lo absurdo de la
situacion hasta volverla ridicula.
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Resumen

Después de 1971, las labores escriturales de Juan José¢ Arreola se enfocaran, entre otras,
en la docencia, participacidon en television e intervenciones en eventos literarios. Se
escribieron en 1973 La palabra educacion y en 1975 Y ahora, la mujer..., libros hablados
por Juan José Arreola cuyo origen se encuentra en la recopilacioén y reestructuracion de
entrevistas realizadas al escritor jalisciense hasta antes de 1971 por uno de sus discipulos,
Jorge Arturo Ojeda. El siguiente trabajo rastrea algunas de sus fuentes, elabora una
comparacion entre ambas publicaciones y analiza el procedimiento llevado a cabo por
Ojeda. Por otro lado, se cotejan las palabras que el propio Ojeda anticipa al lector con su
procedimiento y con el testimonio que ¢l mismo entrega aflos después de la publicacion

de los libros.

Palabras clave

Arreola, discipulo, dispuesto, entrevistas, fuentes.

* Este trabajo se deriva de la ponencia “Manifestaciones orales en la prosa de Juan José Arreola” que se presento
en mayo del 2018 en el 111 Congreso Internacional de Literatura Hispanoamericana. Critica, Poética y Teoria Literaria

organizado por la Universidad de Guanajuato.
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nvestigadores como Sara Poot o Felipe Vaz-
quez han dicho ya que la produccion literaria
formal de Juan José Arreola “desemboca” en
1971 con la publicacion de Palindroma, uno de
los cinco volumenes de las Obras de J. J. Arreola,
proyecto de la editorial Joaquin Mortiz realizado en
conjunto con el autor jalisciense'. Después de este
afio, las labores escriturales del maestro se enfoca-
ran, entre otras, en la docencia, participacion en te-
levision e intervenciones en eventos literarios.

Diez afios después de La feria, en 1973, se publica
bajo la autoria de JJA La palabra educacion, nime-
ro noventa de la coleccion SepSetentas®. En primera
instancia, el nuevo libro del jalisciense presenta al
lector una serie de fragmentos sistematicamente dis-
persos y acompaiiados de ilustraciones a lo largo de
seis secciones que podrian resultar poco “literarias”
por su contenido: “Vida”, “Cultura”, “Conciencia”,
“Los jovenes”, “El maestro” y “Palabra”. A diferen-
cia de apartados en la literatura arreolina, como lo
son “Cantos del mal dolor”, “Prosodia” o “Variacio-
nes sintacticas”, los de LPE no enmarcan escritos de
creacion literaria. Surge entonces la pregunta: ;jqué
fue lo que escribio el autor de Bestiario para este
libro? La siguiente exposicion pretende responder a
esa interrogante y abrir vetas a una linea de investi-
gacion descuidada de la literatura arreolina.

Segun indica la nota en las primeras paginas del
libro, LPE fue “dispuesto” por Jorge Arturo Ojeda
(1943), alumno del taller Mester y compafiero de
Juan José Arreola durante su serie de charlas por
universidades de los Estados Unidos en 1966. En
este afio Ojeda ““[...] estaba por concluir sus estudios
de Letras en la FFyL de la UNAM” (367), segiin
cuenta Arreola a su hijo Orso en El ultimo juglar.
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En Mester, Ojeda estuvo a cargo de cinco numeros
de la revista del taller: del 6 (noviembre-diciembre,
1964) al 10 (noviembre, 1965), de éstos el nimero 9
incluye su novela corta “Antes del alba” (Mata 217).
Es decir, para 1973, afio en que compila LPE, el co-
nocimiento que el discipulo tenia sobre su maestro
era amplisimo y sobre todo de primera mano.

Es importante indagar aqui el vinculo entre estas
dos figuras. Los libros propios de Ojeda en torno
a Arreola comienzan a salir a la luz en 1969 con la
presentacion de su tesis de licenciatura titulada La
lucha con el angel (publicada de manera indepen-
diente hasta 1989 por Editorial Premid). Dicha tesis
sera publicada de nueva cuenta en ese aflo, a manera
de introduccién, como la primera parte de Antologia
de Juan José Arreola (Ediciones Oasis). Continua-
rd en 1972 con otra antologia: Mujeres, animales y
fantasias mecanicas (Tusquets editor), seleccion de
cuentos de su maestro que sigue la linea tematica
marcada por el titulo. De tal forma, la recopilacion
bibliografica elaborada para su tesis es lo que sus-
tenta a Ojeda en su nota introductoria de LPE para
presentar la recopilacion de lo que ¢l llama “prosa
oral de Juan José Arreola” de la siguiente manera:

Farragosa cantidad de trozos dictados para pla-
nes de estudio y entrevistas de diversos afios
y latitudes, intervenciones en mesas redondas,
charlas informales, conferencias, postulados de
accion, teoria y arrebatos de arte, que se acumu-
laron en cintas magnetofonicas o taquigrafia,
fueron vertidos a la escritura en maquina por
Hilda Moran y la diversa dedicacion y cambian-
te habilidad de personas desconocidas por mi;
en otros casos el material ya estaba impreso (7).

1 Hasta la fecha los proyectos de recopilacién, al menos de la mayor parte, de la obra de Juan José Arreola en conjunto son tres: Obras de J. J.
Arreola (J. Mortiz 1971-1972), Obras (F.C.E. 1995), recopiladas y prologadas por Saul Yurkievich sin la participacion directa de Arreola, y Na-

rrativa completa (Alfaguara 1997).

2 A partir de aqui abreviaré como LPE (La palabra educacién) y YALM (Y ahora, la mujer...).
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Lo que Ojeda anticipa al lector es la lectura de las
ideas o intervenciones que Arreola ha realizado y no
un nuevo libro de cuentos o novelas; sin embargo,
esta seleccion no es la transcripcion integra y fiel de
dichas manifestaciones orales del jalisciense.

En lo referente a la estructura de LPE nos encon-
tramos con una serie de apartados cuya distribucion
de fragmentos resulta desigual: “Vida™: 21, “Cultu-
ra”: 13, “Conciencia’: siete, “Los jovenes™ 44, “El
maestro”: 17 y “Palabra” 32; la segunda mitad del
libro; de las 171 paginas del libro la mayor parte del
contenido se localiza a partir del tercer apartado.
La disposicion utilizada para el libro responde a la
tematica de las ideas de su maestro; se ha recopi-
lado, seleccionado, recortado y ordenado segun el
interés tematico en la disposicion, de tal manera que
las palabras disponibles en el archivo de Ojeda que
Arreola ha dedicado a temas como la docencia o a
la juventud se han reorganizado en los apartados de
LPE.

Me resulta importante especificar que la enumera-
cion de los fragmentos se realiza segtin la disposicion
del texto dentro de la pagina; aunque en ocasiones se
marca claramente por una vifieta, no significa nece-
sariamente que sea otro fragmento, pues las oracio-
nes son correspondientes entre si: “La voluntad de
posesion va acompafiada por una idea de destruc-
cion, es decir, la idea de conquistar un pueblo a otro,
de acercarse violentamente a su tierra y quitarsela”
(16). Mas abajo, después de la ilustracion, contintia
la misma idea ya en otro parrafo, “Creo en la vuelta
a nuestras dimensiones naturales. Dominar, poseer,
conocer, empuiiar los arboles como el sofista platé-
nico, las piedras y las nubes y alejarme del suelo”
Sobre las ilustraciones, en su mayoria grabados, se
puede apuntar que no poseen titulos ni marcas de au-
tor, se han colocado para representar visualmente lo
escrito y, debido a la diversidad de técnicas y temas,
podemos suponer que fueron extraidas de un catalo-
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go. Por consecuencia surgen nuevas interrogantes:
(cudles fueron tales intervenciones y entrevistas que
Jorge Arturo Ojeda aprovecho para este libro y cual
fue la técnica? y ;de donde vienen las imagenes que
acompanan la lectura?

Para tratar de responder debemos ir al siguiente li-
bro. Al adentrarnos en YALM, también al inicio se
encuentra una nota similar a la citada anteriormen-
te. Esta vez Ojeda, ademas de repetir el anuncio de
la disposicion, proporciona el nombre de los autores
cuyos textos ha dispuesto:

La materia de este libro pertenece a Juan José
Arreola; a mi se deben solamente leves toques
formales. Salvo la carta inserta, redaccién de
su pufio y letra, todos los textos de que me he
servido son transcripciones de lo que Juan José
Arreola ha dicho en diferentes ocasiones. En-
tre otras, en entrevistas con Federico Campbell,
Emmanuel Carballo, Mauricio de la Selva, José
Luis Carabes Gonzalez y Fernando Diez de Ur-
danivia, que sobresalen por su abundancia o
brillantez (7).

