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armorea, una revista electronica que surge como un proyec-

to preocupado por brindar un espacio a jévenes con la am-

bicién de proyectar sus estudios lingiiisticos y literarios. El
Comité se complace en presentar este noveno nimero que, gracias a
las generosas colaboraciones que recibimos, permitira al afable lector
ampliar sus conocimientos, plantear discusiones y enriquecer estados
de la cuestion propios.

Comenzaremos con un andlisis de la obra del escritor portugués José
Saramago desde una perspectiva darwiniana. Dentro de las colabora-
ciones especiales, nos sumergiremos en un analisis delocutivo de la ex-
presion ti di rana y yo salto. Encontraremos, a su vez, un andlisis del
comportamiento de dos sentimientos fuertemente plantados en Indig-
no de ser humano: la culpa y la vergiienza. Shakespeare se hace presente
mediante la propuesta de un analisis tematologico de la obra teatral La
tempestad. En cuanto a Cervantes, presentaremos un analisis del rela-
to “Historia del capitan cautivo” perteneciente a la obra cumbre de la
literatura espafola, el Quijote. Después, nos adentraremos en los as-
pectos fantasticos de la mano de la exploracion entre la risa y el horror
presentes en “Mona’, segunda parte de Viaje a la Habana del escritor
Reinaldo Arenas. Por su parte, el ganador del premio Critica Literaria

Presentacion



Elvira Lopez Aparicio nos plantea las dos caras que presenta el juego
erdtico presente en Las ninfas a veces sonrien de la escritora mexicana
Ana Clavel. Observaremos también la abstraccion poética como proce-
dimiento artistico dentro del movimiento artistico mexicano conocido
como estridentismo. Enseguida, nos internaremos en la bifurcacién de
las creencias sobre un mismo aspecto como posibilidad para la genera-
cién de problematicas no solo sociales sino también en la produccién
de conocimiento. Para finalizar, tendremos un andlisis del motivo de
la conciencia tragica dentro del poema “Los heraldos negros” de César
Vallejo.

El Comité Editorial de Marmorea agradece la cordialidad de todos aque-
llos que se atreven a enviar sus trabajos de investigacion, a todos aquellos
que no quieren dejar sus ideas en el olvido y que se acercan a nosotros
como un medio de desarrollo en el ambito de la lengua y las letras. Espe-
ramos que a través de estos trabajos los lectores amplien sus horizontes,
afiancen conocimientos, se nutran mucho mas de lo que saben sobre lin-
gliistica y literatura, pero sobre todo que les cautive y siembre la curio-
sidad por colaborar en el ambito de la investigacion. Marmorea seguira
como un espacio de discusion, didlogo y analisis para todos los interesa-
dos en abrir la puerta para ir a explorar.
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La ley del mas fuerte:
influencia darwiniana en
LEnsayo sobre la ceguera de José

Saramago

Abraham Cortés Regalado
Universidad Auténoma de Aguascalientes

“Sabido es que las razones humanas se repiten mucho, y las sinrazones también”

El hombre, al igual que el resto de los organismos
vivientes habidos en el mundo, evoluciona. Y esta
evolucion se logra a partir de varios factores que
influyen tanto en su propia conducta como en el
instinto de querer alcanzar no solo la descendencia,
sino también la supervivencia en medio de lo que
se podria denominar como la lucha por la vida. El
presente ensayo tiene por objetivo analizar las pers-
pectivas darwinianas que existen dentro de Ensayo
sobre la ceguera del escritor portugués, José Sara-
mago. Para llegar a tales resultados voy a relacio-
nar el libro en cuestién con la teoria que Charles
Darwin nos ofrece en El origen de las especies, to-
mando en cuenta todos aquellos pasajes que, por el
momento, he podido interconectar con su estudio;
sin embargo, antes de construir dicha correspon-
dencia, me veo en la responsabilidad de iniciar mi
estudio con un breve resumen sobre el estado de
la cuestion desde el cual también se fundamenta el
proyecto ofrecido, pues dentro de él podemos obser-
var caracteristicas diversas como las influencias de
Darwin, sobre su relevancia en el 4mbito académico
o algunas reflexiones en torno a lo que trataremos
también como “Darwinismo Social”. Para finalizar
con la investigacion he decidido incluir, ademads de

_Jjosé Saramago

mi conclusién personal, algunas aportaciones o pro-
puestas que ofrezco para una relectura de Ensayo
sobre la ceguera. Ahora, sin mds que afadir al
recuento metodoldgico, empezaré por desglosar
—como ya he mencionado anteriormente- los para-
metros mas relevantes de mi estado de la cuestion.

En su articulo “Darwinismo Social y Darwinismo
Cultural’, Iris Sygulla aclara que la importancia que
tuvo Charles Darwin fue la de haber marcado a prin-
cipios del siglo XIX las bases de la teoria moderna de
evolucion, y no sélo eso, sino que ademads cuando se
habla de los fundamentos darwinistas debemos te-
ner en cuenta que “no se trata solamente de una nue-
va teoria en el ambito de las ciencias naturales, sino
de una nueva visiéon del mundo y del hombre” (1).

Esto ultimo, si lo relacionamos dentro de las fron-
teras ficcionales, es lo que se hace diariamente en la
literatura, por ejemplo, lo que hace José Saramago
en Ensayo sobre la ceguera es precisamente eso: él,
a partir de una critica social va estableciendo una
forma en que los seres humanos deben depender de
los demas como miembros de una sola especie, pues
ante una ominosa e inesperada plaga de ceguera,
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La ley del mas fuerte: influencia darwiniana en Ensayo sobre la ceguera de José Saramago

la raza humana se ve obligada tanto a convivir en
conjunto como a enfrentarse por cuestiones politi-
cas, las cuales estan ampliamente relacionadas con
el poder, todo esto lo trataré con mayor precision
mads adelante. Pero por ahora cabe afirmar que Sa-
ramago, existencialista por naturaleza, propone una
nueva manera de “mirarnos” (notese la ironia) como
individuos, pero a la vez se remonta hasta el nivel
mas salvaje de la naturaleza humana.

Por otro lado, en “Darwin, el Darwinismo y el Neo-
darwinismo”, Tania Romo Gonzalez, investigadora
de la UNAM, busca, en primera instancia, desligar
la figura de Charles Darwin de todas las equivocas
connotaciones que varios criticos le han implemen-
tado en sus trabajos. Es decir, lo que ella propone
es volver a considerar a Darwin como un autor que
postuld su teoria con ayuda de influencias varias
—como la de Herbert Spencer, Thomas R. Malthus
y Jean Baptiste Lamarck-, por lo que se debe dejar
de avizorarlo como el tnico fundador de la teoria
sintética de la evolucién, y asi es como se manejara
su imagen a lo largo del presente estudio. De igual
manera, es en esta fuente donde se nos comienza a
introducir hacia las problematicas del hecho de con-
vivir en grupo, puesto que las especies llegan a en-
frentarse entre si cuando tienen delante un conflicto
cuya fuerza es capaz de dividir la manada, por decir-
lo de alguna forma. Respecto a esto, Romo Gonzalez
(2011) informa lo siguiente:

Los organismos -incluyendo al hombre- somos
egoistas y por ello no reducimos nuestros intere-
ses a un fin comdn. Cualquier sacrificio personal
implicaria normalmente costos altos (y una des-
ventaja competitiva), y no contribuye a mejorar la
situacion de la poblacién o la comunidad entera:
spor qué yo, por qué no los otros? (19)

Todo esto es lo que Darwin cataloga en El origen de
las especies como la famosa “lucha por la vida’, la
cual consiste en que “si entran en mutua competen-
cia [los organismos de una misma especie], sera en
general mas rigurosa entre ellas que entre especies
de géneros distintos” (148).

Entonces, silo vemos de tal manera, podria afirmar-
se que es esta lucha el principio fundamental desde

el cual se basa —junto a la ley del mas apto (que mas
tarde trataré)- José Saramago para escribir Ensayo
sobre la ceguera. Tanto es asi, que resulta complicado
enfocarme solamente en un ejemplo, porque la obra
completa —o si no la gran parte de ella- queda soste-
nida por dicho enfrentamiento ante las abundantes
adversidades; sin embargo, he escogido la que a mi
parecer es la mas representativa en estos términos:

Y qué hariais vosotros si ésos [se refiere a los cie-
gos malvados], en vez de pedir mujeres, hubiesen
pedido hombres, qué hariais, a ver, decidlo para
que lo oigamos. Las mujeres estaban exultantes, A
ver, qué hariais, gritaban a coro, entusiasmadas por
tener a los hombres acorralados contra la pared
(...) Aqui no hay maricas, se atrevi6 a protestar un
hombre, Ni putas, replicé la mujer que habia hecho
la pregunta provocadora, y aunque las haya, puede
que no estén dispuestas a serlo para vosotros. (197)

Antes de proseguir, me gustaria contextualizar lo que
esta ocurriendo en la cita anterior para poder justificar
lo que he venido declarando en parrafos anteriores. A
estas alturas de Ensayo sobre la ceguera, Saramago em-
pieza a introducir varios personajes que representan
esta lucha del mas apto, la cual consiste en que el mas
débil debe estar al sometimiento del mas fuerte. Pero,
;como es que se llega a esto? Algo que propongo es
que se debe a los intereses de la pertenencia o, mejor
dicho, apropiaciéon de los bienes ajenos. Los nuevos
ciegos que llegan a las aulas del ejército cuentan con
las intenciones de colocarse en la cima de la piramide
social —aqui es donde ya empieza a entrar la influen-
cia del darwinismo social-; no obstante, para conse-
guir sus objetivos, los ciegos antagonistas comienzan
a aduenarse de todo aquello que antes le correspon-
dia a todo el mundo por derecho civil (como el ali-
mento) para después venderlo al precio de los bienes
de cada uno de los demas ciegos honrados. Tiempo
después, cuando todos se quedan sin sus preciados
materiales, el cobro se suma hacia el intercambio de
mujeres, lo cual evidentemente desconcierta a ambos
sexos, entrando pues en una complicada disputa, que
es la que se muestra con anterioridad, cumpliéndose
de esta manera tanto lo que dice Romo Gonzélez res-
pecto a la complejidad de vivir en conjunto (basado
en el esquema “3por qué yo, por qué no los otros?”)
y, ademas, lo que explica Darwin con base en que la
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lucha porlavida es mas intensa entre los individuos de
una misma especie, que en este sentido no es tanto la
especie humana en ambitos generales, pues el térmi-
no “especie” que existe en Ensayo sobre la ceguera es,
a mi parecer, completamente diferente, ya que dichas
especies se clasifican dependiendo las aulas en las que
se encuentren. Por ejemplo, existen aulas para los
contagiados, asi como también hay salones para
los que se consideran posibles infectados de la cegue-
ra; sin embargo, las aulas de los contagiados se divi-
den a su vez en tres, cada una de ellas son iguales en-
tre si, lo unico que las distinguia eran sus residentes,
quienes ademas se trataban como especies distintas.

La tercera y ultima fuente que citaré en relacién a mi
estado de la cuestion tiene lugar en las observaciones
que Felipe Gonzalez Vicen describe en su articulo
“El Darwinismo Social: Espectro de una Ideologia’,
donde es necesario abarcar dos ideas en suma lla-
mativas, las cuales, por cierto, pienso relacionar con
el analisis que propondré un poco mas adelante. La
primera de ellas se edifica a partir de la filosofia ho-
bbesiana que utiliza Vicen para hablar respecto al
darwinismo social, esto quiere decir que, para él, la
teoria darwinista se emparenta bastante con la pre-
misa del bellum omnium contra omnes, cuya traduc-
cién mas cercana seria “la guerra de todos contra
todos”, esto mismo se puede reflejar en la siguien-
te cita que ofrezco para complementar aun mas el
ejemplo:

No sabes lo que es ver a dos ciegos pegandose [por
la injusta reparticion de la comida], Siempre ha
habido peleas, luchar fue siempre, mas o menos,
una forma de ceguera, Esto es diferente, Haz lo
que te parezca, pero no olvides lo que somos aqui,
ciegos, simplemente ciegos, ciegos sin retdrica ni
conmiseraciones, el mundo caritativo y pintoresco
de los cieguitos se ha acabado, ahora es el reino
duro, cruel e implacable de los ciegos. (160)

Lo que sucede en el pasaje anterior es similar alo que
comentaba con base en la lucha por la vida, es decir,
hay toda una gama de situaciones que podria enlis-
tar para especificar la manera en que la guerra de
ciegos contra ciegos se desarrolla a merced de la tra-
ma, pero hacerlo vendria siendo una labor no sélo
complicada, sino también ardua tanto para mi lector

como para mi. De modo que he decidido mostrar
unicamente la cita anexada en el parrafo anterior,
esto con el proposito de limitar los alcances de mi
investigacion. Para continuar, la segunda idea de la
que nos habla Gonzalez Vicen queda supeditada a
esta lucha en donde la supervivencia queda reser-
vada para los mas aptos en medio de este enfrenta-
miento por la existencia de la cual también nos in-
forma Darwin. Gonzalez Vicen informa lo siguiente:
“Por virtud de este mecanismo de conservacion y
destruccién de individuos y especies la lucha por la
vida ejerce una seleccioén, cuyo ultimo resultado es
la supervivencia de los mas aptos” (168). Aqui hay
una palabra clave: seleccion. ;Qué tipo de seleccion
podemos encontrar en Ensayo sobre la ceguera 'y que
ademas tenga vinculo con El origen de las especies?
Al menos dos, natural y sexual, aunque por el mo-
mento sélo me enfocaré en el segundo tipo.

En el cuarto capitulo de El origen de las especies ti-
tulado “Seleccion Natural, o la Supervivencia de
los mas Aptos”, Darwin habla sobre la seleccion se-
xual a modo de subtema, diciendo pues lo siguien-
te: “Esta forma de selecciéon depende no de una
lucha por la existencia en relaciéon con otros seres
organicos (...) sino de una lucha entre los indivi-
duos de un sexo —por lo general los machos- por
la posesion del otro sexo” (161) esto se puede dis-
tinguir con relativa facilidad en Ensayo sobre la ce-
guera, ya que hay momentos en donde José Sarama-
go busca replantear las condiciones mas severas o
primitivas del ser humano, y estas son cuando los
ciegos que se posicionan en el mas alto estatus de
la cadena social desean aduefiarse de las mujeres
de otros ciegos, independientemente de sus oficios
pasados, para luego satisfacer sus necesidades car-
nales. Sin embargo, esto y mads es lo que sucede en la
cita continua del libro:

Los ciegos las rodearon, intentaban palparlas, pero
retrocedieron luego, tropezando, cuando el jefe, el
que tenia la pistola, gritd, El primero que elige soy
yo, ya lo sabéis (...) El jefe de los ciegos, pistola en
mano, se acercd tan agil y despierto como si con
los ojos que tenia pudiera ver (...) Palp6 a la chi-
ca de las gafas oscuras y solt6 un silbido, Ol¢, nos
toco el gordo, ganado como éste no habia apareci-
do nunca por aqui. Excitado, mientras continuaba
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palpando a la chica, pasé a la mujer del médico y
silb6 otra vez (...) Me quedo con éstas, cuando las
despache os las paso. (208-209)

Como se puede observar, la seleccion sexual esta
mas que presente, pero ademas estd acompanada
por otros factores relevantes, tales como la cuestion
de quién elige primero (que como bien sucede en la
naturaleza la preferencia reside en el jefe) y, con base
en esto, a quién se le distingue a su vez como el lider
de la manada, ;qué es lo que se necesita para gober-
nar por encima de los demas? Una ventaja, la cual
en este caso es el arma que lleva el lider de los ciegos
aprovechada como una especie de cetro que lo con-
decora como el maximo exponente de autoridad. No
obstante, Darwin inculca una pregunta que nos con-
cierne en su totalidad: “spodemos dudar (...) de que
los individuos que poseen una ventaja, por ligera
que sea, sobre otros tendrian mas probabilidades de
sobrevivir y procrear su especie?” (152) En lo perso-
nal opino que si, en primer lugar porque -al menos
en los limites que construye Saramago- ser duefo
de una ventaja garantiza al menos una sobreviven-
cia temporal, no obstante, cuando entran elementos
como esta lucha por la existencia, tal ventaja no es
que deje de tener importancia, sino mas bien que
puede pasar de mano, llegando asi al resultado de
un nuevo lider, es decir, el arma como tal no deja
de existir, aunque por si sola no puede considerarse
una ventaja, pero si en los términos de tener a al-
guien que la pueda maniobrar, sin importar que éste
sea 0 no su duefo original, como podemos ver a
continuacion:

El ciego contable gritd a los suyos con autoridad,
Calma, calma, vamos a resolver esto, y con inten-
cién de hacer la orden mas acuciante, disparé un
tiro al aire. El resultado fue precisamente el contra-
rio. Sorprendidos al ver que la pistola ya estaba en
otras manos y que, en consecuencia, iban a tener
un nuevo jefe, los ciegos dejaron de luchar con las
ciegas. (221)

El contexto de esta tltima cita se abre paso a la mitad
de una orgia que los ciegos de la escala mas alta de la
sociedad organizan con el objetivo de saciar su ape-
tito sexual con las mujeres, lo que convierte este he-
cho como la busqueda de un goce carnal, placentero,
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y sin el interés de aspirar a la descendencia. Pues esta
es la gran diferencia entre los animales y los seres
humanos (entendamos, insisto, a estos tltimos bajo
los enfoques de Saramago): mientras unos luchan
por la supervivencia para luego aspirar a la repro-
ductividad, los otros lo hacen tan sé6lo para alcanzar
el goce, el erotismo, la descarga incesante del sexo
masculino sobre el femenino en su sentido mas bajo
y vulgar. En resumen, contesto a la pregunta que
ofrece Darwin diciendo que si puede llegar a dudar-
se de que un organismo perteneciente a una misma
especie pueda, por lo menos, sobrevivir a pesar de la
ventaja que tenga.

Ahora, para finalizar con el presente estudio, me
gustaria pasar a la altima parte de mi analisis, la cual
esta centrada en las problematicas que trae consigo
la sobrepoblacion. Pero antes preferiria aclarar unos
cuantos detalles: recordemos que anteriormente ha-
blé acerca de los conflictos respecto a la inevitable
manera de trabajar en grupo y de cémo también los
enfrentamientos entre una misma especie son, en
términos darwinianos, “mas intensos”.

Pues bien, ahora lo que se expondrad es diferente
aunque tampoco quiero decir que esté lejos de la ley
del mas apto, todo lo contrario, la sobrepoblacion es
una de las circunstancias que mads se le parecen. En
El origen de las especies, Darwin habla sobre ella en
un apartado denominado “Progresion Geomeétrica
del aumento de los Individuos”, en donde argumenta
el siguiente esquema: “De la alta progresiéon en que
tienden a aumentar todos los seres organicos, resulta
inevitablemente una lucha por la existencia (...) ya
sea de un individuo contra otro de su misma especie
o contra individuos de especies distintas” (134).

Siguiendo dicha premisa, puedo afirmar que se em-
parenta bastante con la vision que propone Sarama-
go en Ensayo sobre la ceguera, especialmente cuando
empieza a haber un abrupto crecimiento de ciegos
debido a la continua propagaciéon de la conocida
“epidemia blanca”. Por lo que, dado el hecho, todas
las nuevas agrupaciones de gente recién infectada de
ceguera se ven obligadas —por parte del ministerio
de sanidad- a residir en las mismas aulas donde la
primera generacion de ciegos estaba conviviendo en
una muy relativa organizacion. El futuro problema
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era: tanto las camas como la comida, aunque para no
extender de mas el presente ensayo trataré solamen-
te la primera disputa.

Una vez que los nuevos ciegos son introducidos al
zaguan del edificio por el ejército, se transforman
en lo que me gustaria llamar como “participes de
la carrera por la vida” o, en términos darwinianos,
miembros de una “selecciéon natural”, pues desde
que llegan al recinto tienen la misiva de encontrar
una cama (las cuales escaseaban a esas alturas) para
poder cumplir de esta manera el primer paso de la
ley del mas fuerte: la persistencia. Por otro lado, esta
sobrepoblacion, que implica la ya mencionada ley,
debe pasar por el verdadero motivo de su existencia,
que es el filtro de la eliminacién de los mas débiles,
todo esto para conseguir, recordemos, una cama:

Fuera, en el zagudan, en el cercado, se arrastraban
los ciegos desamparados, doloridos por los golpes
unos, pisoteados otros, eran sobre todo los ancia-
nos, las mujeres y los nifos de siempre, seres en
general ain o ya con pocas defensas, milagro que
no resultaran de este trance muchos mas muertos
por enterrar (...) Un viejo con una venda negra
en un ojo vino del cercado (...) Despacio, con los
brazos extendidos, busca el camino. Encontré la
puerta de la primera sala del ala derecha, oyd voces
que venian de dentro, entonces pregunto, Hay aqui
una cama para mi. (136-137)

Los mas débiles son aplastados, son dejados atras
para que el mas fuerte pueda abrirse camino hacia la
supervivencia. También es interesante ver el reflejo
tradicional con el que se ha visto desde hace tiempo
a viejos, mujeres y nifios, es decir, como una clase
completamente marginal, sin algtn tipo de ventaja en
medio de la lucha por la existencia y, ademas, como
las principales victimas en ser descartadas al iniciar
dicho enfrentamiento. Sin embargo, cabe sefialar algo
a su vez irénico, y es que —al menos en este caso- el
mas fuerte result6 ser un anciano, cuando en renglo-
nes anteriores se menciond que su clase era de las mas
débiles junto a la de mujeres y nifios. Lo sé, puede so-
nar cruel, pero es asi cuando se defiende la vida, no
es gratuito también lo que Darwin informa respecto
a esto dltimo: “Aunque algunas especies puedan es-
tar aumentando numéricamente en la actualidad con

mayor o menor rapidez, no pueden hacerlo todas,
pues no cabrian en el mundo” (135), mucho menos
aqui donde el mundo se resume a tan solo cuatro pa-
redes, donde la especie humana va en continuo cres-
cendo y sin mads bajas que las que son por causa de
afrentas entre la misma especie.

En conclusion, puedo decir (por una parte) que En-
sayo sobre la ceguera esta repleta de asociaciones ir6-
nicas, de modo que este pequefio ejemplo que vimos
en el parrafo anterior no es la excepcion, ya que Sa-
ramago no soélo desmantela la idea propia de la hu-
manidad y la exhibe en sus condiciones mas riguro-
sas y hasta cercanas a su verdadera naturaleza frente
a la guerra del todos contra todos; sino que ademas
pone a prueba los resultados predeterminados en la
lucha por la vida, es decir, en su obra no gana el que
supuestamente deba ganar, no hay garantias sobre
las ventajas poseidas, ni sobre edades o sexo, aunque
lo parezca no es asi por todo lo que ya se ha mencio-
nado a lo largo de mi estudio:

Un viejo es el mas fuerte en medio del torbellino de
la supervivencia; un lider codicioso cuyas ventajas
van en aumento cae debido a la astucia de una mu-
jer; y es al mismo tiempo una mujer la que enca-
beza una liberacion femenina de la opresion sexual
del hombre. Por otro lado, de igual manera puedo
afirmar que una de las propuestas de lectura que
ofrece mi trabajo queda en direccién hacia la ma-
nera en que Saramago nos habla de la evolucion del
hombre de una forma bastante sutil, emparentando
al instante los mecanismos irdnicos, existenciales y
darwinianos.

También concluyo (y este es el resultado al que de-
seaba llegar desde el principio) que José Saramago,
con base en todo lo que he mostrado, tiene una in-
fluencia darwiniana completamente vital para la
composicion de Ensayo sobre la ceguera, lo cual es
de esperar, pues su libro marca una forma -una ate-
morizante si es que se me permite la expresion— de
contemplarnos como humanidad y de vernos al mis-
mo tiempo enmarcados en esta ley del mas fuerte,
dejando en claro que la tnica ventaja habida en la
naturaleza de su ficcion, es la conservacion de la ra-
z6n en medio de las sinrazones humanas.
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Introduccion

Las bases para el desarrollo de una teoria de la enun-
ciacion tienen como antecedente, a su vez, las teorias
en torno a la nocién de discurso, que tienen sus ori-
genes en el logos de la filosofia clasica, donde logos
se refiere a la practica lingiiistica como un proceso
discursivo. Cabe sefialar que los estudios en torno a
la enunciacion no habian estado en el interés de los
lingiiistas; sin embargo, esta tendencia ha cambiado
en los ultimos treinta afios (Ducrot y Todorov 364;
Ducrot y Schaeffer 677), sobre todo por el desarrollo
de la pragmatica. Al respecto, Puig precisa:

Me refiero a la concepcién pragmitica del lengua-
je, que se opone al estudio inmanente de la len-
gua y da prioridad al caracter activo e interactivo
del lenguaje y a su reflexividad fundamental. Esta
concepcion ha dado lugar al desarrollo de teorias
como la de los actos de habla, la de la enunciacién,
la de las maximas conversacionales, la de la inte-
raccién verbal, etc. (16)

En este mismo sentido, son fundamentales los tra-
bajos de Jespersen, Jakobson y, sobre todo, Emile
Benveniste, quienes fungieron como punta de lanza
para iniciar no sélo el estudio preciso y sistematico
de la enunciacion, sino del fenémeno del discurso en
general. De igual forma, Ducrot, en el mismo marco
de trabajo inaugurado por los lingiiistas menciona-
dos, propuso distinguir las siguientes categorias de
la lengua:

« Oracion. Constituye la entidad lingiiistica
abstracta que puede ser empleada en una infi-
nidad de situaciones diferentes.

o Enunciado. Constituye la realizacion parti-
cular de una oracién por un sujeto hablante
determinado en un lugar y en un momento
determinados.

» Enunciacién. Constituye la realizacién de un
acto de habla en el que se materializa un enun-
ciado y al que se integra, para la comprensién
de su sentido, un conjunto de factores que no
s6lo corresponden a signos lingiiisticos, sino
también a no lingiiisticos, como el contexto,
las presuposiciones, el gesto, la situacién ex-
terior, la actitud del hablante, la comprension

del oyente. Su extension puede ser muy varia-
da: desde una palabra hasta un conjunto de
oraciones.

El objetivo del presente trabajo consiste en describir
el nivel de la enunciacion, es decir, las marcas que
la enunciacién deja en el enunciado, a través de un
ejemplo de expresion formularia, Ti di rana y yo sal-
to, en el marco de la teoria de la derivacion delocu-
tiva, bajo el modelo de delocutividad generalizada,
propuesto por Jean-Claude Anscombre. En primer
lugar, hablaré sobre como la enunciacién imprime
huellas en el enunciado, precisando algunas defini-
ciones operativas que seran de utilidad para el anali-
sis que llevaré a cabo. En segundo lugar, me ocuparé
de definir, precisar y distinguir las caracteristicas
tanto de la derivacion morfologica, como de la de-
rivacion delocutiva, asi como las implicaciones que
emanan de esta ultima, en particular las relaciona-
das con el uso y empleo de los verbos performati-
vos. Por dltimo, mostraré el andlisis de la expresion
formularia T di rana y yo salto, bajo el modelo de
la delocutividad generalizada, de Jean-Claude Ans-
combre, asi como las conclusiones que este estudio
me permitio identificar, al igual que las limitaciones
que la propuesta no alcanzé a describir.

Precisiones tedricas y definiciones operativas

Dado que la enunciacion constituye un proceso, es
importante distinguir a sus participantes, cuya pre-
sencia en el enunciado corresponde con una huella
de su enunciaciéon (Ducrot y Schaeffer 677; Ducrot y
Todorov 364):

o Locutor. Es aquel que produce un enunciado.
Por locutor no hay que entender a la persona
que ha materializado de hecho el enunciado,
sino a la que viene dada en el enunciado como
fuente misma de la enunciacion. Esta diso-
ciaciéon permite, por ejemplo, que una car-
ta-poder tenga su efecto, en tanto que dicho
documento contiene un Yo y una firma (“Por
la presente otorgo al C. Fulano Mengano po-
der amplio, cumplido y bastante para que a mi
nombre y representacion pueda llevar a cabo
la venta de la propiedad ubicada..”), este Yo
se desempena como locutor y, por tanto, es el
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responsable del contenido de la carta-poder
y no aquel, por ejemplo, que redacta o porta
consigo dicho documento.

o Alocutario. Es aquel a quien se dirige el enun-
ciado. En este caso, es pertinente distinguirlo
del Oyente, que puede escuchar el enunciado
que va dirigido al alocutario. Ducrot y Schae-
fter (668) establecen esta distincion a partir de
una obra de Moliére, Las mujeres sabias, en la
cual Chrysale, en un afdn de hacer reproches
a su esposa, a quien, por cierto, le tiene miedo,
opta por dirigirse a la hermana de ésta, Belisa,
haciéndola, en este sentido, alocutaria, es de-
cir, la destinataria del enunciado, relegando a
su mujer, al mismo tiempo, al papel de oyente.

o Interlocutor. Tanto un locutor como un alocu-
tario se constituyen como interlocutores en
un proceso de enunciacion.

Una vez distinguidos los participantes del proceso
de enunciacién, pasaré a ejemplificar como es que
la enunciacidn tiene la capacidad de dejar sus mar-
cas en el enunciado. Para llevar a cabo este objetivo,
describiré el comportamiento de los adverbios en los
siguientes ejemplos:

1. Juan me hablo francamente.
2. Afortunadamente Juan contesto.
3. Sinceramente, estoy fatigado.

En el enunciado (1), el modificador del verbo se des-
empefna como adverbio de constituyente, en tanto
que s6lo modifica una entidad de la oracidn, en este
caso, al verbo hablar. El matiz se refiere a la manera
en que el locutor considera que Juan hablé: “El locu-
tor considera que hablo6 de forma franca”

En (2), el modificador del verbo recibe el nombre de
adverbio oracional y su alcance abarca al enunciado
por completo: en este caso, lo que el locutor consi-
dera como afortunado es el hecho de que Juan haya
contestado.

En (3), la expresion adverbial se desempena como
adverbio de enunciacién, en tanto que se dirige a la
enunciacion en la cual el propio enunciado (3) apa-
rece. En este caso, la modificacion que hace el ad-
verbio, mas alld de mantenerse en los limites de la

oracion, pasa al nivel del acto de habla; asi pues, lo
que es calificado como “sincero” es el acto de habla
en su totalidad -la enunciacién- que realiza el locu-
tor, es decir, “Yo”.

Vemos, pues, que una enunciacién puede dejar
marcas en el enunciado a través de los adverbios de
enunciacion. Asimismo, cabe sefialar que también
las interjecciones y las expresiones exclamativas de-
jan huellas en el enunciado, e. g.:

4. ;Ay qué dolor de muelas!
5. jChingados! Olvidé mi cartera.

Estos enunciados muestran una gran carga de emo-
tividad, porque por el empleo de las expresiones ex-
clamativas “aparecen como arrebatadas al locutor
por los sentimientos o las sensaciones que experi-
menta” (Ducrot citado por Puig, 22) y tal fenémeno
so6lo ocurre porque es posible formar una imagen de
la enunciacién en la que ocurren dichos enunciados,
en este caso, (5) y (6).

Otro mecanismo de la lengua a través del cual la
enunciacion deja sus marcas en el enunciado es el de
la derivacion delocutiva, que describo a continuacion.

La derivacion delocutiva y su injerencia en la
teoria de la enunciacion

La nocién de derivacion delocutiva fue propues-
ta por Emile Benveniste, en 1966, y constituyé una
aportacion determinante, de manera general, para
el ambito de la lingiiistica; y, en particular, para la
semantica pragmatica. Lo anterior, en virtud de que
este mecanismo de la lengua propone la formacién
de nuevos lexemas a partir de la enunciacion; en este
sentido, se distingue claramente de la derivacion
morfoldgica, en tanto que obedecen a ldgicas dife-
rentes; no obstante, cabe seflalar que este proceso ya
habia sido observado en el s. VIII por el arabe Si-
bawayhi (Puig 19), pero fue con Benveniste que esta
nocion recibié un tratamiento de caracter tedrico
que, a su vez, propicié nuevos desarrollos y refor-
mulaciones tedricas, a saber, las que llevaron a cabo
Benoit de Cornulier, Pierre Larcher y, sobre todo,
Oswald Ducrot y Jean-Claude Anscombre.
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Conviene hacer explicita en qué consiste la deriva-
ciéon morfoldgica, con el objetivo de distinguirla de
la delocutiva y esclarecer los alcances de cada uno
de estos mecanismos de la lengua. En primera ins-
tancia, Soledad Varela Ortega se refiere a la deriva-
cién morfoldgica en los siguientes términos:

Pertenece, junto con la composicion, al campo de la
formacion de palabras. Formalmente, sin embargo,
se asemeja a la flexion por cuanto que ambos proce-
sos, el de derivacion léxica y el de flexidn, consisten
en la adjuncion de un afijo a una base, si bien la fle-
xion espaiola solo se vale de la sufijacion; prefijos y
circunfijos estan limitados, en espafiol, a la deriva-
cion. Frente a la flexion, que genera formas de un
mismo paradigma o formas de la misma palabra
(mal-o / mal-a / mal-os / mal-as; cant-o / cant-as /
cant-amos / cant-ais), la derivacion genera formas
de paradigmas distintos o nuevas palabras (malo
> mal-dad, mal-icia; cantar > cant-able, cant-or,
cant-0); es decir, la derivacion es un procedimiento
léxico de formacion de palabras (33).

Bajo este mismo marco de trabajo, Ducrot y Schae-
fter (674-677) proponen el siguiente esquema para
establecer las correspondencias de dos items léxicos,
como resultado de una derivacién morfoldgica:

DERIVACION

MORFOLOGICA

1. Existencia en la lengua de un item léxico (I1) con
una forma material (F1) y un valor semantico (S1),
por ejemplo, libro; dicho item léxico entra en una
relacion de correspondencia -la cual puede llegar ala
completa identidad- con otro item Iéxico (I2) que, a
suvez, presenta también una forma material (F2) y un
valor semantico (S2), por ejemplo, librito. Con base
en lo anterior, decimos que hay una correspondencia
formal entre libro y librito.

DERIVACION

MORFOLOGICA

2. Decimos que la correspondencia formal entre
I1 e I2 constituye una derivacién morfoldgica en
tanto que el valor semdntico (S2) de I2 solo se puede
comprender a partir del valor semdntico (S1) del item
I1, pero no ala inversa. De esta manera, en el ejemplo
del punto anterior, es posible entender librito como
“libro pequeno” y no libro como “librito grande”

En cambio, para Emile Benveniste:

El rasgo esencial e indicador de un delocutivo es
que se halla con su base nominal en la relacion
“decir..”, y no en la relaciéon “hacer..” que es pro-
pia del denominativo. No es el menos instructivo
de los caracteres de esta clase el mostrarnos un
signo de la lengua derivando de una locucién de
discurso y no de otro signo de la lengua; por este
hecho mismo, los delocutivos seran, sobre todo,
en el momento de ser creados, verbos que denoten
actividades de discurso. Su estructura tanto como
las razones que los llaman a la existencia les asig-
nan una posicién particularisima entre las demds
clases de derivados verbales. (206)

Posteriormente, Jean-Claude Anscombre se referiria
a la nocion de delocutividad en términos mas espe-
cificos, enfatizando en el hecho de que no se trata de
una derivacién morfologica a partir de la locucion,
sino que el verbo delocutivo se considera como tal,
en virtud de que el nuevo valor semdntico se deriva
de la locucidn, esto es, del valor semantico que ad-
quiere en la enunciacion: “la esencia de un delocuti-
vo reside en el hecho de que un valor semantico hace
intervenir una actividad de discurso” (Délocutivité
benvenistienne 71). De igual forma, reconocié que el
mecanismo lingiiistico que Benveniste describié po-
dia ser aplicado no sélo a verbos, sino también a cate-
gorias morfoldgicas complejas e incluso formaciones
sintacticas. Asi pues, Anscombre propuso el modelo
de delocutividad generalizada (Délocutivité benve-
nistienne; Délocutivité généralisée; De lenonciation;
Puig 30), con el objetivo de explicar todos estos casos
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mediante un unico proceso de acufiacion de palabras
y expresiones de la lengua, a través de cinco etapas:

La lengua en cuestion posee los
morfemas M1, M2,..., Mn los
cuales tienen los respectivos
valores semanticos S1, S2,...,
Sn.

Aparicién de una formula F
(M1, M2,..., Mn), formada a
partir de M1, M2,..., Mn, de tal
manera que la enunciacién de F
tiene los valores semanticos S1,
S2,..., Sn, férmula de caracter
descriptivo a través de la cual se
realiza una accion. Asi pues, por

nuevo valor semdntico S*.

ejemplo, es posible llevar a cabo | No hay sentido
un acto ilocutivo por el cual se | performativo
externa una queja, describiendo |alguno.
ciertas infelicidades, pero ésta
descripcién no es una queja
propiamente, ni se presenta
como tal.
Fabricacion de un morfema
complejo F*, cuyo nuevo valor
(Ol semantico S* hace alusion al
empleo de F (M1, M2,..., Mn),
citado en la etapa B.
Los empleos de F (M1, M2,...,
Mn) citados en la etapa B son
releidos atribuyendo a F el Enunciado
nuevo valor semantico S*. performativo
verbo
performativo
Los empleos de F (M1, M2,..., |o estructura
Mn) citados en la etapa C son | performativa
I3 releidos atribuyendo a F el cohesionada.

A proposito del modelo de Anscombre, conviene
hacer algunas aclaraciones y precisiones. En primer
lugar, es necesaria la siguiente distincion (Levinson
236; Crystal 299):

o Acto locutivo. La enunciacion de un enuncia-
do con determinado sentido y referencia; es el
acto de ‘decir’

o Acto ilocutivo. Un acto que el hablante efectia
por llevar a cabo la enunciacién de un enun-
ciado, por ejemplo, la realizacion de una afir-
macion, oferta, promesa, etc., en virtud de la
fuerza convencional asociada a éste (o con su
parafrasis performativa explicita).

o Acto perlocutivo. Se define en referencia al
efecto que produce en el oyente.

Por otro lado, Anscombre distingue dos momentos
de la derivacion: un primero que genera, o bien un
lexema, o bien una férmula, por derivacién delocuti-
va, con la particularidad de mostrar usos no perfor-
mativos; y un segundo que genera, o bien un lexe-
ma, o bien una férmula por autodelocutividad, que
si posee usos performativos. Es necesario aclarar
que Anscombre reconocié que la derivacion genera-
lizada puede dar lugar tanto a lexemas (delocutividad
léxica) como a férmulas (delocutividad formularia),
tales distinciones radican en la categoria gramatical
del input, asi pues:

Delocutividad léxica:

6. Del enunciado ;Corre, ve y dile! morfemas
simples > Correveidile lexema nominal.

7. De la férmula jUna limosnita por el amor de
Dios! expresion formularia> pordiosear lexe-
ma verbal.

Delocutividad formularia:

8. De la férmula {Ve y chinga tu madre! expre-
sion formularia - jChinga tu madre! expresion
formularia.

En el presente trabajo analizo el enunciado prover-
bial T di rana y yo salto, que alude a un caso de de-
locutividad formularia; por ello es necesario precisar
la nocién de formula o expresion formularia.* A este
respecto, Puig sostiene lo siguiente:

2 Apropdsito de la conformacion de expresiones formularias y ritua-

lizacion, véase Haiman (3-28)
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Se incluye en esta nocién toda palabra o expresion
utilizada en la realizacion de ritos sociales, ya sea
las inscritas en los codigos de educacién (gracias,
bue-nos dias, etc.), o también los insultos, injurias,
maldiciones, proverbios, las expresiones perfor-
mativas (en su empleo performativo: juro decir la
verdad, toda la verdad, etc.) y otro tipo de expre-
siones como ;Vamos, hombre!, Carambal, etc. (31)

De igual forma, en el modelo de la delocutividad
generalizada, Anscombre reconoce potencialmen-
te la obtencion de valores performativos, por ello es
pertinente y necesario precisar en qué consisten es-
tos valores. Asi pues, un verbo performativo es aquel
presentado en primera persona del singular del pre-
sente de indicativo, cuya enunciacion equivale a rea-
lizar la accion que describe: la injerencia de este tipo
de verbos dentro de la teoria de la enunciacién tiene
que ver con el hecho de que aportan informacién so-
bre el propio proceso de enunciacién (Ducrot y To-
dorov 365). Asimismo, Levinson precisa lo siguiente:

Algunas oraciones declarativas del lenguaje ordi-
nario, contrario a las aseveraciones positivistas de
cardcter ldgico, no son usadas aparentemente con
otra intencién sino la de hacer aseveraciones de
verdad o falsedad. La peculiaridad de este tipo
de oraciones, de acuerdo con Austin, es que no son
usadas para decir cosas, esto es, describir estados de
cosas, sino que mas bien activamente hacen cosas.
(228)

Con base en lo anterior, conviene referir algunas
oraciones que presentan estos usos:

9. Declaro la guerra a mi peor enemigo.
10. Me disculpo.
11. Te doy mi palabra.
12. Lo sentencio a diez afios de trabajos forzados.
13. Os nombro “Sir Walter”.

La peculiaridad de estos enunciados radica en que,
luego de enunciar cualquiera de ellas, de acuerdo
con Austin, el mundo del individuo puede cambiar
de forma sustancial. Asimismo, en términos logicos,
no pueden ser calificados como verdaderos o falsos,
pero si pueden fracasar o salir mal. Lo anterior de-
bido a que la performatividad debe cumplir con una
serie de condiciones que:

[...] permiten, en primer lugar, saber de qué modo
un acto de habla puede fracasar, es decir, deter-
minar lo que Austin denomina ‘felicidad’ o ‘infe-
licidad’ de este tipo de realizaciones lingiiisticas,
lo que se encuentra en oposicién a los valores de
verdad o falsedad. En segundo lugar, se hace nece-
sario el requisito de la transparencia que permite
establecer una correlacion entre lo que se piensa 'y
lo que se expresa, es decir, el requisito de la sinceri-
dad. El interés de Austin no es necesariamente éti-
co, sino que trata de deslindar los actos de habla de
otras expresiones que implican otros ‘juegos
de lenguaje’ diferentes y no tratados, aunque son
utilizados en la vida real tanto como los actos de
habla. (Gracia Nanez y Tani)

Las condiciones de felicidad de Austin presentan las
siguientes caracteristicas (Levinson 229):

A. En primer lugar:

ii. Debe existir un procedimiento convencional
que, a su vez, producira un efecto conven-
cional;

iii. Las circunstancias y los participantes deben
ser las apropiadas, es decir, las que especifica
dicho procedimiento convencional.