Si el libro se publica en 1975 seria pertinente ras-
trear las entrevistas que los autores mencionados
han realizado a Juan José Arreola hasta antes de
esta fecha. Tras la busqueda los resultados fueron
los siguientes:

 Federico Campbell, “J. J. Arreola: La mu-
jer abandonada” en Conversaciones con es-
critores (1972), pp. 37-57, originalmente en
La cultura en Meéxico, s/f, 1971.

* Emmanuel Carballo, Protagonistas de la
literatura mexicana, 1958 y sus posteriores
ediciones en 64 y 65.
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» Mauricio de la selva, “Autoviviseccion de
Juan José Arreola” en Cuadernos America-
nos, 4 (julio-agosto 1970) pp. 69-118.

e José Luis Carabes Gonzalez, se tiene re-
gistro de un libro con su nombre: Sin punto
final, 20 anos de didlogos con Juan José
Arreola, Universidad de Guadalajara, s/f.

e Fernando Diez de Urdanivia, “En busca
del Arreola perdido" en El Gallo ilustrado,
489, 7 noviembre 1971, pp. 2-8.

El sistema de transmision de informacion fue el si-
guiente: Toda esta serie de entrevistas e intervencio-
nes orales (intercambio verbal) fueron transcritas en
su momento por cada entrevistador (medio escrito)
para posteriormente ser seleccionadas y ordenadas
por Jorge Arturo Ojeda afios mas tarde (un medio
escrito reestructurado), segun sus intenciones.

A la lista de textos utilizados por Ojeda para la dis-
posicion se afade, a partir de la presente investiga-
cion, el contenido del coloquio /magen y realidad
de la mujer, celebrado en la Casa del Lago en sep-
tiembre de 1972. En tal coloquio Arreola dictd la
conferencia “La implantacion del espiritu” que fue
recopilada, junto al resto de las participaciones, por
Elena Urrutia dentro de Imagen y realidad de la mu-
Jjer (SepSetentas) en 1979°.

Una vez rastreados los textos primigenios ha sido
posible identificar en ellos el material utilizado para
la disposicion en ambos libros. Aunque publicados
con dos afios de diferencia tanto YALM como LPE
comparten las mismas fuentes empleadas por Ojeda
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para su disposicion; la variante entre ambos com-
pendios es, como sefialan los respectivos titulos,
principalmente tematica.

La edicion para YALM se modificd de su predece-
sor. En este segundo libro dispuesto por Ojeda tni-
camente encontramos dos apartados, “La mujer” y
“Ahora”, ambos con 69 fragmentos claramente mar-
cados por su nimero correspondiente. A la mitad del
libro aparece el “Entreacto” que, como ya he citado,
si fue escrito. Ademas, las 48 ilustraciones de esta
publicacion, también diversas en €pocas, autores y
técnicas, si cuentan con ficha de obra. Podriamos
pensar que el cuidado editorial en YALM deriva de
LPE pues, aunque los elementos internos son simi-
lares, resulta mas amigable para lector.

Cabe afiadir que el primer adelanto de estas dos pu-
blicaciones se encuentra en el niimero 8 (mayo-ju-
nio, 1973) de La revista de Bellas Artes*: un texto
atribuido a JJA intitulado “Mujer” que incluye die-
cisiete fragmentos que seran publicados integros en
el libro de 1975; sin embargo, no se menciona a Jorge
Arturo Ojeda’.

Regresemos a los libros. Aunque la lectura de los
fragmentos en ambas publicaciones no genera pro-
blemas para el lector, las técnicas de disposicion que
ha implementado Ojeda han alterado las transcrip-
ciones originales:

3 Desde su origen, cuenta Elena Urrutia, las participaciones en el Coloquio fueron pensadas para ser publicadas. Cada autor prepard un texto que
fue leido y posteriormente publicado, con la excepcion de Arreola, cuya intervencion fue grabada en audio y mas tarde transcrita para su presen-

tacion.

4 Editada por Brianda Rodriguez (Domecq) y con disefio de Rafael Lopez Castro.

5 En 2002 la editorial Diana publicé ambos libros en conjunto. Por la composicién del mismo, podriamos pensar que esta es la edicion planeada

para el libro.
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La palabra educacion

El hombre se ha revelado como la tinica cria-
tura que destruye su habitat (sic), que rompe la
economia de la naturaleza. La enormidad de los
mares y de los cielos ya esta al alcance de la
voluntad de corrupcion. Si el hombre tiene un
sentimiento natural de criatura y puede sentir
amor por su probable creador, debemos reco-
nocer también que se puede sentir un odio muy
grande por haber sido suscitado de la nada (14).