B. El procedimiento debe ser ejecutado: i) de mane-
ra correcta; y ii) completamente.
C. Con frecuencia,

iv. Los participantes deben tener los pensamien-
tos, sentimientos e intenciones pertinentes,
con la finalidad de comportarse tal y como es-
pecifica el procedimiento convencional; y

v. sila conducta consecuente concuerda con la
que se esperaria como resultado del proce-
dimiento convencional, entonces los parti-
cipantes tendrian que comportarse asi en un
momento dado.

Por ejemplo, decimos que la oracién (13), Os nombro
Sir Walter, cumple con las condiciones toda vez que:

A. En primer lugar:

ii. Su enunciacion esté ubicada en una ceremo-
nia de nombramiento militar, en este caso del
medioevo;

iii. El alocutor serd un individuo destacado en el
desempeno militar y que, ademas, rinde lealtad
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a su Rey; el locutor sera precisamente el Rey,
quien tiene la facultad de otorgar el rango de
Caballero.

B. El nombramiento debe ser ejecutado en una ce-
remonia, por la cual el Rey roza con una espada
los hombros del Caballero, quien se hinca ante la
autoridad real.

C. El Rey otorga el nombramiento porque considera
que el desempeiio militar del Caballero ha sido
notable, este, a su vez, debe acatar las disposicio-
nes del Rey y servirle a este y a su reino.

No obstante, esta doble caracteristica de hacer y de-
cir no se contrapone a la esencia de la delocutividad,
cuya base esta en el decir, esto es, aunque la perfor-
matividad promueva el hacer cosas, tal hacer solo
ocurre por y en la enunciacion. El ejemplo célebre
para explicar este fenémeno corresponde al verbo
desear (Anscombre 74- 75; Puig 35-36) y es intere-
sante, debido a que su uso conserva ambas signifi-
caciones, tanto el psicolégico como el performativo:

14.Cuando nifio Juan siempre desed tener una
bicicleta. (verbo psicolégico > V).

15.Te deseo toda suerte de felicidades (verbo
performativo > V*).

El hecho de que desear haya logrado tal desliz, de
psicologico a performativo, se debe a que comenzé a
constituirse como una expresion formularia, es decir:

A partir del esquema, Anscombre (75) plantea la
performatividad como una consecuencia de la de-
rivaciéon delocutiva y, ademds, como un caso parti-
cular de autodelocutividad. Asi pues, y a partir del
ejemplo de desear, es posible sostener que la expre-
sién formularia (F), {F = [(Yo) deseo que...]}, en la
etapa (B) describe solamente un estado psicologico
en el que se encuentra una persona, tal y como ocu-
rre en la oracion (14), dicho caracter descriptivo se
debe a la presencia del locutor.

Juan en ese enunciado y el estado de cosas que se
encuentra experimentando. Posteriormente, en la
etapa (C), se incorpora al nuevo signo (V*) el sig-
nificado S* = [llevar a cabo el acto cuando se dice
F —en el que F = (deseo que...)—], ademas ocurre
que el (Yo) de la férmula [(Yo) deseo que...] pierde su

condicion de locutor para convertirse en el enuncia-
dor de dicha férmula (F), la cual ya no debe ser leida
como [(Yo)locutor deseo que...], sino como [(Yo de-
seo)enunciador que...]. Estos matices se distinguen
en los siguientes pares minimos:

16.Cuando niflo Juanlocutor siempre dese6 te-
ner una bicicleta. (verbo psicoldgico > V)

17.Cuando nifo (yo)locutor siempre desee tener
una bicicleta. (verbo psicolégico > V)

18.Juanlocutor desea toda suerte de felicidades.
(verbo psicoldgico > V)

19.Yolocutor deseo toda suerte de felicidades.
(verbo psicoldgico > V)

20.Juan locutor te desea toda suerte de felicida-
des. (verbo psicoldgico > V)

21.(Yo)enunciador Te deseo toda suerte de felici-
dades. (verbo performativo > V)

22.> (Yo deseo) enunciador que experimentes
toda suerte de felicidades.

Existencia en la lengua de desear
como verbo (V) psicoldgico, con
el significado (S), esto es, “Aspirar
con vehemencia al conocimiento,
posesion o disfrute de algo”

Desear (V) comienza a usarse
en la expresion formularia (F),
es decir, {F = [(Yo) deseo que...]},
destinada a hacer votos por la

realizacion de algo, asociandose, |No hay sentido
de manera verbal o no, a los performativo
deseos de un destinatario. alguno.

La derivacion delocutiva hace que
desear (V) adquiera una nueva
significacion (S%), i. e., “realizar el
acto que se lleva a cabo diciendo

(Ol 1a expresion formularia (F)” En
esta etapa, V = §*, donde un
nuevo signo (V*) es creado por
efecto del empleo de F.
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La autodelocutividad otorga
también a desear (V) de la
férmula (F), conformada en la
etapa B, el significado (S*). De
esta manera, al decir [deseo...]
enuncio lo que hago (un acto
ilocutivo) con el simple fin de

hacerlo. En esta etapa, F = $*. Enunciado
performativo
verbo

La autodelocutividad otorga performativo.

también al nuevo signo desear

(V*), obtenido en la etapa C, el
valor seméntico (S*), donde S*
= realizar el acto que se realiza
diciendo deseo. Finalmente, en
esta etapa V* = 5%,

Para explicar el hecho por el cual el enunciador in-
terviene en el enunciado como origen de la enun-
ciacion, es necesario precisar que en la etapa D) la
autodelocutividad genera un acto ilocutivo. De tal
manera que, en dicha etapa, el enunciador se incor-
pora al enunciado en el momento de la enunciacion,
coincidiendo, asi, con el locutor.

De esta manera, quedan distinguidas y precisadas
tanto las caracteristicas propias de la derivacién
morfolégica, como las de la derivacién delocuti-
va, asi como las marcas que deja ésta, en tanto fe-
nomeno de la enunciacidn, en el enunciado. En la
siguiente seccion aplicaré el modelo de derivacién
generalizada, de Anscombre, al ejemplo de expre-
sién formularia proverbial Tii di rana y yo salto.

Analisis de la expresion formularia Tii di rana
y yo salto

A. En la lengua existen los morfemas dados M1,
M2 y M3,... Mn, con sus respectivos valores
semanticos S1, S2y S3,..., Sn.

B. Los morfemas M1, M2 y M3,..., Mn, con sus
respectivos valores semanticos S1, S2y S3,...,
Sn, comienzan a utilizarse en una expresion
formularia(F)-donde [F=(M1+M2+M3,...+
Mn)]-, cuyo sentido (S) s6lo describira un

estado de cosas, en este caso, un evento por el
cual un locutor comunica algo a un alocutario, a
saber, el locutor cede la palabra al alocutor.

El caracter descriptivo de E, donde [F = (ti di rana
y yo salto)], reside en que constituye una expresion
formularia por la cual un locutor se pone en dispo-
sicién o aquiescencia de su alocutor; sin embargo, F
no se constituye propiamente como un acto de ha-
bla para expresar aquiescencia, ni se presenta como
tal. Esta etapa B) del proceso promueve el rito social
-la convencionalizacién- por el cual, precisamen-
te, el locutor expresa su consentimiento al alocutor,
en espera de que éste le proporcione informacién o
indicaciones sobre un evento futuro, informacidon
e indicaciones con las cuales el locutor estard poten-
cialmente de acuerdo, esto es, parafrasticamente: “te
escucho y es muy seguro que estaré de acuerdo con-
tigo”, o bien “haré lo que ti me digas.” En este sentido,
podemos senalar que en el transcurso de esta etapa
y la siguiente surgira un doble caracter en F: por un
lado, como expresion formularia descriptiva; y, por
otro, como acto ilocutivo por el cual es posible expre-
sar aquiescencia o el consentimiento.

(Designa la realidad personal de
> | un hablante al que se dirige un
yo) S1

decirM2 > (Manifestar con palabras el

pensamiento) S2

rana M3 > (Batracio del orden de los
Anuros) S3
> (Conjuncioén copulativa para

unir palabras o clausulas) S4

> | (Designa la realidad personal de
quien habla o escribe) S5

saltar M6 > (Salvar de un salto un espacio o

distancia) S6
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C.

En esta etapa ocurre que [t di rana y yo sal-
to]F, correspondiente al estadio B), se relee
como [t di rana y yo salto]F*. De esta mane-
ra, por autodelocutividad, F adquiere el sen-
tido S$* atribuido a F*, por el cual F perdera
el sentido (S), mismo que, originalmente, des-
cribia un estado de cosas. Asi pues, F > F* =
S*: al decir [t di rana y yo salto]F enuncio lo
que hago —[un acto de potencial aquiescencia]
§*- con el simple fin de hacerlo; aqui reside la
performatividad de este enunciado, en tanto
que la enunciacion de F favorece la realizacion
de lo que ocurre en el enunciado. Esquemati-
camente:

taM1 > |personal de un

(XeidPl > | con palabras el

rana M3

y M4 > |copulativa para unir |F = [tu dirana

saltar (Salvar de un salto un

M6

D. Con base en el esquema anterior, en esta etapa

N

(Designa la realidad

hablante al que se
dirige un yo) S1

(Manifestar

pensamiento) S2

(Batracio del orden de | td+decir+rana
los Anuros) S3 +y+yo+ saltar

(Conjuncién

palabras o clausulas) |y yo salto]
S4

(Designa la realidad
> | personal de quien
habla o escribe) S5

> | espacio o distancia)
S6

[tii di rana y yo salto]F* se relee como el acto

que se lleva a cabo al enunciar precisamente
esta formula F*, es decir, [acto de potencial
aquiescencia]S*. En este estadio no surge un
verbo performativo, en tanto que la delocu-
tividad generalizada no promueve la forma-
cién de un verbo con este uso o empleo, sino
potencialmente: *[tidiranayyosaltear], o bien
*[tidiranayyosaltar)

Finalmente, Puig hace una observacién importante
en relacion con la culminacidn del proceso descrito,
con la diferencia de que la autora parte de la expre-
sién formularia para manifestar un insulto —con per-
dén del auditorio- ;Chinga tu madre!:

Un delocutivo es un morfema que posee en un
principio un sentido S que permite, por medio de
algunas de sus enunciaciones, realizar un determi-
nado acto ilocucionario no marcado en su sentido
original, pero deducible de este por medio de leyes
generales del discurso [...] En el caso de insultos
como jchinga tu madre!, esta ley tendria la forma
siguiente: “si X se dirige a Y deseandole que lleve a
cabo acciones despreciables, X esta insultando a Y
Por consiguiente, el nuevo valor del insulto de la
expresion aparece debido a que esta ley del discur-
so se incorpora, a lo largo de las fases de la deri-
vacion, al valor semantico de la expresion original.
(42)

describe un

expresion estado de cosas,
[uRIPEERd > |formularia -> | en este caso, la
descriptiva comunicacion

entre un locutor
y un alocutario.

decirM [tu acto de habla
GIRERERATM > |acto ilocutivo | > | para expresar
salto] F2 consentimiento
0 aquiescencia.
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Asi pues, con base en las precisiones de la autora,
conviene formular la siguiente ley discursiva que
resulta de la enunciacion de la expresion formularia
Tii di rana y yo salto: “si X se dirige a Y expresandole
aquiescencia, X se encuentra en potencial consenti-
miento con lo que Y enuncie”

Conclusiones

El presente analisis tuvo como objetivo mostrar de
qué manera la expresion formularia Ti di rana y yo
salto adquiere su valor semantico por efectos y a cau-
sa del decir. De igual forma, fue posible corroborar
que, en la actualidad, esta expresion ha perdido por
completo su valor semantico original, el cual esta-
ba relacionado con la descripcion de un estado de
cosas. Por otro lado, la vigencia de este autodelo-
cutivo ha producido otra expresion formularia que
se encuentra en vias de arraigo en la norma de los
hablantes, me refiero a Ti di migra y yo corro, for-
macion que sigue el mismo patrén de analisis lleva-
do a cabo y cuya enunciacién favorece también un
acto de aquiescencia: lo llamativo de este ejemplo es
el contexto en el que fue creado, ya que se sitda en
la frontera México-Estados Unidos de Norteaméri-
ca, aludiendo a la labor que desempena la patrulla
fronteriza estadounidense con respecto a los indo-
cumentados mexicanos que pretenden ingresar al
pais vecino.

Finalmente, convendria continuar el andlisis del au-
todelocutivo Tii di rana y yo salto, desde la perspecti-
va del habla proverbial propuesta, también, por Jean
Claude Anscombre.
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la vergiienza y la culpa, en
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Resumen: En Indigno de ser humano observamos un discurso particular que permite la in-
tervencion de un sujeto liminar, es decir, nos referimos uno ambiguo, mismo que plantea la
indeterminacion entre la correspondencia enunciativa y por ende el de la fuerza ilocucio-
naria que esta manifiesta; sin embargo, todo ello significa, a su vez, un complejo voluntario
que responde a un proposito mayor. Alli precisamente nos encontramos con la interaccion
entre dos fronteras: la empirica y la ficcional; asi como entre dos sujetos: el liminar y el au-
tor. Esto puede resolverse si analizamos el comportamiento de dos sentimientos fuertemente
plantados en ambos sujetos: la culpa y la verglienza.

Palabras clave: Sujeto liminar, ambigiedad, vergtienza, culpa, enunciacion.

Abstract: In No Longer Human we observe a particular language usage that allows a limi-
nal subject intervention. We refer to an ambiguous one that proposes the indetermination
between enunciative correspondence and, hence, the illocutionary force that is manifested.
However, all of this means, at the same time, a voluntary complex that responds to a major
purpose. There precisely we meet with the interaction between two borders: the empirical
and fictional, as well as between two subjects: liminal and authorial. This can be solved by
analyzing the two feelings’ behavior which are deep-seated in both subjects: guilt and shame.

Keywords: Liminal subject, ambiguity, shame, guilt, enuntiation.
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Cuando leemos la obra de Dazai tenemos la im-
presion, si no es que la certeza, de que estamos
hojeando sus memorias. Pensamos que llegamos a
conocer al «auténtico» Dazai. Y esta experiencia se
debe a la ambigiiedad del discurso, es decir, a la voz
que enuncia. Tal ambigiiedad enunciativa bien se
aprecia en la que serfa una de sus tltimas novelas:
Indigno de ser humano (XXX, Ningen Shikkaku).
Pero aqui no podemos hablar de los acontecimientos
diegéticos como propios del autor despreocupada-
mente, puesto que si han de coincidir o asemejarse
con los de su vida, no olvidemos que se trata de una
creacién o en todo caso recreacion literaria, lo cual
implica ya cierta invencion. A partir de aquello po-
dria considerarse su obra como autobiografica; sin
embargo, como ya mencionamos hace un momento,
la invencién implicita anuncia el caracter ficcional
del discurso. No asi, esto no termina de solucionar la
constante ambigiiedad por la que se genera la confu-
sién entre autor-personaje, esto no ocurriria si fue-
ra auténticamente ficcional, puesto que se tomaria
como tal: acontecimientos exclusivos y posibles tini-
camente en el espacio literario. Por ello avanzamos a
una forma y un concepto claves, nos referimos a la
watakushi shousetsu (MXX) o novela del yo y a
la autoficcion, la primera hace uso de la segunda.

Dicha situacién ambigua la observamos debido a un
aspecto fundamental del protagonista, la vergiienza
(¥, haji). Cabe preguntarnos: ;resulta una experien-
cia propia del personaje o, por lo contrario, se trata
de una especie de declaracion del autor? ;quién se
compromete, en verdad, con la enunciaciéon? Pues
bien, para una posible respuesta primero analicemos
los aspectos principales de la watakushi shousetsu y
lo que ella permite tanto al autor como al personaje.
Esta forma de escritura novelesca tiene como ante-
cedente al naturalismo occidental; sin embargo, los
escritores japoneses no lo asimilaron como una for-
ma de «objetividad cruda», esto es, de escribir la rea-
lidad. Al contrario, se vuelve base de su escritura la
subjetividad para expresar la experiencia de su reali-
dad interior, lo cual dista ya del concepto de novela
occidental que se tiene en ese momento (primera
mitad del siglo XX), puesto que pretender conside-
rarla dentro de los parametros de lo que representa
un discurso de ficcién (pura invencién) reduce gran
parte de lo que ella comprende. Bien menciona la

Dra. Kawana que dos seran los aspectos apreciados
en la novela japonesa de esa época y por los cuales
se subestimard a lo propiamente ficcional (contem-
plando la novela occidental), nos referimos a la ve-
racidad y sinceridad. Mas estos rasgos, tan buscados
por lectores y criticos japoneses, no se cumplen del
todo en la WkS" En estos términos, si no se trata de
un discurso de invencion (ficcional) o de uno confe-
sional (autobiografico), ;a qué tipo de discurso nos
enfrentamos?

Si queremos responder la cuestion antes planteada
sera preciso considerar aspectos primordiales so-
bre lo que representa un discurso ficcional literario,
y con los cuales veremos que no resulta suficiente
para explicar la ambigiiedad de la WkS. A propdsi-
to, Kate Hamburger sefiala la cualidad de creacién
de mundos, distanciandose del aspecto mimético
enunciativo de la realidad empirica, para otorgar asi
autenticidad y autonomia a los personajes, siendo
éstos sujetos y ya no objetos del discurso (100 ctd en
Yvancos). Por otra parte, Martinez Bonati nos habla
acerca de un discurso “puramente imaginario’, es de-
cir, de fuente imaginaria. En estos casos el autor pasa
a ser el generador del lenguaje (signos lingiiisticos)
y va no el locutor del discurso. Asi pues, observa-
mos por qué no podemos tomar a la WkS, estricta-
mente, dentro del campo ficcional, puesto que, como
plantea Bonati, existe una distincién entre “el habla
del autor” y “el habla del personaje” (78-79 ctd en
Yvancos), lo cual deja en claro, por el momento, que
los enunciados en el discurso narrativo (sea cuento,
novela, etc.) refieren a los personajes y narradores.

Recordemos, por otra parte, que la WKkS se caracte-
riza precisamente por la ausencia de dicha claridad,
esto es, que genera en el lector la impresion de enun-
ciados de verdad: los que se verifican con la reali-
dad empirica. Aunque enterados de que esa no es la
clase de enunciados que se realizan en un discurso
ficcional literario, este tipo de discurso muestra al-
gunos aspectos que se aproximan a la solucion del
fendmeno ocurrido en la misma. Lo observamos en
la propuesta que realiza W. Mignolo para resolver
el estatus de lo enunciado en el discurso ficcional,
plantea el “proceso de autentificacion” (119 ctd en

' En adelante escribiremos WkS para referirnos a la Watakushi Shou-
setsu.
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Yvancos). En dicho proceso intervienen el autor y
su audiencia (lector) y el narrador y su audiencia
(lector). Los objetos ficcionales enunciados existen
en el espacio ficcional, tnico espacio en el que son
posibles, pero dicha existencia resulta ignorada, no
nula, por el lector hasta ser leidos. En el momento en
el que lee el texto, los objetos (con esto también nos
referimos a los hechos y sujetos) se autentifican en
el espacio actual del lector y el autor, esto es, mundo
empirico; la existencia del objeto ficcional deviene
una realidad factual. Esto podria explicar de cierta
manera el porqué de la ambigiiedad en la novela de
Dazai, pensemos, por ejemplo, en el estanco en el
que trabaja Yoshiko, tal existe en su espacio apropia-
do, el ficcional, y cuando el lector lee el texto dicha
existencia pasa a ser una posibilidad factual en el
mundo empirico: puede existir, parece existir. Ocu-
rre una especie de acuerdo tacito entre el autor y el
lector y entre el narrador y el lector. De esta manera,
los hechos enunciados en la novela, por una parte, se
asemejan a algo que puede existir o que existi6 (re-
presentacion) y, por otra, se autentifica su existencia
como tal para ser posible; sin embargo, se presenta
otro problema por el que no terminamos de resolver
la situacion ambigua. Si bien estas propuestas parten
de un discurso enunciado por una tercera persona,
por lo que resulta mas facil advertir los limites entre
personaje y autor, ;qué ocurre cuando se trata de un
yo narrador-personaje?

Como sabemos, en Indigno de ser humano es la voz
de un yo (Ira persona) la que narra los aconteci-
mientos. Inicia la novela con un prefacio en el que
un escritor anénimo menciona algunos aspectos
sobre Yozo, de quien ya advertimos su protagonis-
mo. Sabemos por él que lo siguiente que leeremos
ha sido escrito por nuestro protagonista a manera de
diarios. Cambia el yo narrador, y aun enterados so-
bre este desplazamiento que nos estaria mostrando
una evidencia sobre la calidad ficcional del discur-
$0, lo experimentamos como propio del autor, como
vivencia que ¢l mismo nos comparte. El fenémeno
que ocurre lo comprendemos mejor cuando consi-
deramos la novela en el campo de la autoficcion. Esta
clase de discurso es del que se nutre la WkS. La Dra.
Kawana menciona, a propdsito de la autoficcion, que
es “una construccion hecha de elementos tomados
de la memoria, o sea, una ‘ficcion de si” (6). En este

sentido, la materia prima de la WkS radica en las
vivencias del autor: experimentadas para luego in-
terpretarse y poder ser escritas. Mas no se trata del
objeto real (empirico), sino de uno modificado, di-
gamos que habra cambios, afladidos, omisiones; no
sera ni siquiera una copia o intento de ella, sino algo
que la recuerda, es decir, algo siempre vinculado.

Asi comenzamos a entender la funcién del caracter
autoficcional del discurso como una forma de puen-
te entre dos esferas de accion: la empirica y la ficcio-
nal. El autor no escribe con la intencién de confe-
sarse, sino que su escritura parte de la creatividad,
pero conservando una estela experiencial de su vida,
la cual influye sobre el contenido de la trama como
en las enunciaciones del personaje-narrador. Cons-
ciente de ello, recurre a las formas apropiadas para
generar un discurso con el que el lector y el criti-
co literario se sientan proximos al «corazén» de él
mismo. Estas formas seran los diarios, cartas, notas,
etcétera, que implican un personaje-narrador o na-
rrador en Ira persona. Dicho proceso, la Dra. Kawa-
na lo ha interpretado como un artificio propio de la
escritura de Dazai. De tal manera, resulta “una expo-
sicion de la interioridad de un narrador-protagonis-
ta mezclada con episodios vividos por el autor” (10).
Aunque contemplando la manera por la que surge la
ambigiiedad en dicho discurso, todavia no podemos
responder a la cuestion sobre si las enunciaciones de
Yozo afectan, en realidad, a Dazai Osamu. Si com-
prendemos la ambigiiedad discursiva como un pro-
posito del autor, su funcion se enfocaria en el «enga-
no» hacia el lector. En este sentido, el personaje se
volveria objeto de su discurso, lo cual la aproximaria
a la novela, a un relato de pura ficcion.

Ahora bien, distingamos entre contenido y enun-
ciacion. El primero entendido como los hechos, ob-
jetos, sujetos y cardcter tematico, sea que se hable
sobre algun tdpico social, personal, histérico, etcé-
tera; y el segundo, como las intenciones y los actos
intencionales del personaje o narrador. Asi el conte-
nido podra asemejarse a un hecho real, pero no por
ello referirlo. Y por otro lado tenemos la subjetivi-
dad del personaje, sus experiencias, sentimientos y
pensamientos. Todo ello comprende su intencién
discursiva; no obstante, ;seria completamente suya,
desvinculada de los propdsitos del autor?
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Con todo lo anterior, resuena la pregunta: ;quién se
experimenta vergonzoso? O bien, ses Yozo un in-
termediario autonomo que se compromete por (en
nombre de) Dazai en su mundo ficcional? Esto trae
consigo, de resultar asi: ;para qué recurrir a un pro-
ceso tan complejo? Por el momento estamos adver-
tidos de que el discurso de Indigno de ser humano
resulta autoficcional o al menos cuenta con rasgos
comunes. Esto nos permite distinguir entre dos ni-
veles enunciativos: el del personaje-narrador y el del
autor. Asi, el que se hable en primera persona y ge-
nere cierta ambigiiedad resulta, hasta el momento,
un artificio literario que permite, lo que llamaremos:
permutaciéon de responsabilidad, es decir, Yozo se
compromete en nombre de Dazai.

Sin obviar el aspecto predominante ambiguo, hable-
mos un poco sobre como se manifiesta y desarrolla
el padecimiento vergonzoso de Yozo, para lo cual
tendremos presente la distincién entre contenido y
enunciacion de manera que no remitamos en posi-
bles equivocos referenciales. Sabemos de antemano
que no tratamos con enunciados de verdad (empiri-
cos), sino con enunciados que son verdaderos en el
mundo ficcional. Ademas, dicho contenido est4 cla-
ramente afectado por los hechos empiricos directos
o indirectos que involucran la memoria del autor. Y,
por supuesto, su sinceridad. Aunque aqui sinceridad
no quiere decir emitir enunciados de verdad, sino
expresar la subjetivad. En otras palabras, contar des-
de las impresiones a partir de los hechos. Si habla-
mos de pensamientos y sentimientos, esto no deja
en claro todavia si se trata de los sentimientos y pen-
samientos de Yozo o de Dazai. Aproximandonos a
una solucion, quisiéramos revisar el comportamien-
to social japonés que muestra la manifestacion del
sentimiento de vergiienza. Es muy dicho que entre
sus valores destacan el de la honra, deber y amabili-
dad o cortesia, pero sobre todo y siempre de fondo
su sentido de la vergiienza. Cuando Nitobe analiza la
herencia que ha dejado el Bushido a Jap6n, mencio-
na acerca de la cortesia que:

es una pobre virtud, cuando sélo la motiva el mie-
do de ofender el buen gusto, debiendo ser la mani-
festacion externa de una consideracion simpaética
hacia los sentimientos de los demds. Implica tam-
bién un debido respeto a la adecuidad de las cosas,
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3y, por consiguiente, un respeto a las posiciones socia-
les. (58; énfasis mio)

No mentiremos al decir que no ha habido ocasiones
en las que solo se ha actuado por mera convencion,
esto es, para evitar problemas. Y es aqui que recor-
damos el comportamiento de Yozo hacia los demas
humanos. Ya desde su infancia es consciente de que
tiene que evitar a toda costa convertirse en una rmo-
lestia, pero esta evasion de problemas no resulta
frivola, sino que en ella se esconde un sentimiento
empatico que él no alcanza a percibir todavia. Ahora
bien, observamos en las palabras de Nitobe un punto
de suma importancia vigente todavia en la sociedad
japonesa: respeto a las posiciones sociales, o mejor, a
la jerarquizacion social que empieza desde la familia,
aspecto que claramente sefiala Yozo cuando habla
sobre el lugar que ocupaba a la mesa a la hora de la
comida cuando era nifio. Asi, la figura del padre no
es una figura calida sino una severa que representa
poder, incluso opresién. Sabemos que a lo largo de
su vida se presentan tres factores recurrentes que lo
agobian sobremanera y que, paradéjicamente, brin-
dan una especie de cobijo: las mujeres, el dinero y
el alcohol (adicciones). Las primeras, seres (o cria-
turas) incomprensibles para él, quienes lo hieren y
protegen; el segundo, provenir de una familia de re-
nombre, carecer de dinero, no poder contar con un
trabajo estable; el tercero, el que le permite desenvol-
verse con cierta libertad frente alos demads, por el que
puede comportarse al menos un poco de acuerdo a
las convenciones sociales, pero por el que se hunde
cada vez mas en la ansiedad y la desesperacion. En
el seno de todo ello esta siempre presente la familia
Y, sobre todo, el padre como 6rgano medular. Qui-
siéramos detenernos en este ultimo punto, ya que,
a propdsito, Bernando Villasanz trae a cuenta dos
conceptos claves que intervienen significativamen-
te en el comportamiento social japonés: el tatermae
y el honne. El primero se refiere a las convenciones
sociales, las reglas y formas apropiadas de compor-
tamiento que han de guardarse hacia los otros suje-
tos en los distintos grupos de los que se participe; en
cuanto al segundo, comprende el aspecto subjetivo:
ideas y sentimientos del sujeto, tales que no se ex-
presan deliberadamente debido a que siempre esta
de frente la consideracién hacia el otro, es decir, se
es consciente de la reaccion grupal. ;Conviene decir
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lo que realmente pienso?, ;es apropiado exteriorizar
tal sentimiento?, ;perjudicard a los demas?, ;se vera
en crisis la armonia del grupo? Y como sabemos Ja-
pon es una sociedad innegablemente tatemae. Existe
una clara consciencia del otro desde una perspectiva
grupal, se ensefa y aprende a vivir en grupo: la fami-
lia, la escuela, el trabajo, el pasatiempo, etcétera. Este
conjunto es ya una entidad sélida que lo ultimo que
se quiere es ponerla en crisis, pero ;qué ocurre cuan-
do no se consigue encajar?, ;cuando se estd fuera, o
mejor, cuando no se quiere entrar?, ;dénde queda
el individuo? El sujeto rechazado (cabria decir que
rechaza, también) termina en la marginacion.

;Cual es el comportamiento de Yozo en su espacio?
No existe un alejamiento considerable de un des-
envolverse en medio de una sociedad tatemae. Esto
bien se observa desde el inicio hasta la conclusién
de la novela. Apreciamos a un personaje extenuado
por mantener una mascara auténtica frente a los de-
mas, incluso ante la familia. Entra en un conflicto
de farsa consciente. Esto originado en gran medi-
da por su saberse distinto, aparte. No se trata de un
Yozo-miembro sino de un Yozo-individuo; sin em-
bargo, ;podriamos hablar de la presencia del indivi-
duo en una sociedad tal? Podemos asegurar la pre-
sencia de sujetos en su calidad de ejecutantes, pero
cuando mencionamos al individuo hay que hacerlo
con cierto cuidado, ya que a pesar de las distintas
etapas de modernizacion que experimentd Japodn,
“el individualismo no arraigé” (Kawana 75). Por otra
parte, la misma estructura social tatemae impide que
ello suceda, puesto que no hay interaccién social que
no sea la de grupo y jerarquizacion. Incluso si habla-
mos de ‘individuo’ se trata de un individuo-miem-
bro: su individualidad responde a una subjetividad
moderada por las reglas y convenciones o reservada
a un nucleo de lo mas intimo.

Nos enfrentamos a un Yozo lucido que en medio de
su temor claramente comprende la farsa del com-
portamiento humano a través de sus formas, etique-
tas, convenciones bajo las cuales acttia y se presenta.
En las primeras notas expone, de manera genial, el
complejo que resulta devenir de él, nos muestra los
motivos y el profundo temor hacia los humanos:

sy la escuela? Parecia que me estaba ganando el
respeto de todos. Aunque el hecho de que me res-
petaran me causaba un cierto panico. Mi idea de
alguien respetado consistia en una persona que ha-
bia logrado engafiar casi a la perfeccion a los demds
pero que, al ser visto por un ser omnisciente y omni-
potente, era humillado en una vergiienza peor que
la muerte. Incluso si engaiase a los seres humanos
para que me respetaran, alguno de ellos se daria
cuenta; y cuando les contara a los demas el engaiio,
entonces la ira de los humanos daria lugar a alguna
horrible venganza. (Dazai 21; énfasis mio)

Desde muy joven, Yozo es consciente de si mismo,
del riesgo que representa comportarse fuera de lo
convenido, fuera del grupo. Asimismo, comprende
que el trasfondo de dichas convenciones sociales no
son mas que una gran farsa. Visto que se trata de eso,
él emprende un complejo juego de mascaras. Ade-
mas, observamos otro aspecto: la humillaciéon® y la
vergiienza que experimentaria tras ser descubierto.
Y este no es el inico momento en el que lo menciona,
tal situacién marca gran parte de su angustia. Ahora
bien, jeste temor a ser descubierto en medio de su
farsa responde a lo que Nitobe menciona acerca del
sentimiento de vergiienza como “la primera indica-
cion de la conciencia moral” (76) de los japoneses?
En su degeneracion, Yozo no deja de experimentar
tanto la vergiienza como la culpa, mas estos dos sen-
timientos, como él nos dice, lo acompaian desde el
nacimiento. En este sentido, no podriamos afirmar
que se trata de una conciencia moral del todo, ya que
ella devendria conforme Yozo se desarrollara en los
distintos entornos. A menos que tratdramos con una
consciencia moral a priori. La situacion de Yozo res-
ponde mejor a un sentimiento de horror que en sus
primeros afios lo piensa como un miedo a, en este
caso,loshumanos. Centrandonosenlavergiienzayen
la culpa, analizamos, a continuacion, la manera en la
que se manifiestan en €l y sus posibles causas.

Tenemos por ahora la angustia de ser descubierto,
también, como escribe en varias partes de las notas,

2 En el original aparece de la siguiente forma: [ko-
ppamijin ni yararete], significando “destruyendo totalmente”, asi su
destruccion en vida serd algo peor que la desgracia de morir, en este
sentido, valdria mejor morir que seguir viviendo. El suicidio parece
una alternativa eficaz.
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la incomprension del comportamiento humano, lo
que implica sus pensamientos, sentimientos y actos;
y como expresa desde las primeras notas, el peso de
su presencia: “pensé que tenia que ser como la nada,
el viento, el cielo” (Dazai, Ningen 16), esto es, pasar
desapercibido, no convertirse en una molestia, de
ahi el tremendo horror de llegar a ser respetado. Asi
pues, Yozo se resuelve a ser un bufén acaso para anu-
lar o, al menos, restar seriedad al asunto, pero ;real-
mente funciona?, j;disminuye la responsabilidad?
El desenvolvimiento de su vida indica lo contrario.
Otro factor importante, que influye en su pensarse
vergonzoso, resulta su familia, principalmente la fi-
gura paterna. Recordemos que entre la herencia de-
jada por el Bushido se encuentra el deber hacia la
misma, de tal forma que el interés de ella “y el de los
miembros que la constituyen, es uno e inseparable”
(Nitobe 87). En este sentido, no se debe ir en contra
de él, tampoco sobreponer los intereses personales
sobre aquél.

Asimismo, de acuerdo al sintoismo, el sentimiento
original japonés “es de adoracion a los antepasados
y la moralidad japonesa como lo correcto se refie-
re a respetar a los padres” (Villasanz 90). En efecto,
este es un punto clave en el padecimiento de Yozo.
Hay dos escenas, precisamente, en las que podemos
apreciar las consecuencias por faltar a aquel axioma.
La primera la tenemos en las notas iniciales, cuando
él, debido a que teme decir lo que en realidad piensa
respecto a lo que le gustaria que le trajeran de Tokio,
guarda silencio y provoca el enfado de su padre: “era
un fallo, habia hecho enojar a mi pap4, sin falta debia
temer a su venganza” (Dazai 18). Aqui observamos a
un Yozo infante, con un temor ya solido encarnado
en él. Podemos ver tres posibilidades: temor al cas-
tigo, angustia por llegar a equivocarse que se vuelve
temor y temor a causar estragos en los demas. En su
aspecto infantil resulta natural su temor al castigo,
pero en este momento, sabiendo sobre su evidente
lucidez y sensibilidad empatica, la angustia que de-
viene temor resulta mayor en comparacién con la
primera. Su aguda consciencia de la presencia del
otro, y todo lo que implica, lo abruma al punto de la
angustia, debido a que ha de cuidar cada acto, pen-
samiento, gesto, para evitar perjudicarlos. Su estar
siendo pierde su cualidad espontdnea. El segundo
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episodio corresponde a un Yozo adulto, pero todavia
joven:

Estaba confundido, también se levantd, se asomod
a mi monedero. - Cémo, ;solamente eso?, fue una
voz inocente. De nuevo esto. Su respuesta hizo que
mis riflones, carne y huesos dolieran. Ni siquiera
esto, tres monedas de cobre, por si eran dinero.
Por primera vez la sola voz de la persona amada
me caus6 dolor. Fue una extrafia humillaciéon que
hasta ahora no habia experimentado... Después
de todo no habia escapado de ser el hijo de alguien
rico. En ese momento senti realmente la determi-
nacién de morir. (Dazai 70)

Yozo se encuentra con Tsuneko en un café, con la
persona con la que realiza el primer intento de suici-
dio. Reiteramos la importancia dada al dinero, espe-
cificamente a la escasez del mismo. Ello tiene como
origen la condicion de joven de buen apellido, forma
parte de una familia aristdcrata. Por tanto, el hecho
de no contar con él resulta una suerte de ironia hu-
millante. Sumado a ello, mas adelante se encontrara
en una situacion incierta: abandona la escuela, se se-
para de la familia, no cuenta con un trabajo estable
o con ninguno. Este ultimo suceso abona a su con-
dicién de vida precaria. Y es justamente cuando ad-
vertimos otro motivo para aumentar su vergiienza:
scudl es su funcién en la sociedad? Yozo responde
a lo que explica Villasanz: “cuando los japoneses no
trabajan se sienten culpables ya que no obedecen el
mandato divino. La actitud de los japoneses hacia
eltrabajo estd en estrecharelacion conlas palabrasyel
mensaje que hallamos en el Koziki” (108). De ello re-
sulta: no contar con los recursos monetarios cuando
deberia ocurrir lo contrario, no contar con él por no
tener un empleo, no tener un empleo significa ser
alguien inutil; para Yozo, un parasito instalado en la
planta alta de El lenguado. Cabe mencionar que no
solo se trata de alguien desempleado sino de alguien
sin algiin motivo practico, es decir, no desempefa
ningun rol determinado dentro de la sociedad. Su-
mado a ello, su condicion suicida, situaciéon que em-
peora la sufrible relacion con los demds. Condicion,
ademds, que lo lleva gradualmente a ser calificado
como un enfermo.
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Como podemos ver, se presenta una constante de
sentimientos relacionados entre si: temor, humilla-
cion, culpa, vergiienza. ;Podriamos decir que los
tres primeros resultan germen para la vergiienza? Si
anteriormente expusimos que para la sociedad japo-
nesa la conciencia de la presencia del otro aparece
como elemento fundamental para las distintas rela-
ciones que puedan darse, entonces ;diremos que ese
otro se tiene como la mirada que juzga el comporta-
miento de uno mismo, o que, por el contrario, no es
estrictamente lo que el otro dicta sobre uno mismo,
sino el grado yla manera en la que uno mismo puede
afectar la condicion actual de dicho sujeto? En otras
palabras, ;no se quiere ser el responsable de algun
dafio y no se quiere ver padecer al otro? Por lo que
ha expresado Yozo en sus notas, se manifiesta en un
vaivén de emociones mas inclinado hacia la segun-
da proposicién. ;Coémo entender su vergiienza?, ;es
mera vergiienza o también culpa?, ;o una deviene la
otra?

Pues bien, aquello no puede entenderse sin el sen-
tido de la moral, y justo como ha mencionado Ni-
tobe, la vergiienza funge como procuradora de la
misma, es decir, el sentimiento de vergiienza ha de
evitar que se realice un comportamiento indebido,
en lo que dicha sociedad se tome como impropio.
Por ejemplo, para Yozo sera el no contar con un em-
pleo, ya que no estaria cumpliendo con lo minimo
que se espera que haga y, sobre todo, si él cuenta con
la capacidad y las condiciones fisicas para realizarlo.
No obstante, ;se siente vergiienza por lo que se dice
0 piensa sobre uno mismo o lo que uno mismo a
partir de dichos pensamientos puede pensar sobre
si mismo? Al respecto, Williams nos habla sobre el
otro interiorizado. Al analizar la tragedia griega, ob-
serva que experimentar vergiienza no se reduce me-
ramente al hecho de ser visto, descubierto-atrapado
por otro actuando de manera desaprobada, sino que
este otro interiorizado es precisamente:

abstracto, generalizado e idealizado, pese a lo cual
potencialmente es alguien por oposicion a nadie,
y es otro con respecto a mi. Puede aportar la pers-
pectiva de las expectativas sociales reales, de como
viviré si actio de una forma y no de otra, de
cOémo mis acciones y reacciones alteraran mis rela-
ciones con el mundo que me rodea. (142)

En este sentido, la critica hacia uno mismo resulta
igual o mds severa que la del otro, y esto debido a
las convenciones, normas, opiniones, emociones,
pensamientos interiorizados e incluso opiniones
supuestas. Todo llega a establecerse como un mdvil
que regula, desde el interior, el comportamiento. O al
menos afecta la reaccion que se experimenta frente a
determinadas situaciones. En Yozo resulta crucial. El
hecho mismo de resolverse a convertirse en el buféon
(KXY, doukemono) de los humanos responde en par-
te a sus experiencias interiorizadas, y las que quiere
evitar, pero también a un temor. ;Podriamos decir
temor a sentir vergiienza, esto es, verse involucrado
en un acto vergonzoso? Tengamos presente que el
sentir vergiienza no solo implica opiniones o criticas
hostiles, también el hecho de ser despreciado. Cir-
cunstancia habitual para él, puesto que desde peque-
o se reconoce diferente a los demas, se encuentra
fuera de todo parametro respecto a su contexto. En
una ocasion cuenta que uno de sus temores consistia
en que los demas descubrieran su verdadero carac-
ter, el cual, para él, estaba reflejado en los cuadros
que pintaba durante su época de secundaria, los que,
por dicho temor, celosamente ocultaba en el fondo
del armario. En este mismo pasaje menciona lo que
representaria mayor agravio: las carcajadas tras ser
descubierto, ya que se lo tomarian como otra bufo-
nada. Podemos observar, al igual que lo que men-
ciona Williams, que no solo se trata de la mirada
del otro frente a la propia desnudez, sino también
de nuestros pensamientos interiorizados. Puesto que
para Yozo los humanos que hasta el momento cono-
ce le resultan una farsa —ataviados de mascaras, con-
venciones que rigen lo que es aceptado y lo que no-,
considera sus propios sentimientos y pensamientos
verdaderos inapropiados, incluso despreciables, mo-
tivo que los llevaria a que no fueran tomados con
seriedad ni mucho menos aceptados, por lo tanto,
resulta mejor engafnarlos. Aqui se alcanza a apreciar
que, aunque Yozo se haya considerado fuera e inca-
paz de relacionarse con otros humanos, se anda con
cautela para que dicha condicion no intensifique su
sufrimiento, de ahi las bufonerias: mantenerlos en-
tretenidos para que no haya oportunidad de sospe-
chas y evitar asi un posible castigo.