Aunque no conozco los planes de la Creacion,
la etapa de destruccion del hombre es mucho
mas de lo que Dios habia presupuesto. Y la con-
taminacion del ambiente no es sélo de caracter
material (14).

La palabra educacion

El espiritu se manifiesta a veces empleando la
razon, y en los casos verdaderos, a pesar de ella.
No importa que un miisico sepa matematicas ni
que un matematico sepa musica. El matematico
intuye como artista su hallazgo y después reco-
rre matematicamente el camino que lo llevo al
resultado (30).
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“La implantacion del espiritu”

El hombre se ha revelado como la unica criatura
que destruye su habitat, que rompe la economia
de la naturaleza y la altera de tal modo que se
han necesitado todos estos miles de arios de ocu-
pacion del planeta para darnos cuenta de que
lo estamos corrompiendo. La enormidad de los
mares y de los cielos ya esta al alcance de co-
rrupcion y de destruccion humanas. Si el hombre
tiene un sentimiento natural de criatura y puede
sentir amor por su probable creador, debemos re-
conocer también que se puede sentir un odio muy
grande por haber sido suscitado de la nada hacia
el ser, y para esto no podran ustedes mds que
recordar a Calderon, ya que el delito mayor del
hombre es haber nacido (105-106).

Lo que el hombre ha destruido, aunque no conoz-
co los planes de la creacion, es mucho mas de lo
que Dios ha propuesto. Y ahora que el almirante
Costeau nos habla de la probable destruccion del
Mediterraneo y de sus faunas, por todas partes
estd cundiendo la alarma. La contaminacioén no
es solo de caracter material, sino también espiri-
tual (111).

“Protagonistas de la literatura mexicana”

El espiritu tiene una necesidad inagotable de
manifestarse, y lo hace a veces empleando la
razdn, pero siempre, en los casos verdaderos, a
pesar de la razon o haciendo caso omiso de ella.
Que un musico sepa matemdticas no resuelve el
problema; incluso que el matematico sepa mate-
maticas tampoco importa; el matematico intuye
como artista, y después recorre matematicamen-
te el camino que lo 1levo a solucionar el problema

(18).
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La moda unisexual expresa, mas que los dere-
chos civiles, la abolicion de las barreras y de las
fronteras que separan al hombre y a la mujer...
Yo nunca he comprendido la homosexualidad;
la tolero espiritualmente como una tragica abe-
rracién y un mal negocio que conlleva la lacra
de la esterilidad. Por fortuna hay parejita uni-
sexual. El aquelarre es una sefal de rebeldia de
la mujer, pues la bruja siempre se ha jugado el
pellejo en el suplicio. La prostituta es libre a pe-
sar de su corrupcion fisica y moral; casi adopta
una actitud masculina para en revancha pagarse
a un hombre. La moda universal es la expresion
de que se esta formando una nueva pareja mas
pareja que la de antes (114).
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“Autoviviseccion de Juan José Arreola”

Y la moda unisexual expresa, ésa si, mas que
los derechos civiles y fodo, la abolicion de las
barreras y de las fronteras... Yo nunca he com-
prendido a la homosexualidad, y la tolero espiri-
tualmente como una tragica aberracion y como
un mal negocio; tiene desde luego la lacra de
la esterilidad, y eso apenas pensando en Alfred
de Vigny o en Musset, que queria también que
la humanidad se acabara. [...]Y, en realidad, el
aquelarre es una sefal muy grande de la rebel-
dia de la mujer; la bruja siempre ha sido la que
se ha jugado el pellejo en el suplicio, por tener
una actitud distinta; como también la prostitu-
ta, que finalmente es un ser individual, a pesar
de su terrible corrupcidn fisica, moral, es un ser
libre; incluso toma la suprema revancha: se paga
al hombre que quiere, se paga a su hombre;
entonces, casi toma una actitud masculina. Yo
digo: este mundo es verdaderamente terrible,y
la moda unisexual es la expresion de que se esta
formando una nueva pareja mas pareja que la de
antes (111-112).
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Con los ejemplos anteriores, solo por utilizar algu-
nos, pues cada uno de los 272 fragmentos se elabord
de la misma forma, vemos la técnica de corte, pega
y afiadidura de Ojeda. En algunos momentos le ha
servido para acomodar las palabras de Arreola cuyo
interlocutor se manifiesta en la transcripcion y es
necesario eliminarlo; en otros fragmentos omite la
cita de autores o de obras que le vuelven a la memo-
ria; en otros, Ojeda condensa las palabras de Arreola
y sintetiza el mensaje principal de su conversacion.