Aunque esta idea sobre el castigo se relaciona mas
con el sentimiento de culpa (¥, tsumi) que con el de
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vergiienza, lo rescatamos del trabajo de Williams, ya
que explica que el primero, en cuanto a la manera
en la que se ha actuado, se inclina hacia “lo que le
ha ocurrido a otros” por nuestra causa sea volun-
tariamente o no; mientras que el segundo apunta
a “lo que soy” (153). Asi pues, una vez que hemos
experimentado la vergiienza, ello podria suscitar en
nosotros mismos un mejoramiento; sin embargo, la
culpa exige la absolucion de la misma, en otras pa-
labras, sera necesario el arrepentimiento y el castigo
o algun acto grave que se considere suficiente o al
menos correspondiente para enmendar el dafio. No
obstante, ello no asegura que el culpable, tras el cas-
tigo, se sienta absuelto, puesto que dicho sentimien-
to se manifiesta como una profunda herida interior;
al contrario de la vergiienza, que resulta mas bien
superficial (apariencia). Incontables veces Yozo uti-
liza estos dos sentimientos para describir sus actos o
condicion actual (habitual). Y se hardn mas frecuen-
tes y definidos a medida que avanza la trama, sobre
todo el de la culpa.

Como ya hemos visto, desde el inicio de la novela
observamos a un Yozo degenerandose paulatina-
mente, y a uno consciente de tal proceso. Entonces,
episodios mas adelante ya no solo se trata de un Yozo
avergonzado, temeroso del desprecio, de las conse-
cuencias, del dafio que pudiera ocasionar, observa-
mos la culpa, culpa a causa de eventos claramente
identificables: el suicidio doble, la violaciéon de su
esposa, la desobediencia a sus padres. Este Yozo cul-
pable es uno debido a su aguda preocupacion por el
bienestar de los demds, a pesar de todo. Conocemos,
desde que él es un infante, su grado de empatia. Di-
cho sentimiento no resulta gratuito, puesto que guar-
da relaciéon con dos elementos de la comunicacién
japonesa, a saber: “Ki kubari (ki= sentimiento; kuba-
ri= cuidar, distribuir) y Omoiyari (empatia)” esto es,
“cuidar el sentimiento y empatizar” (Nomura akira
ctd en Villasanz 12), esto con el propdsito de evitar
la vergiienza. Vergiienza que apunta mas hacia los
efectos causados en el otro por los propios actos; de
ello resulta, ademas, que los japoneses en sus relacio-
nes asuman “una actitud diferente, no espontanea,
en alto grado falsificada” (13). Volvemos al concepto
de tatemae, pensar en el bienestar del grupo.
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Asi, observamos a un Yozo lleno de vergiienza y
culpa. Acaso vergilienza por ser culpable de ciertos
perjuicios. En cierto momento utiliza una expresion
bastante acertada para definir dicho sentimiento,
escribe: MXXXX [sune ni kizu motsu], que podria
traducirse como tener la conciencia de culpa, es de-
cir, ser consciente de la propia culpa. Lo curioso del
enunciado radica en las palabras que lo componen,
puesto que de una manera literal nos estaria dicien-
do: cargar la herida en el cuerpo’. La culpa resulta
algo abierto y doloroso que se extiende desde el inte-
rior. No es meramente un momento en el que me he
visto humillado o burlado. Es, precisamente, que soy
responsable de un dafio. Y al contar con una respon-
sabilidad tal deviene la necesidad de remediarlo. En
este punto, 3 Yozo lo consigue? ;Yozo se absuelve?, la
situacion se muestra desfavorable. Ya que, ademas,
la culpa, a diferencia de la vergiienza, se presenta
como el pensamiento imperante de que “aunque yo
desapareciera, ella me acompanaria” (Williams 149).

De esta manera, Yozo experimenta vergiienza y cul-
pa, dos sentimientos vinculados, pero con sus pro-
pios matices. Por una parte, la vergiienza, debido a
lo que él espera de si mismo, medido a través de un
modelo idealizado de ser humano, puesto que no lo
advierte en los humanos que lo rodean, al contra-
rio, tales humanos le infunden desconfianza y de-
cepcidn, por ello duda sobre si aquello es realmente
serlo, y quiza parte de su descontento sea germen
para crear a este humano ideal que tampoco él llega
a ser, de ahi la base de su vergiienza. Por otra parte,
la culpa, crimen, esto por el intento de suicidio do-
ble que comete con Tsuneko, enseguida sentirse un
aprovechado, un cobarde por la violacién de su es-
posa, ocurre el arrepentimiento, pero no un castigo
concreto o sentencia que pueda absolverlo, ya que
dicho castigo sera su sufrimiento. Entonces, tanto su
culpa como su vergiienza lo llevan a considerarse un
pecador (XX, zaiaku). Aunque Yozo cuenta con al-
gunas nociones sobre el cristianismo, ello no resulta
suficiente para determinar la comprensiéon que por
dicho concepto tiene, su idea del pecado correspon-

Aunque en realidad X [sune] se refiere a la parte baja de la pierna
o espinilla, hemos decidido escribir “cuerpo” considerando que se
trata de una molestia que llega a castigarlo por completo, o que su
lugar, el de la culpa, es, en efecto, uno incierto, por lo que puede
mencionarse a la totalidad del mismo.
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de mas bien con un gravisimo crimen (en oposicién
a faltar a Dios) contra los humanos, por lo tanto, ter-
mina por ser despreciado por la sociedad, en conse-
cuencia, siente vergiienza debido a que no actia con
la dignidad que le corresponde, y culpa porque causa
un dafio grave a otro.

Hasta este momento hemos observado la similitud
del contendido con la realidad factual (empirica),
sobre todo en los conceptos compartidos acerca de
las relaciones sociales: tatemae, kikubari, omoiyari,
etcétera. Asimismo, con acontecimientos de la vida
de Dazai: sus intentos de suicidio, pertenecer a una
familia aristOcrata, su alcoholismo, etc. No obstan-
te, la enunciacién corresponde a Yozo, es él quien
se compromete con sus actos y quien padece la ver-
glienza y la culpa. Mas ello quedaria muy llano si
concluyera alli y, como sefialamos anteriormente,
su actuar lo advertimos como una permutacion de
responsabilidad, es decir, Yozo acttia “en nombre de’,
en este caso lo asociamos con Dazai. Pero, ;como
llegamos a dicha inferencia? Hemos de analizar la
condicion de Yozo, sus variados aspectos.

En el transcurso de los tres cuadernos de notas po-
demos apreciar a un sujeto consciente de su males-
tar, del sentir del otro y de las posibles consecuen-
cias que traerian consigo sus actos (pensamientos y
sentimientos). Tratamos con un Yozo lucido que, sin
embargo, se ve agobiado por la incomprension sobre
la naturaleza del ser humano. Entre sus lucubracio-
nes llega a pensar que el humano podria ser un ser
puro, cosa que no ve en los humanos que él conoce.
Asi, en sus primeras notas habla acerca de un senti-
miento de desconfianza y sospecha, principalmente,
hacia los adultos, ya que en ellos advierte, desde su
temprana edad, el juego de mascaras, la hipocresia,
el engano. ;Como estar seguros de su siguiente acto?
Desconfianza que se extiende hacia los demas hu-
manos. Aquel sentimiento resulta germen del temor
que pronto experimenta, mismo que se esclarece a
medida que avanza la trama: les teme porque no los
comprende, en otras palabras, responde a un temor
por desconocimiento. Al tiempo que Yozo decae,
observamos que su temor se torna, mas bien, en ho-
rror: aunque no se sienta seguro entre los humanos,
ya no son motivo de estremecimiento por si, al con-
trario, hay algo misterioso que €l no alcanza a vis-

lumbrar, por lo que realmente se horroriza. Se trata
de algo inmenso, ya no hay un objeto concreto que
infunda miedo, sino una opresion terrible, inabarca-
ble y misteriosa que planta horror.

Ahora, nuestro Yozo es un sujeto horrorizado in-
cluso por él mismo. ;Cual es su verdadera natura-
leza? ;como debe comportarse? ;en qué tiene que
convertirse? ;qué es? En algunas ocasiones lo in-
vade el optimismo y se ve resuelto a vivir como los
demas humanos, a intentar una vida como la que
los demas llevan, pero termina por ser incapaz de
hacerlo. No puede conseguir la tranquilidad de un
paseo en bicicleta, no, debido a su condicion: la de
no llegar a ser. En efecto, Yozo no se concretiza. Con
ello queremos decir que no realiza los ritos sociales
de la manera adecuada, y con estos ritos nos refe-
rimos precisamente a los rites de passage: concluir
un estado para iniciar otro sometiéndose a deter-
minados procedimientos para adquirir saberes y
habilidades que le permitan formar y desenvolverse
apropiadamente en el siguiente espacio. Mas ello no
se advierte con efectividad en él. Nuestro protago-
nista parece no dejar de ser un adolescente o aca-
so un nifo aterrorizado. En su desarrollo, actuar de
dicha manera resulta un desacierto, por tal motivo
se mantiene en un estado de indeterminacion, siem-
pre separado de los demas. Victor Turner, como Van
Gennep, nos habla acerca de la liminaridad corres-
pondiente a la segunda fase: limen, de esta clase de
ritos. Dicha fase responde al momento en el que el
sujeto del rito se ha desprendido de su estado ante-
rior, pero sin ingresar todavia al siguiente, es decir,
se encuentra en transicion. Dira Turner “Ya no es-
tan clasificados y, al mismo tiempo, fodavia no estan
clasificados” (106) y “no estan ni vivos ni muertos,
por un lado, y a la vez estan vivos y muertos, por
otro. Su condicién propia es la de la ambigiiedad y la
paradoja” (107).

En este punto de no terminar de ingresar y conti-
nuar, Yozo se pierde en si mismo. Incluso desde su
infancia se aprecia a un nifo-individuo y no a un
nifio-miembro. Su aguda conciencia sobre el sen-
tir del otro, su cuidado al observar el comporta-
miento de los humanos con los que vive, lo lleva a
reflexiones exhaustivas al punto que llega a temer-
les, a desconfiar, porque advierte, ya, algo oculto y
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terrible en ellos. A medida que crece, se separa de
la familia hasta romper todo lazo de comunicacién
con ellos; sin embargo, esto no significa que ha con-
seguido madurar: convertirse en un adulto respon-
sable que cumple con su deber, que actia como le
corresponde. Al contrario, aunque no sea por vo-
luntad, termina dependiendo del cuidado de los de-
mas, principalmente del de las mujeres, seres que lo
desconciertan por resultarle tan alejados de su rea-
lidad. Pronto se convierte en un adicto al alcohol,
enseguida a la morfina. Aunque hay momentos en
los que decide «retomar» su vida y «mejorar», algo
siempre se lo impide: su incapacidad, su indignidad,
no, su rechazo continuo. Yozo sabe que esa no es la
vida que ¢l desea, y se piensa despreciable, indigno
de decirse humano; tanto llega a sentirse vergonzo-
so como culpable. No obstante, su percepcién sobre
si mismo resulta tergiversada, puesto que se niega
a ser como esos humanos, de ahi que hable de una
incapacidad de vivir con y como ellos. Su negacion
se expresa en la interminable lucubracién sobre la
naturaleza del ser humano, sobre la incansable ob-
servacion del comportamiento de los humanos que
forman la sociedad en la que se encuentra. Del juicio
que forma a partir de su comportamiento, juicio de-
terminado por ese otro interiorizado del que nos ha-
bla Williams. Asi tenemos a un Yozo avergonzado de
si mismo por no actuar apropiadamente y culpable
por faltar al deber de ser un buen hijo, un miembro
util y capaz de resolver sus propios asuntos. Pero ¢l
no puede aceptarlos, sabe sobre su hipocresia, sobre
la bajeza humana, y no sabe de qué otra manera se-
guir que no sea rechazada. Y bajo esas circunstan-
cias, ;quién es Yozo? jel bufén? ;qué formas seguir?
sse puede vivir de tal manera?, entra en el juego de
madscaras, pero resulta doloroso.

A pesar de aquello, Yozo experimenta el calor del
afecto capaz de generar, sobre todo, hacia aquellos
que se le asemejan: los marginados (KXX'). Crece
su empatia, recordemos a la inica mujer que amo,

4 Aunque el término “marginado” es una palabra bastante aproxima-
da, consideramos pertinente hacer la siguiente mencion: XXX [hi-
kagemono], refiere ante todo a un sujeto que evita el trato con los
demds, y que, ademds, es considerado de la clase (casta) mds baja
de la sociedad. No pasemos por alto que dicho concepto se forma
por la palabra “sombra”, lo que indica que se trata de un sujeto
oculto del resto, sea por su vileza, o por su evasion social. En todo
caso dicho comportamiento parte de él.
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Tsuneko. ;Qué Yozo observamos hasta este momen-
to?, uno que ha sido capaz de comprender el juego
de madscaras de las convenciones, uno tergiversado
debido a la perspectiva del otro interiorizado, uno
agotado de cargar la mascara de bufén, pero uno que
ya no tiene fuerzas para abandonarla. Se empena en
volver auténtica la farsa. Pero su inconformidad, su
malestar, lo traen de la manera mas dolorosa a la re-
flexion. De tal forma que, aun con la mascara, Yozo
sigue sin pertenecer. Nuestro protagonista es un su-
jeto liminar consciente de ello. Su estratagema ha de
ocultar su verdadero rostro: su horror, su oposicion,
su condicion de ser distinto. Y qué mejor que sonreir
frente a dicha situacion. Nitobe ha dicho que:

los japoneses recurren a la risa siempre que las
fragilidades de la naturaleza humana se ven so-
metidas a una dura prueba... porque la risa en
nosotros oculta la mas de las veces un esfuerzo
para restablecer el equilibrio animico, cuando se
ve perturbado por alguna circunstancia desagra-
dable. (102-3)

Sin embargo, en Yozo observamos un hacer reir y
un sonreir amargamente (XX, kushou). El gesto au-
téntico del que es consciente de su miseria. En me-
dio de su liminaridad, mas alld del papel social que
debe desempenar, esta el individuo que no es porque
no puede seguir siendo el que era y se niega a ser
la farsa, pero se atavia con ella consciente de lo te-
rrible que resulta para él mismo. Yozo, el individuo,
observa a la sociedad como un conjunto de indivi-
duos, y ya no como una unidad homogénea capaz
de castigar; no, se trata del individuo, de individuos
que padecen y que condenan; no es la sociedad, es el
individuo el que sefiala a otro. Es decir, la unidad del
grupo atraviesa una crisis, debido a los estragos de la
Segunda Guerra Mundial. Ya no es precisamente «el
ser japonés» sino «el ser humano». Quitado de todas
las apariencias y aspectos, ;qué es? ;como seguir vi-
viendo? Se ha vuelto ya una cuestién ontoldgica.

En este momento, ;cabria preguntarse si puede reme-
diarse dicha situacion? Si hemos visto que su limina-
ridad se debe ante todo al horror que experimenta por
aquello inmenso y misterioso que lo agobia, lo cual
lo lleva a sentirse vergonzoso y a cometer actos por
los cuales se siente culpable, esto indica que tal con-
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dicion se va formando a lo largo de su vida; sin em-
bargo, ;como interpretarlo luego de que Yozo escribe
que ha sido consciente de su culpa y marginalidad (X
XX) desde que era un bebé? Ha nacido fuera, enton-
ces, tenemos a un sujeto que intenta vivir ocultando
su verdadera naturaleza, la cual se tergiversa debido
al otro interiorizado y por lo que se considera alguien
despreciable, peor que cualquier humano. El temor
hacia ellos se vuelca en un horror hacia si mismo.

Algo similar sucede con Dazai, el autor, el que escri-
be en un contexto terrible para Japdn. Sera adscrito
por los criticos en el grupo de los escritores “derro-
tados” Los que se encontraban a la deriva, esos que
no se resolvian por ningtin camino ya que para ellos
ninguno funcionaba, habia que hacer algo distinto,
pero qué, escépticos y decadentes. Dazai no perte-
nece. Toda convencién, ideologia, ya no funciona.
;Como vivir? ;como quién vivir? Asi dira y escribi-
ra: “Perdén por haber nacido” (Kazuya 18). ;Seran
la culpa y la vergiienza o la negacién a ese mundo lo
que lo lleva a hacer tal declaracion? Se trata de una
correlacion: al negarse, sus actos —el alcoholismo, las
mujeres, el suicidio-, irremediablemente, resultan
rechazados por la sociedad. Entonces la vergiien-
za, la culpa. Y el pensamiento de no corresponder
a ese mundo. Pero, insistimos, ;puede remediarse?
Observamos en este momento una similitud de con-
tenido, mas, como anotamos al principio, ;las enun-
ciaciones de Yozo solo tienen consecuencias sobre si
mismo? ;por qué Dazai escribe a un sujeto como élI?
Si por una parte encontramos el habla del autor, y
por otra la del personaje, ello no quiere decir que no
haya ninguna clase de relaciéon que no sea la de crea-
dor literario y objeto literario, debido, precisamente,
a la permutacion de responsabilidad. Dazai escribe
con la intencidn de crear a un sujeto llamado Yozo, y
Yozo habla auténomamente. Dazai escribe a un Yozo
con propdsitos propios, alli el desprendimiento de si:
no es Dazai hablando, es Yozo en su espacio literario
comprometiéndose con sus actos, pensamientos y
sentimientos.

La semejanza de contenido no resulta gratuita, se
trata del vinculo entre ambos sujetos: la marca ex-
periencial que se comparte con el sujeto literario. En
este sentido, la presencia de Yozo termina por ser
necesaria para Dazai. Ahora bien, el hecho de que se

trate de un sujeto liminar, del mismo modo, no re-
sulta meramente coincidente. Lo proponemos como
un propdsito de Dazai, puesto que s6lo un sujeto de
ese tipo puede realizar actos que no lo comprometan
directamente con las enunciaciones (actos, pensa-
mientos y sentimientos). En este sentido, ;Dazai y
Yozo comparten el sentimiento de vergiienza y cul-
pa, pero no por los mismos motivos, es decir, Yozo
es, por un lado, ese sujeto empatico con Dazai, y al
mismo tiempo quien actda en su nombre?, puesto
que solo él puede ser y hacer en dicho espacio litera-
rio, o mejor, ficcional. La autoficcion de la que ya ha-
blamos toma su verdadero valor aqui. Yozo, en tanto
que sujeto, puede comprometerse con sus actos: sus
enunciaciones tienen una intencién, o como bien
dird Austin: fuerza ilocucionaria. Nada de lo que diga
resulta llano, guarda un propdsito que deviene en un
segundo acto. El primero, el de la enunciacién mis-
ma; el segundo, la intencién por la que se emite.

Ahora bien, ;cudl es el propdsito de Yozo? ;intenta
remediarse? Precisamente, su condicién liminar le
brinda infinidad de posibilidades; sin embargo, para
alguien como él, sujeto decadente, eso ya no pare-
ce alentador, no obstante, podria serlo para Dazai.
sPodemos concluir de lo anterior que el propdsito
de Dazai es compartir su vergiienza como vinculo
que lo implique en los actos de Yozo? Antes de lle-
gar a una respuesta, consideramos preciso analizar
el comportamiento de Yozo en pos de determinar su
proposito. Hemos visto que se presentan momentos
en los que su malestar alcanza un auge tal que lo lle-
va a cometer suicidio, o que la conclusion «natural»
sea el suicidio al no sentirse con la fuerza suficiente
para continuar viviendo, esto, ademas, responde a
un movimiento consecuente del tipo de pensamien-
to que considera que no hay forma de vivir, por lo
tanto, de continuar viviendo. ;Mas esta tendencia es,
en efecto, la solucion que encuentra Yozo para reme-
diar su ser vergonzoso y culpable o simplemente un
movimiento organico debido a su deterioro y dege-
neramiento gradual?

Recordemos que, para los japoneses, el suicidio ri-
tual como herencia del Bushido, o seppuku (tam-
bién conocido en occidente como harakiri: corte
del vientre), “Era una institucion legal y solemne.
Inventado en la edad media, era un proceso por el
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cual los guerreros podian expiar sus crimenes, dis-
culparse de sus errores, evitar la infamia, rendir a
sus amigos o probar su sinceridad” (Nitobe 109).
En otras palabras, funcionaba como una forma de
expiacion. Asimismo, al dejar expuesto su interior
se mostraba, a manera de analogia, la calidad de su
corazon: si estaba o no corrompido. ;De la misma
manera lo comprende Yozo? ;parte de esa idea para
resolverse a cometer suicidio? Tengamos presente
que él fracasa en sus intentos. Y que, por otra parte,
el hecho de que lo haya realizado comienza a gene-
rar sospechas sobre su salud mental y emocional.
El suicidio en él no resulta un acto, precisamente,
solemne ante los demas.

Ahora bien, ;podriamos comparar la actitud de Yozo
con la de un Ayax cuando decide terminar con su
vida luego de que, cegado por la locura, mata sal-
vajemente a una manada de bueyes creyendo que
se trataba de los atridas? Rescatamos del trabajo de
Williams la conclusiéon que hace sobre el final del
personaje, a partir de las palabras del propio Ayax:
“es menester que el hombre bien nacido viva con
honra o muera igualmente con honra® (Séfocles
ctd en Williams 143), que para él ya no habia ma-
nera de vivir que pudiera ser respetada por nadie a
quien ¢l respetara, lo que se traduce a que no hay
forma de seguir viviendo mientras no pueda res-
petarse a si mismo. Su acto sirve para enmendar su
honor, Ayax lo mantiene, puesto que demuestra
su grado de dignidad al no soportar la posibilidad de
vivir con ese agravio. El lo conserva, no obstante, re-
sulta valido preguntarnos si consigue expiarse. Ello
tendria sentido si lo que experimentara fuera culpa,
al contrario, su sentimiento es el de vergiienza, por
eso consigue su propdsito a la manera de un Samurai
que realizara seppuku. No obstante, en Yozo obser-
vamos, ademas de la vergiienza, una profunda culpa,
o més bien consciencia de culpa. Al igual que Ayax,
llega a pensar que no puede seguir viviendo de la
manera en la que lo ha estado haciendo puesto que
continuar asi solo lo empuja a intensificar estos dos
sentimientos, o como ¢l mismo dira: “sin embargo,
los pecados vergonzosos se acumulan en los peca-
dos inmundos, la angustia incrementa violentamen-
te, quiero morir, debo morir, el vivir es la causa del

> En la edicién que nosotros revisamos se ha traducido como “el no-

ble debe vivir con honor o con honor morir” (S6focles 145).
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pecado” (Dazai 143-44). Su condicidn, para él, solo
puede empeorar. Quiza no resulte del grado de un
Ayax, en este sentido, de dignidad guerrera, sino de
dignidad humana. Yozo, aunque no lo llegue a consi-
derar de esta manera, al no soportar seguir viviendo
una vida llena de sufrimiento debido ala culpayala
vergiienza, demuestra su dignidad humana: no de-
sea dafiar a los demds ni seguir cometiendo esa clase
de actos y, a pesar de ello, fracasa en sus intentos de
suicidio.

Al final de la novela, vemos a un Yozo internado en
una vieja casa ubicada en un pueblo retirado de su
ciudad natal, asistido por Tetsu, mujer ya entrada en
edad, después no sabemos mas sobre nuestro pro-
tagonista, ;se rindié? Lo que ocurre después con
él queda en incertidumbre, acaso se pueda dar una
lectura pesimista: el suicidio no resulta una solucién
para remediarse de la vergilienza ni para expiarse de
la culpa, pensando en lo que menciona Williams
sobre este tltimo sentimiento que incluso, aun des-
pués de muertos, siga castigdndonos. Al contrario,
consideramos que esa es la retirada de Yozo, salir de
escena de manera sigilosa, sin tintes tragicos. Nos
atrevemos a decir que el corte de sus notas equivale
a las palabras de un Ayax cuando expresa: “Yo voy
alli donde debo encaminarme” (S6focles 153), como
una necesidad apremiante, previo al acto de acabar
con su vida en aquel paraje solitario a orillas del mar.

Yozo desaparece en la incertidumbre; Dazai, por el
contrario, consigue suicidarse. Volvemos a ver aqui
la permutaciéon de responsabilidades. Explicamos:
no quiere decir que Dazai actiie ahora en nombre de
Yozo, sino que Yozo sale de escena una vez ejecutado
su proposito: su deseo de muerte resulta el primer
acto (pensamiento) para que devenga el segundo
(suicidio). En resumidas palabras, la fuerza ilocu-
cionaria de sus enunciaciones se dirige hacia ese se-
gundo acto. Justo alli encontramos la necesidad de
un sujeto liminar. Solo este es capaz de ofrecer tantas
salidas y entradas al sujeto empirico. Teniendo esto
como base, queda resolver la situacién de la perso-
na, Tsushima Shuuji, el ciudadano, pues hemos visto
que el autor se apoya del personaje. Entonces cual y
como serfa la interaccién entre Shuuji, la persona
y Dazai, el autor. Incluso entre aquél y Yozo, visto que
Dazai resulta una especie de personaje de la persona.
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Ocurre algo que ni el propio Yozo esperaria, cuando
el escritor, autor ficticio de la novela, se encuentra
con la duena del bar en el que estuvo viviendo por
una temporada; ésta le dice que, para ella, Yozo era
como kamisama (KX), en la traduccion castellana se
refieren a un “angel’, pero esto trae connotaciones
un tanto cristianas, y, por tanto, alejadas del sentido
del término original. Para los japoneses, el kami es
aquella fuerza pristina, dirfamos pura y fundamen-
tal, que se manifiesta en la naturaleza. Ya se leerd so-
bre la tierra de los kami, la cual no se entiende sobre
la humana, sino paralela a ella (relacion horizontal
y no vertical), de manera que los kami caminaran
junto con los humanos. No era de extrafiar que se
encontraran con alguno de ellos en algin paraje.
Entonces, Yozo tiene esa cualidad pura, pero sigue
siendo distinto a los humanos, bueno, alos humanos
que él conocié. En todo caso Yozo no era un indigno,
sino un humano distinto que se neg6. Y su final, uno
anunciado desde el inicio de la novela: el desvane-
cimiento. Nos dice el narrador, en el prefacio, que
luego de ver las fotografias en las que aparecia y al
instante en que cerraba sus ojos resultaba imposible
recordar su rostro, sabia que habia visto a alguien
llamado Yozo, pero no podia recordar ni un rasgo
de él. Yozo, como expresa el narrador, se desvane-
ce como la niebla®: inaprensible, sin oportunidad de
dejar rastro, pero permitiendo vislumbrar las varia-
das posibilidades.
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“Por cuya torpe accion la ira celeste

Que aplaza, mas no olvida, en vuestro daio
Amotiné la mar y sus orillas,

Y contra vuestra paz el mundo entero.”

La tempestad, William Shakespeare
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A lo largo del tiempo, diversos autores como Hesio-
do, Pedro Calderdn de la Barca, Miguel de Unamuno,
entre otros, han intentado reflexionar a propdsito de
la naturaleza humana, sobre sus tendencias a la tra-
gedia, la busqueda de la verdad y lo absoluto, ademas
de la representacion del brote caético de pasiones, al
igual que las consecuencias que esta voragine tem-
pestiva de arrebatos sentimentales causa en la inte-
raccion de otredades.

No obstante, dentro de estos autores podemos des-
tacar la figura de Sir William Shakespeare, quien
a lo largo de sus obras reflexiona los dilemas y
las acciones mas puras, pero también los arreba-
tos mas pérfidos y endebles. Todas y cada una de
sus obras sitilan a sus personajes en circunstancias
histdricas, abruptas, universales, fantasticas, entre
otras; estas circunstancias conllevan a sus respecti-
vos protagonistas y allegados a responder ante las
disyuntivas morales, injusticias, venganzas, muertes
y alegrias en las que el autor inglés los coloca.

Asi pues, del gran bagaje de obras escritas entre
1580 y 1611, podemos destacar una en especifico,
La tempestad. Esta obra, ubicada en el género cémi-
co, fue representada en el palacio de Whitehall (Lo-
therington 15). Su particularidad radica no sélo en
corresponder a una de sus ultimas obras teatrales,
sino también a la evocacion mistica de las artes ni-
gromanticas y ocultistas, al igual que a las diversas
referencias transtextuales y miticas junto con seve-
ras criticas al colonialismo y un posible antecedente
a conceptos romanticos (Grandas 29), tales como lo
grotesco y lo sublime, ademds del arduo deseo de
algunos personajes por conseguir su libertad.

No obstante, a partir de los nuevos modelos desarro-
llados por los tedricos y criticos del drama, en el pre-
sente ensayo se expondrd un analisis tematolégico
utilizando el modelo analitico-tedrico propuesto por
el Dr. Carlos Adrian Padilla Paredes en su tesis de
maestria y retomado en la ponencia La tematologia
como centro articulador del andlisis comparativo del
drama: hacia un modelo de andlisis cualitativo. Sin
embargo, a este modelo tematoldgico se le insertara
un nuevo concepto denominado como funcién, el
cual serd definido mas adelante. Por ultimo, se pro-
pondra un esquema analitico-tematologico dentro

del cual se examinara paulatinamente la tematica
principal, los subtemas, funciones y motivos deriva-
dos de ésta, usando como texto de andlisis La Tem-
pestad de William Shakespeare y enunciando como
hipdtesis “la justicia” como tema central de la obra.
Dicho lo anterior, daremos pie a una breve exposi-
cién del modelo y los conceptos de la tematologia.

Vision sublime y llena de armonia

Para comenzar, de acuerdo con el Dr. Carlos Adrian
Padilla, la tematologia “permite emplear la subjetivi-
dad y la intersubjetividad para construir conocimien-
to y comprension” (509). Este modelo se compone de
un Tema (T), concretamente, seflalado como el tema
central de la obra; por Subtemas (S), subordinados
al tema central de la obra y, finalmente, por Motivos
(M), que son objetos importantes, relevantes en el de-
sarrollo de la trama. Estos objetos estan subyugados
al subtema (Padilla 509); sin embargo, algunos perso-
najes pueden encontrarse en esta categoria, si y solo si
han perdido su calidad de humanidad y han adquiri-
do la de objeto o pertenencia, como por ejemplo, un
esclavo. A continuacion, se muestra un esquema que
representa el plano tematoldgico de una obra:

Diagrama de correspondencias
entre tema, subtema y motivos

MI1S1 - Motivo 1 del Subtema 1
M2S1 - Motivo 2 del Subtema 1
M3S1 - Motivo 3 del Subtema 1

T= Tema MI1S2 - Motivo 1 del Subtema 2

Sl= Subtema 1 M2S2 - Motivo 2 del Subtema 2

S2= Subtema 2 M3S2 - Motivo 3 del Subtema 2
Mis: Mas; Mss Misa Mas, Mss,

FIGURA 3: Diagrama tematolégico de La tempestad

Sin embargo, al modelo propuesto por el Dr. Padi-
lla se le ha agregado un elemento mds, el concepto
de funcion (F), esta funcién se interpone entre el
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subtema y el motivo, ya que, para que el subtema
pueda verse manifestado en el motivo, es necesario
que un personaje ejerza una accion que como conse-
cuencia repercuta en la trama, pero al mismo tiempo
se refleje en un motivo. Dentro de la FIGURA 2 se
planea el esquema referente al orden tematologico a
seguirse, explicado en lineas anteriores:

Ejemplo: T=Tema
M3 (S1, F1): Motivo del Subtema 1, S= Subtema
derivado de la funcion 1 F= Funcién
M= Motivo
Misi) Matsi MsisiFi Msls2Fi) Mais2Fa

FIGURA 2: Diagrama de correspondencias entre
tema, subtemas, funciones y motivos.

Dicho esto, a partir de este prototipo de diagrama,
daremos pie al analisis del objeto de estudio que nos
atafe, La tempestad de William Shakespeare.

Asi las altas torres coronadas

La tempestad comienza con el caos que enuncia el
propio titulo del drama, una tormenta azota un bar-
co que en su interior lleva una tripulaciéon de mari-
neros que conducen a Alonso, rey de Napoles, junto
con un grupo de hombres de la corte, entre los cua-
les se encontraban Sebastian, su hermano; Fernan-
do, hijo del rey y heredero de la corona; Gonzalo,
un sabio consejero del rey; y Antonio, quien se decia
ser duque de Milan, pero quien detras de ese duca-
do escondjia la traicién y usurpacion de tal posicion.
Ademds, en el interior del barco conviven otros dos
individuos: Trinculo, juglar de la corte, y Esteban, un
despensero que durante la mayoria del tiempo se la
pasa en estado etilico.

MARMORE

MAR-SEP 2022 |

Pero esta tormenta no era causa de la naturaleza,
pues Prospero, verdadero duque de Milan, quien
afos atrds hubiese sido derrocado de su puesto y
arrojado, en compaiia de su pequena hija, Miran-
da, a su suerte en una isla casi desierta, habitada por
espiritus de la naturaleza, como Ariel, y por otras
criaturas como Caliban que, al ser hijo de la bruja
Sycorax, le ensefia a Prospero a usar las artes oscu-
ras, no obstante, al querer arrebatarle la honra a su
hija, Préspero vuelve esclavo a Caliban.

Nave
del
Bote Rey Vino
Juego
de
Libro ~ Capa Varita ajedrez
Viveres  Botella Juego de
—- yropa devino ajedrez
L | | |
Hébito de

Poder

—- mago/Capa  Varita  Libro
L | | |

JUSTICIA ”

—- Corona Espada
L 1 1
Ariel Corona Fernando
o Deseo L ! . |
Espada Miranda

Nave
[ del Rey

— Lefios

Perdén
| Manto
o Capa

'- Varita  Libro

I I |

FIGURA 3: Diagrama tematoldgico de La tempestad

Como se refleja en la FIGURA 3, se sitia “la justi-
cia” como tema principal, pues, durante la obra, el
camino que recorren los personajes antes del desa-
rrollo intradiegético eventual en la isla detoné en el
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hurto del ducado de Mildn, siendo éste abdicado a
favor del hermano del verdadero conde, Antonio. En
cuanto a la definicion de “la justicia’, Platon lo define
como:

La parte esencial del bienestar. El hombre injusto
manifiesta una discordia entre los elementos que
componen su alma que lo hace impotente para
obrar, y sus acciones hacia los demas son fuente
de disensiones, odios y luchas; la disposicién in-
justa de algunos hombres impide que actien en
comun con otros hombres, por lo que el hombre
al que mueve un alma injusta es incapaz de ser
feliz. (Sinnott 5)

Por su parte, la Real Academia Espanola, en fun-
cion de las masas, define la Justicia como “Princi-
pio moral que lleva a dar a cada uno lo que le co-
rresponde o pertenece”. Es, pues, que a partir de la
ratificacion ecuanime de circunstancias se desarro-
llan otros cinco subtemas que derivan en la resolu-
cion del conflicto a través de ella.

De Napoles la espléndida corona: Subtema 1- Poder

A partir de encontrar como tema principal “la justi-
cia”, uno de los subtemas que es factible considerar
es el poder, de acuerdo con la tercera y cuarta acep-
cién de la RAE se define como: “Tener mas fuerza
que alguien, vencerlo luchando cuerpo a cuerpo’,
“Ser mas fuerte que alguien, ser capaz de vencerlo”.
Por tanto, de este subtema se subordinan tres fun-
ciones (F1, 2, 3): traicién, castigo y lealtad. A su vez,
cada una de éstas se subdivide en motivos (M), don-
de los motivos son el hilo del referente encontrado.
“Préspero: Bravamente y con gran diligencia. Seras
libre” (94), “Caliban: [...] Ahora obra en ti el poder
de Prospero” (86).

En distintas historias en las que se alude al poder se
puede observar que existe una tendencia a la pelea
por el trono pese a cualquier circunstancia. En La
tempestad observamos una deslealtad de hermanos
por deseo de poder. Por tanto, la primera funcién
(F1) radica en “la traicién”.

Dentro de las acepciones encontradas en el Diccio-
nario de Oxford se puede definir la traicién de las
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siguientes formas: 1) “Falta que comete una persona
que no cumple su palabra o que no guarda la fide-
lidad debida’, 2) “Delito cometido contra un deber
publico, como la patria para los ciudadanos o la dis-
ciplina para los militares”

De esta funcion (F1) surgen dos motivos. En primer
lugar, se establece el motivo (M1) de la Corona, una
imagen clara y representativa de poder. Se encuentra
cuando Préspero relata a Miranda la historia en la
que su hermano, Antonio, se confabula con el rey de
Népoles (Alonso), todo ello con el fin de desterrarlos
y quedarse con el ducado de Milan:

Préspero: [...] El me juzga ahora incapaz. Se con-
jura (tan sediento estaba de potestad) con el Rey
de Napoles, prometiéndole un tributo anual, pres-
tandole homenaje, agachando su coronilla ante la
corona de aquél, humillando el ducado, que jamas
antes (jay, pobre Milan!) habia inclinado la cerviz,
y perdi6 asi toda su nobleza. (14)

El segundo de los motivos (M2) se simboliza a través
de la espada, elemento representativo de la lucha de
poderes, pues en la obra, Sebastian, aconsejado por
Antonio, se prepara para inesperadamente asesinar
a Gonzalo y Alonso con la intencién de quitar de en
medio al primero y aduefarse del reino del segundo:

Antonio: Entonces caigamos sobre ellos de repente.
Gonzalo: [Despertando] Ahora, angeles buenos,
isalvad al Rey! [Los demds despiertan.]

Alonso: ;Eh, qué? ;Despiertos? ;Y esas espadas?
;Qué significan vuestros horrorizados semblan-
tes? (47)

En cuanto a la segunda funcién (F2), castigo, la RAE
lo define como “Pena que se impone a la persona que
ha cometido un delito o una falta o ha tenido un mal
comportamiento”. Los objetos (M) que se relacio-
nan con F2 son, en esencia, tres: el hdbito de mago,
capa, manto (M1): “Prdspero: jQue un aire solemne,
el alivio mayor de una fantasia descompuesta, sane
los cerebros, ahora inutiles, que borbollan dentro
de vuestros craneos! jPermaneced ahi, pues mi pa-
labra magica os tiene paralizados!” (86), “Prospero:
Me quitaré el manto y me presentaré Tal como fui: el
antiguo Milan: Deprisa, espiritu, Muy pronto serds
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libre” (86); sus Libros (M2): “Caliban: Bien, como te
dije, €l tiene la costumbre de hacer la siesta, podras
ahi descerebrarlo, después de haberle quitado sus li-
bros [...]” (86); y la Varita (M3): “Prdspero: Traidor,
tu espada envaina. Haras alarde mas no osaras herir.
iFuera de Guardia! Te puedo desarmar con esta vara,
y tu hacerlo rendir” (301). Habiendo perdido el du-
cado y arribado a la isla casi desierta, son los pode-
res que le ha ensefiado Caliban lo que le otorgan la
pertenencia al Subtema de poder (S1), con ellos, es
capaz de mandar a los espiritus de la Isla, ademas de
amenazar con estos mismos de castigar severamente
a Caliban.

No obstante, es esta serie de castigos lo que paulati-
namente merma la lealtad de Caliban ante Préspero
y lo que se advierte como la tercera funcion (F3), la
lealtad, definida por la RAE como: “Cumplimiento
de lo que exigen las leyes de la fidelidad y las del ho-
nor y hombria de bien”, “Amor y fidelidad que mues-
tran a su duefio algunos animales, como el perro y el

caballo” o “Legalidad, verdad, realidad”

Algo sumamente interesante es el hecho de que este
principio puede ser entregado sin la necesidad de
imposicion. Como primer motivo (M1) de esta fun-
cion se determinan los viveres (agua fresca y comi-
da) y ropas, ya que en la obra se puede observar una
especie de complicidad entre Préspero y Gonzalo,
quien se los ofrece a él y a su hija antes de la parti-
da al exilio. No existe una amistad como tal, porque
el texto no desprende mas historia entre ambos; sin
embargo, la buena obra que hace Gonzalo es valora-
da por Préspero: “jOh, buen Gonzalo, mi salvador
verdadero y leal A tu sefior! Yo recompensaré tus
mercedes en casa, tanto de palabra como de obra”
(87):

Préspero: Por divina Providencia. Tenfamos algo
de comida, y agua fresca, que un noble napolitano,
Gonzalo, a quien habian puesto a la cabeza de esta
empresa, por caridad nos dio, junto con ricos ves-
tidos, y ropa blanca, y provisiones, y las demas co-
sas necesarias, que nos han ayudado mucho desde
entonces también, por gentileza, Sabiendo cémo
amaba yo mis libros, me abasteci6, sacandolos de
mi biblioteca, de unos volumenes que aprecio por
encima de mi ducado. (16-17)

Otro de los ejemplos de lealtad lo encontramos entre
Calibany Esteban a través delabotella de vino. Este se
clasificard como (M2). En esta ocasion la lealtad
se manifiesta como “poder voluntario”. Caliban de-
cide ser domado o esclavizado voluntariamente por
las figuras de Trinculo y Esteban, donde le dan a pro-
bar de su botella de vino, en este caso, el vino es el
objeto que detona la lealtad. Caliban en suplica pide
que sean sus amos para atacar a Prospero y quedarse
con la Isla que su madre le habia entregado:

Caliban: Te mostraré cada pulgada fértil de la isla,
y besaré tus pies: te lo ruego, sé mi dios.

Trinculo: Voto al sol, jun monstruo pérfido, y bo-
rracho! Cuando su dios se duerma, le robara la
botella.

Caliban: Besaré tus pies: juro que seré tu sujeto.
(52-53).

Finalmente, como ultimo motivo (M3), tomamos
el juego de ajedrez, este objeto representa la lealtad
tanto de Fernando como de Miranda hacia Préspero
con la toma de mano de su hija Miranda, y su pro-
mesa de no deshonrarla antes de las nupcias. Es un
momento muy significativo, en primer lugar, porque
Fernando le promete un juego limpio y, ante la futura
vida matrimonial, tiene una gran carga significativa:

Aqui Préspero descubre a Fernando y Miranda
jugando al ajedrez.

Miranda: Mi dulce sefior, usais malas manas.
Fernando: No, mi amor, yo no te engafiaria, aun-
que estuviésemos apostandonos el mundo entero.
Miranda: Podriais, con todo, regatearme un pu-
fiado de reinos y todavia me pareceria juego lim-
pio. (91)

En segundo lugar, porque es el reencuentro de Fer-
nando con Alonso, donde presenta a Miranda ante
él como su futura esposa, haciendo mencién que es
hija de Prdéspero y declaran su unién:

Alonso: ;Qué es esta doncella con la que jugabas?
Mas de tres horas no puede ser que os hayais co-
nocido: ;Ha sido ella la diosa que nos ha separado
para juntarnos después?

Fernando: Sefior, ella es mortal, pero, por la inmor-
tal providencia, es mia: la elegi cuando no podia
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pedir consejo a mi padre, ni crefa tenerlo ya. Ella
es la hija de este famoso Duque de Milén, de quien
tanto habia oido hablar, aunque no lo hubiera visto
antes. De ¢él he recibido una segunda vida, y es mi
segundo padre por gracia de esta sefiora.