Se encuentra, con lo anterior, uno de los problemas
principales del procedimiento: la homogeneizacion
de un autor; en otras palabras, el Arreola que se ma-
nifiesta en los libros de 1973 y 1975 es atemporal
y con una sola opinidn, el Arreola entrevistado por
Carballo en los sesentas o el entrevistado por Fe-
derico Campbell es recreado como uno mismo. Las
diferentes lineas tematicas de diversos momentos,
lugares e interlocutores se funden en la version pre-
sentada por Jorge Arturo Ojeda con sus fines parti-
culares: educacion, cultura, mujer, etc. Se pierden las
variantes de pensamientos, las referencias literarias
y, muy importante, el contexto de cada entrevista.

Resulta peculiar que un afio después de la muerte del
autor de La feria el discipulo del maestro haya publi-
cado un libro epistolar en la serie Memorias Mexi-
canas: Vuelo lejano (2002). En el ultimo apartado,
“El maestro devorado”, escrito aproximadamente en
2001, el mismo afio de la muerte, Ojeda escribe para
un interlocutor an6énimo lo siguiente:

Si usted cree que Arreola habla asi, ha caido en
un engafio. Yo trabajé con charlas y conferen-
cias transcritas en pésimo estado: eran palabras
sueltas y frases a veces inconexas. Tuve tam-
bién que seleccionar las entrevistas publicadas
u ajustar el texto, mejorarlo. Yo tenia entonces
veintinueve afos y lo hice con gran entusiasmo
y un esfuerzo inmenso. No sospechaba yo que
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el maestro me traeria tantos problemas edito-
riales provocados por sus fobias, tics y manias
(hay mucha gente loca que anda suelta). Lo uni-
co positivo en alto grado para mi persona fue
que creci interiormente al devorar al maestro:
le hice dos obras y me senti plenamente podero-
so. No sabia yo que acababa de hacer la practica
del texto breve que publicaria después semanal-
mente durante quince afios en el periddico, ga-
nando un inmenso publico insospechado y una
rara popularidad.

Otro resultado sorpresa fue que Arreola dejo de
escribir. Involuntariamente lo maté como escri-
tor.

Del libro La palabra educacion me siento autor
en el cincuenta por ciento, aunque mucha gente
crea que €l lo escribio.

Respecto al libro Y ahora la mujer, dijo un cri-
tico que tenia “una ternura barbara”. Muchos
afos después me encontré al critico en la calle
y le dije:

—La ternura es mia (16).

De esta larga cita podemos rescatar la perspectiva
del propio Ojeda sobre su trabajo. Afirmar que “me-
jord” las entrevistas es conflictivo, pues se confiesa
culpable de las labores escriturales de Arreola en
1971, porque los libros LPE y YALM “‘mataron” al
escritor que vivia en Arreola. El resto de la carta es
lo que se podia inferir de las notas previas de cada
uno de los libros.

Conclusion
El investigador Ratl Dorra menciona en ‘“;Grafo-

centrismo o fonocentrismo?” que "[...] la nocion de
oralidad es una nocion construida desde la cultura
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de la escritura" y por ende "[....] al hablar de oralidad
nos situamos de hecho en el espacio de la escritura"
(58). Al referirnos a los textos dispuestos por Ojeda
hablamos de textos cerrados con un origen oral que
el lector recibe con un marco de lectura fijo; el dina-
mismo de la conversacion, la calidad del audio, los
tonos y gestos de la conversacion primigenia no son
percibidos por el lector. Al reunir diversos fragmen-
tos de origenes desiguales y darles un orden especi-
fico, Ojeda reforma dicho margen de lectura con un
fin en particular en momentos alejado del mensaje
original del autor y tergiversando sus palabras. Po-
demos decir que, al igual que Bestiario, ninguno de
los dos libros fue escrito por Arreola, pues en nin-
guno de ellos se puede encontrar una palabra escrita
con puiio y letra del maestro, todas fueron pronun-
ciadas a diferentes personas en diferentes momentos
con el fin de completar una entrevista.
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