Alonso: También lo soy yo de ella: con todo, jay!
iqué raro se me hace tener que pedir perdén a mi
hijal (92)

Buscando alivio a su dolor constante:
Subtema 2- Perdon

El perdon (S2), una forma de mostrar arrepenti-
miento por una acciéon que lastima a otra persona,
pero también la persona afectada pude pedir perdén
y, con ello, la significacion de no represalia sobre la
persona que lo lastimé. Segun la RAE, el perdon se
define como: “Remitir la deuda, ofensa, falta, delito
u otra cosa”. Dentro de la obra podemos notar cémo
Prospero, a pesar del exilio involuntario y el peligro
que pudo correr junto con su hija cuando navegaba,
decide perdonar a su hermano.

El perddn lo podemos encontrar en diferentes moti-
vos. El primero de ellos sucede a través de la funcién
de destruccion (F1). En ella se pueden enunciar dos
motivos en particular: la varita (M1) y el libro (M2),
al destruir estos objetos magicos fuentes de su poder,
Préspero estd renunciado al control que tienen sobre
la isla y los espiritus que habitan en ella volviéndose
un humano cualquiera: “Préspero: [...] Romperé mi
varita, le daré sepultura varios codos debajo de la tie-
rra, y, en profundidades ha sonado jamas abismante
mi libro” (Shakespeare 85). Asimismo, al destruirse
estos objetos, es como los hechizos se rompen y toda
la tripulacién vuelve a sus sentidos:

La accién mas rara que se halla en la virtud, antes
que en la venganza. Si su penitencia fuese sincera
no extenderé el alcance de mi tinico propodsito un
ceflo mds alld. Ve a soltarlos, Ariel: romperé mis
hechizos, restauraré sus sentidos y seran ellos mis-
mos. (83-84)

Por otra parte, dentro de S2 existen otros tres moti-
vos: Manto o capa (M1), Lefios (M2) y Nave del rey
(M3). Para que lo vuelvan a distinguir como el gran
Rey de Milan se quita el manto o capa (M1) para

volver a usar el sombrero y el espadin y presentarse
ante ellos como lo era antes: “Prdspero: Me quiere
conocer aun: Ariel, traeme el sombrero y el espadin
que guardo en mi celda. Me quitaré el manto y me
presentaré tal como fui: el antiguo Milan”. (87)

Los lefios (M2) son otra forma en la que Prdspero le
muestra el perdén a Fernando, pues tiene en mente
torturarlo por ser un traidor, pero, en vez de castigar-
lo de la manera cruel que él menciona, sélo lo pone a
apilar millares de lefios: “Amarrarlo del cuello y pies:
para que beba agua salada, y para alimentarlo tendra
tellinas de arroyo, raices marchitas y las cascaras que
hacian de cuna a las bellotas” (31). Aunque no existe
dentro del texto una acotacion o didascalia en la que
se indique que Fernando va a apilar lefios, solamente
Prospero le dice a Fernando que lo siga: “Prospero:
sigueme te diré que otras cosas vas a hacer por mi”
(33). Unas escenas mas adelante, al inicio del acto
tres, escena uno, aparece Fernando apilando los le-
nos (55).

Y por ultimo, estd la nave del rey (M3). Al no des-
truirla en la tempestad, Préspero da una segunda
oportunidad a la tripulacion y le pide a Ariel que
despierte al capitan, el contramaestre y la demas tri-
pulacion para que los lleve frente a él: “Préspero: Ve
a la nave del Rey, asi, invisible: ahi hallaras, bajo los
escotillones, dormidos, a los marineros cuando des-
pierten el capitan y el contramaestre traelos a la fuer-
za hasta este lugar, y en seguida, te lo ruego” (87).

Correr en las alas de aquilon safiudo:
Subtema 3- Deseo

En el esquema de la FIGURA 3 también podemos
encontrar el subtema de deseo, que ha sido tomado
como: “la accion y efecto de desear” (RAE), por lo
tanto, es “el anhelo de cumplir una voluntad o saciar
un gusto” (RAE). De acuerdo con esta definicion, se
ha elegido deseo como tercer subtema (S3), ya que a
lo largo de la obra se puede ver el deseo de justicia,
de venganza, del poder, del reinado.

Las motivaciones del deseo pueden ser muy varia-
das, en ocasiones, surge por el recuerdo de vivencias
pasadas que resultaron placenteras. Y partiendo des-
de esto ultimo, si se analiza, todo comienza por el
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recuerdo de Prospero de lo que fue y por el deseo de
lo que quiere volver a hacer, ser y recuperar. Por esa
razdn crea un plan, una estrategia para lograrlo. Para
lograr lo planeado utiliza a dos personas y es aqui
donde entran dos de los motivos (M), Ariel (M1) y
Fernando (M5).

iAve, amo magnifico! {Mi grave sefior, ave! Vengo
a responder a tu placer, sea para volar, para andar,
para zambullirme dentro del fuego, o ya para ca-
balgar las rizadas, nubes. Somete, pues, a tu poten-
te voluntad a Ariel, con todos sus atributos. (18)

Ariel, al ser y asumirse como esclavo, de acuerdo con
la cita anterior, pierde calidad como ser humano o,
en este caso, espiritu, pues se somete de manera ab-
soluta a la voluntad y el dominio de Préspero. Se ob-
serva este comportamiento como un tipo de objeto
o pertenencia de Prdspero y, como, a partir de ahi,
es utilizado a beneficio propio, para que éste haga y
cumpla todo lo que se le ordene, aun desde la mani-
pulacién y condicionamiento.

Por otro lado, Fernando (M5) es utilizado al igual
que Ariel para llegar y lograr un fin, el de Prospe-
ro, quien ve a Fernando como una oportunidad y
un negocio. Y se puede mostrar en la siguiente cita:
“Estan ya en poder el uno del otro: pero este rapido
negocio debo volverlo dificil, o lo que fue ganado a
la ligera volvera también ligero el premio” (31).

Otros dos motivos que se encuentran dentro de
este mismo subtema son la corona (M3) y la espada
(M2), ambos motivos fueron colocados ya que son
representaciones de otros dos deseos: la justicia y un
reinado, respectivamente.

La espada representa el honor, el coraje, la guerra, la
lucha, la libertad, la defensa, la justicia, entre otros.
Se dice que es simbolo de virtud y bravura, asi como
de su funcion, el poderio; y uno de los aspectos de
este es el constructor, ya que establece la paz y la jus-
ticia. Cuando la espada es asociada a la balanza, se
relaciona mds especialmente con la justicia, separa
el bien del mal, golpea al culpable. Se puede ver en
la siguiente cita:
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Los elementos con los que estdn templadas vues-
tras espadas podrian, con la misma facilidad, he-
rir los ruidosos vientos, o con ridiculas estocadas
atravesar las aguas que, indiferentes, se cierran
luego, que arrancar una pluma de mi airén, y los
ministros que me acompafan son, ;veis?, igual-
mente invulnerables. Y aunque vosotros pudierais
herirme os pesan demasiado vuestras espadas, y os
faltan fuerzas para levantarlas. Mas recordad (Que
es ésta mi mision) que hace algiin tiempo vosotros
tres suplantasteis en Mildn al buen Préspero, y lo
expusisteis en el mar, a él y a su inocente pequena.
Ahora, por esa vil accidn, para vengarla, los po-
deres del cielo, aplazando su castigo, pero sin ol-
vidarlo, han airado a los mares y a las costas, si, a
las criaturas todas, para que estorben vuestra paz.
(68)

La corona (M3), como se menciond, es la represen-
tacion del deseo de reinar y se puede identificar en
varias partes del texto. Por ejemplo, por un lado, esta
Préspero queriendo recuperar poder y llegar a la
corona de Népoles por medio de su hija y Fernan-
do. Por otro lado, Trinculo y Esteban (sobre todo
Esteban) con el deseo de tomar el control de la isla,
aceptando el plan de Caliban (de convertirlo en el
nuevo rey). Por ultimo, encontramos a Sebastidn
siendo influenciado para matar a su hermano, el rey
Alonso, con el fin de quedarse con la corona y reinar
Népoles. Ademas, esta Gonzalo, para asi evitar estor-
bos en sus planes. De este tltimo se ha citado lo si-
guiente, donde Antonio da la instruccion a Sebastian
para matar a Gonzalo: “Desenvainemos juntos, v,
cuando levante yo este brazo, haced vos lo mismo,
y descargadlo sobre Gonzalo” (46).

También se puede observar en los fragmentos del tex-
to citados a continuacién: “Querido amigo, tu caso
servira de precedente: igual que alcanzaste tu Milan,
lograré yo Napoles. Desenvaina tu espada: del tributo
que ahora nos pagas te librard una estocada, y yo, el
Rey, te amaré bien” (46), “Te lo ruego, ahora guianos,
sin hablar mas. Trinculo, puesto que el Rey, con toda
nuestra compaiiia, se ha ahogado, nosotros heredare-
mos esto” (53).

Como ultimo motivo tenemos a Miranda (M4).
Es posible desear objetos materiales, situaciones o
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incluso a otras personas. Por esta razon fue conside-
rada y colocada como motivo (M4) de este subtema,
ya que ella es deseada por Fernando, situacion, cabe
mencionar, planeada por Prdspero para lograr su
cometido, lo deseado por él: “Mi corazon lo anhela
con el mismo ahinco con que el esclavo busca la li-
bertad: tomad mi mano” (59).

Y un sueio circunda nuestra breve vida:
Subtema 4- Conocimiento

El conocimiento (S4), enunciado aqui como cuarto
subtema, es un concepto usado en nuestra vida co-
tidiana desde hace miles de anos, su estudio ha sido
un objeto fundamental en el area de la filosofia y
es definido de diferente manera por muchos auto-
res. Alavi y Leidner definen el conocimiento como
la informacién que el individuo posee en su mente,
personalizada y subjetiva, relacionada con hechos,
procedimientos, conceptos, interpretaciones, ideas,
observaciones, juicios y elementos que pueden ser o
no utiles, precisos o estructurales (19). Con respec-
to al subtema del conocimiento, se han encontrado
cuatro motivos: el libro, la capa, la varita, y el juego
de ajedrez.

El primer motivo encontrado en la obra de Shakes-
peare con respecto al subtema del conocimiento es el
libro (M1): “Ven, jura que dices la verdad: besa
el libro” (52). El libro es visto como la fuente del co-
nocimiento, un objeto que debe ser respetado, es por
eso que se menciona que se jura sobre ¢l y se besa.

Otro motivo es la capa (M2), un objeto que simboli-
za la unién de Prospero entre el mundo de la magia
y su naturaleza humana. La primera simboliza su
conocimiento y sabiduria, y la segunda su pasado.
Por esta razdn, Préspero se quita la capa al contarle
su historia a su hija y la entierra cuando se dispone
a retirarse y regresar a Milan: “Echame una mano y
quitame la capa de mago [...]” (10).

Por otro lado, la varita (M3). Este es un objeto que
aparte de simbolizar el poder, simboliza el conoci-
miento, pues a través de ella emula lo aprendido en
los libros, permitiéndole a Préspero llevar a cabo su
oficio magico. En las siguientes citas se ven refle-
jados en el motivo el subtema (S4) del poder y del

conocimiento respectivamente: “De culpa: baja la
guardia, que yo puedo desarmarte con este palo y
hacer que bajes tu herramienta” (32), “Para trabajar
como yo deseo sus sentidos (y otra cosa no busca
este aire encantado), Romperé mi varita” (85).

La magia es el fruto de todos los afos de investiga-
cién de Préspero, incluso descuid6 su ducado por
adentrarse en sus libros y en el aprendizaje de este
arte. Esto constituye una parte esencial de su cono-
cimiento e incluso de su personalidad.

El ultimo motivo encontrado perteneciente al sub-
tema del conocimiento es el juego de ajedrez (M4):
“Préspero descubre a Fernando y Miranda jugando
al ajedrez” (91). El ajedrez es un simbolo de conoci-
miento en la cultura popular, en la obra de Shakes-
peare, representa el conocimiento de estrategia de
Préspero al saber mover bien sus piezas y llegar a un
punto en el que terminara recuperando su ducado y
consiguiendo que su hija se convierta en reina, de-
mostrando su fuerza y sabiduria por encima del rey
y de su hermano, el usurpador.

Muiioz y Riverola definen el conocimiento como “la
capacidad para resolver un determinado conjunto
de problemas” (6), como lo vemos reflejado en Pros-
pero en el motivo del juego de ajedrez, un juego en el
que el objetivo es dejar al Rey en Jaque, que es justo
lo que Préspero esta haciendo en esta escena al ense-
fnarle a Fernando y a Miranda jugando ajedrez.

Mando¢ a arrojar sobre esta yerma isla:
Subtema 5- Venganza

El dltimo subtema que se encuentra en la obra de
Shakespeare es la venganza (S5). Su definicion mas
acertada es la siguiente, segiin la RAE es la “Satisfac-
cién que se toma del agravio o dafio recibidos” Se
puede observar este afdn de venganza en dos perso-
najes de la obra, de parte de Prospero hacia Anto-
nio y Alonso; y por parte de Caliban hacia el mismo
Préspero. Este subtema se divide en tres motivos que
a continuacion explicaremos:

El primer motivo de venganza que encontramos en
la obra es el bote (M1) en el que Prospero y Miran-
da son desterrados: “Nos subieron con prisas a una
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barca, nos adentraron luego en la mar algunas le-
guas, y alli botaron el esqueleto podrido de un bote,
sin aparejos, sin jarcias, ni vela, ni mastil” (16). Este
bote es parte de la conspiracion que sobre Prospero
ejerce en su hermano Antonio y el rey de Napoles,
Alonso, al usurpar su ducado. Debido al amor que
su pueblo les tenfa, decide no asesinar al verdade-
ro duque de Mildn y a su hija, pero, finalmente, son
echados a la mar en un bote sin capacidad de na-
vegar, a través de éste logran desembarcar en la isla
sobreviviendo gracias solamente a las provisiones
de Gonzalo. Es todo este suceso lo que despierta en
Préspero deseos de venganza hacia sus enemigos, el
rey y su hermano, y asi lleva a cabo su plan.

La nave del rey (M2) en la que abordaban Alonso,
Fernando, Antonio y todos los demas tripulantes,
este es el segundo motivo (M2) del subtema vengan-
za (S5). Es en este objeto en donde recae el plan de
venganza de Prdspero. Después de atacarla con la
tempestad, Ariel le menciona: “He abordado la nave
del rey, y ahora sobre su mascarén, ahora en sus cos-
tillas, ahora en la cubierta, en todos los camarotes
prendi, con mis llamas la confusion” (18). De hecho,
la nave se encuentra completamente a salvo, pero los
personajes que en ésta se encontraban, y ahora estan
en la isla, piensan que naufrago, lo que permite que
el plan de venganza de Préspero avance de la me-
jor manera; por ejemplo, Alonso piensa que su hijo
murid, Fernando piensa que toda la tripulacion esta
muerta, Esteban y Trinculo piensan también que su
rey perecio. Todo esto gracias a los calculos de Pros-
pero y la perfecta ejecucion de Ariel.

Existe también un afan de venganza de parte de
otro de los personajes: Caliban. Este desprecia a su
amo, Prospero, después de haberlo esclavizado, y es
aqui donde encontraremos el tercer motivo: El vino
(M3). Después de que Esteban le da vino para be-
ber a Caliban, el segundo menciona: “Estas son finas
criaturas, si no son espiritus. Este es un dios bravo,
y sirve un licor celestial. Me arrodillaré ante é1” (52).
Es pues que, en este fragmento, Caliban se refiere al
vino como un “licor celestial”. Gracias a este alcohol
y sus efectos, Caliban pierde el temor a su amo Prds-
pero, decide empezar a servir a Esteban, persuadién-
dolo constantemente para que asesine a su antiguo
amo, se quede con la hija de éste y en pocas palabras
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lo vengue: “Si tu grandeza quiere vengarme (que yo
sé que tu te atreveras a tanto) [...]” (61). Los deseos
de venganza de Caliban son tales que le propone a
Esteban muchas maneras despiadadas de asesinar
a Prospero mientras duerme vy, gracias al vino que
Esteban le sirvio, Caliban decide a cambio servirle y
proponer estas convicciones de venganza. El vino es,
pues, el punto central de estas decisiones.

A mi Milan retiradme entonces: Conclusion

En resumen, situamos la justicia como el tema cen-
tral de la obra, creando una especie de estructura
ramificada y jerdrquica que, a través de los Subte-
mas (S), subordinados al tema central de la obra; las
Funciones (F), que se interponen entre el subtema y
el motivo, ya que, para que el subtema pueda verse
manifestado en el motivo, es necesario que un per-
sonaje ejerza una accion que como consecuencia re-
percuta en la trama, pero al mismo tiempo se refleje
en un motivo y, finalmente, por Motivos (M), que son
objetos importantes, relevantes en el desarrollo de la
trama, estos objetos estan subyugados al subtema.

Por tanto, encontramos como subtemas (S): per-
dén, deseo, poder, conocimiento y venganza. Den-
tro del primero, visualizamos la funcion (F) de des-
trucciéon y motivos (M) tales como: varita, libro,
manto o capa, lefios y nave del rey. En el segundo,
encontramos como motivos (M): Ariel, espada, co-
rona, Miranda y Fernando. En el tercero, tenemos
tres funciones (F) que conectan directamente con
la siguiente categoria (motivos) estos son: traicion,
castigo, lealtad, detonando en los motivos (M) de:
corona, espada, habito de mago, capa, varita, libro,
viveres y ropa, botella de vino y, finalmente, juego
de ajedrez. Luego, derivados del cuarto subtema (S),
encontramos los motivos (M) de libro, capa, varita
y juego de ajedrez. Por tltimo, dentro del subtema
(S) venganza, encontramos los motivos (M) de bote,
nave del rey y vino.

Por otro lado, la tematologia, nuevo modelo de
analisis desarrollado por el Dr. Padilla, permite la
visualizacion de un analisis contemporaneo, distan-
ciado un poco de lo estructural, pero efectivo en el
desarrollo del tema, puede decirse que funge como
herramienta analitico-metodoldgica, no obstante,
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también puede servir como herramienta para el di-
sefio y construccion de un drama nuevo.

Por su parte, La tempestad, una de las ultimas co-
medias de Sir William Shakespeare, plagada de refe-
rencias a otras culturas, textos, personajes literarios,
etc., plantea en el lector una postura interesante ante
las injusticias de la vida, ya sea porque son conse-
cuencia de las acciones de otros individuos o porque
el destino asi las marco.

Ademas, los subtemas que componen la justicia son
algunos elementos que constituyen parte de su anti-
tesis, la injusticia, pero que son necesarios para que
el héroe o, en este caso, a quien se le han cometido
perjurios, Prospero, verdadero duque de Milan; logre
esta busqueda y reparacion de dafios, evocando lo
que buscaba tiempo atras, una resolucion justa ante
su situacion, dejando de lado lo negativo, siendo ¢l
justo, evocd justicia y, con ello, la justicia llego a él.
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Resumen: En el presente trabajo analizaremos la “Historia del capitan cautivo”, relato in-
tercalado en Don Quyote de la Mancha que abarca los episodios XXXIX al XLII. Este estudio
intenta interrelacionar el relato literario con la vida de Cervantes, asi como las estrategias
narratolégicas y narrativas que emplea. Por ello, aunque nuestra monografia esté centrada,
sobre todo, en la “Historia del cautivo”, comentaremos también rasgos de la prosa del siglo
XVI que nos permiten entender mejor su significado, pues aunque la critica literaria tra-
dicionalmente se ha centrado en encajarla inmévilmente entre las novelas de cautiverio, es
indudable que la relaciéon con la narrativa durea (y con otras obras cervantinas) es patente.
Por tanto, se tratara de un estudio que nos permita conocer mejor la vida de Cervantes, el
simbolismo y el significado de la historia de Ruy Pérez. Asimismo, dedicaremos un apartado
entero a algunas cuestiones sobre el personaje de Zoraida y las diferentes interpretaciones
que la critica literaria ha hecho sobre este singular personaje. Por ultimo, elaboraremos una
breve conclusion donde reflexionaremos grosso modo como y por qué podemos considerar la
“Historia del capitan cautivo” una pieza importante dentro del marco quijotesco cuando
realmente tiene menos valor literario que otras historias como la novela intercalada de “El
curioso impertinente” e “Historia de Marcela y Gris6stomo”, entre otras.

Palabras clave: Intertextualidad, Zoraida, autobiografismo, cautiverio.
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El concepto de cautiverio. El cautiverio de Cervantes.

Cautivo, tomado del latin captivus ‘preso, cautivo,
derivado de capere, ‘coger, tomé también el sentido
de ‘desdichado;, asi se define en el diccionario etimo-
légico de Joan Corominas.

Detras de la propia definicién del término, tenemos
un trasunto histoérico de gran importancia, pues ha-
blar de cautiverio es hablar de una situacién politica
y social que se dio en Espafia y que, a nivel litera-
rio, tiene bastante repercusion, pues marco la vida y
por tanto la obra de Miguel de Cervantes, probable-
mente el mejor escritor de la historia de la literatura
espanola.

La vida de Cervantes, si tuviésemos que ligarla a un
periodo histérico, diriamos que se inscribe dentro de
dosintervalos claramente delimitadosanivel social:1a
época de hegemonia de la Monarquia Hispanica,
la cual corresponde con los reinados de Carlos V' y
Felipe II; y también la época del gradual declive de
la corona, cuyo incipiente es la derrota en 1588
de la Armada Invencible y que se corroborara du-
rante el reinado de Felipe IV.

Respecto a la primera etapa, la situacion era clara:
el dominio territorial de Espafia conllevaba un gran
peligro, pues los enemigos o bien querian acabar con
esa hegemonia hispanica o bien anhelaban liberarse
de sus dominios. Entre todos los enemigos y todos
los problemas que tuvieron los reyes ya menciona-
dos, uno sobresalia por encima de todos: los conflic-
tos bélicos contra el Imperio turco. La cuestion iden-
titaria y de religion cristiana chocaba virulentamente
contra la cultura y la religion islamica, cosa que llevo
a numerosos enfrentamientos contra los otomanos.
Estos conflictos llegaron sobre todo desde el mar, los
asaltos piratas de los turcos, apoyados por una flo-
ta maritima poderosisima, no s6lo conllevaron un
desgaste econémico por motivos bélicos, sino que
provocaron el cautiverio de miles de combatientes
espanoles.

Por tanto, y recapitulando un poco todo lo expuesto,
durante el siglo XVI y XVII miles de espafioles se vie-
ron sometidos a la esclavitud de los berberiscos, entre
ellos Cervantes. Es innegable que su cautiverio tiene

una repercusion literaria importante, pues gracias a
algunas de sus obras como Los barios de Argel, El trato
de Argel o la “Historia del capitan cautivo’, podemos
imaginarnos, de alguna u otra manera, cémo fue su
cautiverio.

Cervantes, con 22 anos, huia de Madrid por la con-
dena que casi seguro tendria por dafar a Antonio de
Segura. Se hospedd un tiempo en Italia. Después, se
alisté como soldado en los Tercios y particip6 en la
Batalla de Lepanto en 1571. El 26 de septiembre de
1575, con la intencion de volver a Espana desde Na-
poles, la galera con la que iba fue atacada por Arnauti
Mami, un corsario turco-argelino. En ese momento
empezaron los cinco afnos de cautiverio de Cervan-
tes en Argel. Desde ese instante, como bien apunta
Francisco Marquez Villanueva, cervantista, critico
literario y personalidad importante sobre el analisis
de la obra cervantina en su articulo “Moros moriscos
y turcos de Cervantes™

Experimenta en sus propias carnes, aunque no de
forma anémala ni irremediable, el sufrimiento
de la libertad perdida y la humillacién de verse re-
ducido a esclavitud en poder de los mismos con
quienes antes venciera de hombre a hombre sobre
las olas mediterraneas. (100)

Probablemente, lo unico positivo fuese que Cervan-
tes llevase consigo cartas de recomendacién de Juan
de Austria y del duque de Sesa, cosa que provoco un
gran respeto entre los musulmanes, conscientes de
que se trataba de un personaje importante. Esas car-
tas de recomendacion, que por una parte contribu-
yeron a que siguiese vivo después de sus numerosos
intentos de fuga —de los que hablaremos a posterio-
ri— también tenian su parte negativa, pues el precio
de su rescate aumento de forma considerable por ser
un personaje reconocido.

Tal como hemos dicho hace un instante, Cervantes
intentd fugarse hasta cuatro veces de su cautiverio;
sin embargo, en todas fracaso. La primera vez fue a
principios de 1576: Cervantes persuadio a un renega-
do para escapar con él a Oran, pero fueron atrapados
cuando llevaban cinco dias de camino. En la siguien-
te ocasion, el intento fue conjuntamente con otros
quince cautivos; no obstante, el soplo de un desertor
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de Melilla, el cual entreg6 los cautivos al rey de Argel,
provoco un nuevo revés a la hora de intentar huir de
Argel. En 1577 lleg6 ayuda econémica familiar para
su rescate, pero debido a que el dinero no era sufi-
ciente, el propio Cervantes prefirié que liberasen a
su hermano Rodrigo. Ese mismo afio intent6 fugarse
nuevamente, pero fue descubierto. Ante este ultimo
intento, el rey de Argel exhort6 darle dos mil palos;
sin embargo, eso nunca ocurrid pues, al parecer, las
buenas relaciones de Cervantes con algunos perso-
najes turcos influyentes lo impidieron. En 1579, una
nueva frustracion: el cautivo espafol Juan Blanco de
Paz saca a la luz el pacto de fuga entre Gir6n -otro
cautivo- y Cervantes, pero el intento de huida fracasa
de nuevo.

Finalmente, en 1580, justo antes de partir a Cons-
tantinopla con el rey Hassan Baj4, el padre fray Juan
Gil pagd su rescate y Cervantes, después de 5 largos
afos, consiguio la ansiada libertad. Cabe destacar la
importancia del rescate en este instante, ya que si el
rey de Argel llega a llevarse a Cervantes, probable-
mente nunca hubiésemos conocido el Quijote y la
historia de la literatura espafola no seria la misma.

La “Historia del cautivo”: autobiografismo,
moralizacion y relacion con otras obras
cervantinas

Obligarnos a encajar la “Historia del cautivo” en un
tipo o tendencia inmdvil de la literatura es un error
muy comun entre los criticos literarios. Se trata de
una historia novelada inserta dentro del Quijote y
que, por tanto, no forma un constituyente narrati-
vo independiente, sino que es una de las piezas que
conforman el inmenso y a la vez magnifico conglo-
merado de la obra.

Por tanto, es preciso afirmar que la “Historia del
cautivo” es una pequefia cara mas del Quijote, obra
poliédrica y compleja como pocas, que se caracteri-
za por un hibridismo narrativo donde tienen cabida
los elementos historicos, la autobiografia, el amor, la
religion, etcétera. Es una novela que, sin duda, desde
la situacion personal del propio Cervantes, ofrece un
panorama historico-social real. Estamos de acuerdo
con Maria Antonia Garcés, profesora de la Univer-
sidad de Conrell, cuando afirma que “A través de la
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recreacion literaria de las experiencias de Cervantes,
podemos tomar consciencia de la situacion de los
cautivos cristianos en Argel” (4). De ahi, que la his-
toria adquiera “un marcado seso autobiografico” (4).
Seria obvio, pues, que el elemento histérico-vero-
simil sea el predominante, ya que, principalmente,
la “Historia del cautivo” refleja, en lo general, una
situacion real y realista del problema con la pirateria
berberisca en la época y, en lo particular, la expe-
riencia del propio Cervantes.

Esto nos lleva a preguntarnos una cuestion que
parece logica, pero que no esta tan clara: ;Utiliza
Cervantes a Ruy Pérez de Viedma para contar su his-
toria? O dicho de otro modo, ;es realmente Ruy Pé-
rez un alter-ego de Cervantes? Una primera lectura
hace indicar que si. Cervantes, de forma majestuosa,
introduce una historia de cariz autobiografico (aun-
que algo ficcionalizada, como no podia ser de otra
manera) donde Ruy Pérez lo refleja y el cautiverio en
Argel se corresponde con el que tuvo en vida. Maria
Antonia Garcés lo asiente sin ningtn tipo de rodeos:
“Ruy Pérez es el alter ego de Cervantes” (8); no obs-
tante, Francisco Marquez Villanueva afirma todo lo
contrario: “El capitan no es de nuevo, como trataba
de vender cierta critica, ningtn alter-ego de Cervan-
tes” (100) aunque si “portavoz suyo acerca de algu-
nas cuestiones delicadas” (100).

En definitiva, aunque es innegable que existe una es-
trecha relacion entre el cautiverio de Ruy Pérez y el de
Miguel de Cervantes, el grado de ficcionalizacion
de la historia y del personaje provoca que no esté tan
claro como parece, determinado por ser una historia
inserta en el Quijote, que es, para nosotros, la meta-
ficcionalizacion tanto del propio retrato como de los
personajes que estan en él. Asimismo, la aparicion de
un personaje llamado tal de Saavedra lleva a la con-
fusion, pues puede leerse como un distanciamiento
del propio autor al personaje de Ruy Pérez, o bien,
como “la irrupcion fantasmal del propio cuerpo de
Cervantes en la puesta en escena de su cautiverio”
(Garces 5).

Por otra parte, habriamos de preguntarnos cual es la
verdadera finalidad del discurso del cautivo, esclavo

de la pirateria turca y privado de la ansiada libertad:
;como es la voz narrativa del cautivo?, ;qué relevancia
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estructural tiene la integracion narrativa del cautive-
rio?, ;como esta animicamente el cautivo?

Apoyamos la tesis que sostiene Maria Caterina Ruta,
hispanista italiana y profesora en la Universidad de
Palermo, que indica que “el Cuento del Cautivo pro-
pone el itinerario del héroe-victima cuyo objetivo es
recuperar la libertad perdida” (1). En consonancia
conestaafirmacion, Marquez Villanueva sefiala que el
discurso del cautivo tiene el objetivo de “reactivar
el triunfo de la libertad” (35).

Con libertad no nos referimos unicamente a regre-
sar a casa y estar a salvo sino a una libertad en todos
los sentidos y cuyo eje es la libertad moral. El he-
cho de estar atrapado por los turcos, simbolo de la
islamizacién (que tan poco gustaban a Carlos V vy,
sobre todo, a Felipe II, cuya politica contra los mo-
ros fue todavia mads agresiva) era, probablemente, lo
peor para Ruy Pérez, pues ser cautivo de los turcos
era una causa de deshonor muy importante, sobre
todo después de la Batalla de Lepanto. El cautiverio
provocaba, entonces, una privacion total de la liber-
tad: psicologica, fisica, religiosa, moral e intelectual.
Un aspecto que engloba practicamente a todas las
obras del Siglo de Oro de forma mas o menos clara y
las une respecto a obras que tratan el tema del cauti-
verio como Los barfios de Argel y El trato de Argel con
la historia del cautivo, es la intencién adoctrinado-
ra. Sin duda, no es necesario un exhaustivo analisis
literario para constatar que las dos comedias men-
cionadas anteriormente se basan en la exaltacion del
cristianismo frente al islam.

En esta linea, encontramos que en la “Historia del
capitan cautivo” el elemento moralizador esta pre-
sente en todo el relato. En primer lugar, el deseo de
Zoraida de bautizarse como Lela Mairén en honor a
la Virgen Maria: “Zoraida, que asi se llamaba la que
ahora quiere llamarse Maria” (416), cosa que sim-
boliza la fe por Cristo (posteriormente profundiza-
remos sobre el personaje de Zoraida). En segundo
lugar, el tema de la patria, pues el honor del cautivo
esta por encima de los intereses de su patria. En ter-
cer lugar, el amor (pese a que, para nosotros, no es
una novela amorosa, hablaremos de este tema en el
punto dedicado a Zoraida), que se manifiesta ajeno
a todo lo relacionado con el goce carnal y que, mas

bien, corresponderia con un amor de tipo divino, al
mas puro estilo sanjuanesco.

Por tanto, los ejes tematicos de cristianismo, patria
y amor (divino) constituyen la base adoctrinadora
de un relato histérico cuyo protagonista no pode-
mos afirmar con rigurosidad si representa la voz
del propio Cervantes o no. Estamos de acuerdo con
Marquez Villanueva cuando afirma lo siguiente:

La historia del cautivo disfrutd, al igual que toda la
narrativa morisca, de una lectura fécil como ama-
ble cuento idealizado. La narracién inserta en el
Quijote se perfilaba como obvio relato moral, cuyo
protagonista masculino alcanzaba al final el pre-
mio a sus virtudes, lo mismo que el femenino se
salia con la suya al compaginar ambos amores, di-
vino y profano, en un cierre por entero edificante
y feliz. (104)

Zoraida: diferentes interpretaciones

Respecto al personaje de Zoraida, Zimic, que fue un
importante hispanista y cervantista esloveno, grosso
modo dividia la critica cervantina en dos grandes
bloques: aquellos que opinan que Zoraida es una
fanatica, falsa, ingrata y egoista, cuya fe cristiana es
superficial; y aquellos criticos que consideran que
Zoraida es bondadosa, benévola y con una fe sincera
y real (105). Otros autores, como es el caso de Maria
Caterina Ruta, simplifica mas el asunto, aludiendo
que la critica discute acerca de si “Zoraida arde en
deseo de convertirse en cristiana o si estd enamorada
del prisionero” (3).

Lo primero que hay que tener en cuenta es que, re-
lacionado con lo que deciamos en el punto anterior,
Zoraida es el gran simbolo moralizador y epifoné-
mico de la narracion, pues su deseo de convertirse al
cristianismo supera todas las leyes naturales, mora-
les y raciales entre las que se encuentra.

Zoraida simboliza la fe en Cristo y, por tanto, la de-
rrota religiosa del islam frente al cristianismo. Su
personaje, cuya devocion hacia la Virgen es, para no-
sotros, real e incluso natural, es necesario para que
el relato contenga el rasgo caracterizador del mora-
lismo y de la supuesta superioridad de la fe cristiana.
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Concordamos con Maria Caterina Ruta cuando afir-
ma que la actitud de Zoraida esta guiada por “una
fe profunda y del todo consciente” (3). Precisamen-
te, esa consciencia la crea el propio Cervantes con
el objetivo que hemos esbozado antes; sin embargo,
no parece pertinente tildar de genuina e ingenua las
creencias de Zoraida, aunque a veces dé la sensacion
de ser un personaje asi, al fin y al cabo estd dejando
atras unas raices historicas para adentrarse firme-
mente en una nueva religion. Ademas, al ser hija de
Agi Morato, ella es atin mds consciente de las situa-
ciones, ya que esta acostumbrada a ver cautivos cris-
tianos al servicio de su padre.

Por otro lado, cabe destacar que la base de la intri-
ga reside en la historia de amor entre Zoraida y Ruy
Pérez. Se trata de dos personajes muy diferentes,
pero complementarios, que se respetan y que sienten
atraccion. Estamos de acuerdo, pues, con Zimic: “las
relaciones entre el Cautivo y Zoraida se desarrollan
en un sincero y mutuo respeto, carifio y amor, segun
se nos sugiere en delicadisimas escenas, reveladoras
del intimo sentir” (151); sin embargo, cuando habla-
mos de amor lo hacemos entre comillas, dado que no
podriamos afirmar que el amor, tal como lo enten-
demos contemporaneamente, constituya un compo-
nente esencial dentro de la historia. El amor, desde
nuestro punto de vista, es una especie de pretexto que
contribuye al aumento de la catarsis con la anagndri-
sis final.

Asimismo, el amor primigenio de Zoraida es hacia
la Virgen (Lela Mairén), pues su anhelo de conver-
sién conforma gran parte de la trama narrativa. El
amor mas relacionado con la atraccién hacia Ruy
Pérez es secundario, aunque indudablemente existe.
Ademas, de forma reciproca, tal como senala Zimic,
el cautivo “manifiesta una preocupacion protectiva
por Zoraida” (106). Aunque en esta linea parece
exagerado afirmar que ello supone una “magnifica
ejemplificacion del noble amor neoplaténico: que-
rer a la otra persona, sin considerar el interés pro-
pio” (107).

Nos parecen algo exageradas esas palabras porque
aseverar eso es, bajo mi punto de vista, supeditar la
necesidad de conversion y de liberacion de Zoraida
al sentimiento que tiene por Ruy Pérez, cosa que
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me parece un error. Ademas, la historia amorosa,
tal como hemos indicado anteriormente, no tiene
parangén en cuanto a relevancia con la limpieza
moral que persigue Zoraida, por lo que hablar de
neoplatonismo en la “Historia del cautivo” parece
excesivo.

Por otra parte, ;por qué decimos que son persona-
jes distintos, pero complementarios? Mas alla de sus
evidentes diferencias genealdgicas, son dos perso-
najes que, en cuanto a su funcién narrativa, distan
mucho, pues afrontan de forma casi antagoénica sus
problemas, pero necesitan el uno del otro para poder
alcanzar la sofiada libertad: la fisica y psicologica por
parte de Ruy Pérez y la moral y espiritual por parte
de Zoraida.

Mientras que Zoraida es un personaje dinamico,
luchador y activo, narrativamente hablando, Ruy
Pérez es tranquilo y pausado, aunque nunca pier-
de la esperanza de conseguir la libertad, sabedor de
que su momento llegard tarde o temprano. Zoraida
abandona a su padre, ultraja y reniega de sus an-
cestros por conseguir su meta: la conversion al cris-
tianismo. Por otro lado, Ruy Pérez se aprovecha de
esa necesidad espiritual de la bella mora y ve en la
necesidad de esta una ilusionante posibilidad de po-
ner fin a su pavoroso cautiverio. Como bien apunta
Mirquez Villanueva: “el personaje femenino encar-
na, al mismo nivel de naturaleza profunda, un acti-
vismo estructural opuesto a la pasividad estatica de
su elegido el capitan Ruy Pérez” (105).

Relacion con la Prosa de la época

El Quijote, como sabemos, es una obra monumental
por muchos aspectos; sin embargo, desde mi punto
de vista, uno destaca por encima de todos: la inser-
cién de todas las tendencias novelisticas de la épo-
ca'y como Cervantes juega con ellas. En el Quijote
podemos trazar una linea de principio a fin donde
convergen todo tipo de géneros, de teorias literarias,
algunas de las cuales parecen mds contemporaneas,
cosa que hace de Cervantes un modelo de teoria, de
critica literaria y de juegos parddicos.

Cervantes, con ese presunto pretexto, se burla de
los libros de caballerias; introduce, desarrolla y
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desgrana en la obra, algunas veces en forma de his-
toria intercalada, otras no, los géneros en prosa mas
importantes del siglo XVI (pastoril, morisca, pica-
resca, etcétera).

Es pertinente reseflar que el hibridismo narrativo
que presenta el Quijote es reflejo de la mente abso-
lutamente prodigiosa de Cervantes; sin embargo,
;qué encontramos dentro de la historia intercalada
del cautivo? ;qué relacion presenta esta breve pero
compleja historia con los géneros de la época?

En primer lugar, la relacion entre la “Historia del
cautivo” y la novela bizantina es palpable, pues en-
contramos algunas similitudes. Ambas pretenden
desvincular al héroe de las hazafas del caballero an-
dante, propias de los libros de caballerias; en ambas,
los obstaculos conforman una evolucién en cuanto a
aprendizaje y formacion para los protagonistas, por
un lado, la peregrinacion en las novelas bizantinas
¥, por otro, el cautiverio en las novelas de cautivos;
en los dos géneros la intensidad amorosa queda su-
peditada a la linea argumental de la obra; en ambas
se combinan prosa y verso (aunque esto es un rasgo
caracteristico de practicamente toda la prosa del si-
glo XVI): “Marinero soy de amor/ y en su piélago
profundo..” (446); en ambas aparecen corsarios, pi-
ratas, etcétera; finalmente, en la historia del cautivo
vemos, como bien sefiala Maria Caterina Ruta: “un
esquema de novela bizantina: peripecias maritimas y
la anagnorisis final” (2), cosa que confirma que es un
género diferente, pero que se toca con otros géneros
como el bizantino.

En segundo lugar, me gustaria destacar las diferen-
cias y los contrastes entre la novela morisca y la de
cautivos, rechazando totalmente las tesis de José
Garcia Lopez de que la segunda es un subgénero o
un subtipo dentro de la primera. Grosso modo, en
la novela morisca (nos centramos principalmente
en El Abencerraje) lo que se pretende es reflejar las
relaciones entre moros y cristianos, aunque con un
tratamiento distinto a como se hace en las novelas
de cautivos. Aunque es cierto que ambas tendencias
comparten algunas caracteristicas, véase la sencillez
argumental, la alternancia de prosa y verso, las pre-
tensiones de verosimilitud con personajes y espacios
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reales, etcétera. Es indudable que el trato hacia el
mundo moro es claramente opuesto.

Obsérvense las disimilitudes en las descripciones
que se hacen del mundo moro. En El Abencerraje,
la primera descripcién del moro Abindarraez es la
siguiente:

Y mirando con mds atencién, vieron venir por
donde ellos iban un gentil moro en un caballo rua-
no; ¢l era grande de cuerpo y hermoso de rostro
y parescia muy bien a caballo. Traia vestida una
marlota de carmesi y un albornoz de damasco del
mismo color, todo bordado de oro y plata. Traia el
brazo derecho regazado y labrada en él una hermo-
sa dama y en la mano una gruesa y hermosa lanza
de dos hierros. Trafa una darga y cimitarra, y en la
cabeza una toca tuneci que, dindole muchas vuel-
tas por ella, le servia de hermosura y defensa de su
persona. En este hdbito venia el moro mostrando
gentil continente y cantando un cantar que él com-
puso en la dulce membranza de sus amores. (13)

Podemos observar como los adjetivos de la prosopo-
grafia son positivos y embellecedores: gentil, dulce,
hermoso. De lo contrario, la descripcion del mundo
moro en la “Historia del cautivo” se podria resumir
en el siguiente fragmento: “Es costumbre entre los
turcos ponerse nombres de alguna falta que tengan o
de alguna virtud que en ellos haya; y esto es porque
no hay entre ellos sino cuatro apellidos de linajes”
(409).

Por otra parte, la novela morisca se caracteriza por la
maurofilia, pues se presenta de manera idealizada al
moro, pero a la vez de forma cotidiana y familiar con
el objetivo de resaltar sus rasgos de fidelidad, amor y
generosidad. Asimismo, los ejes tematicos sobre los
cuales gira esta tendencia novelistica son el amor y el
heroismo. El primero mas centrado en la historia de
Abindarraez y Jarifa y el segundo més enfocado a las
actitudes de los caballeros como Narvaez.

Sin embargo, y como hemos desarrollado ante-
riormente, en el caso de la novela de cautivos, es-
tos temas no son elementos principales: el amor
queda supeditado a la linea argumental del relato
y el heroismo no se concibe como el conjunto de
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cualidades relacionadas con la fidelidad y el pa-
triotismo que propugnan la novela hispano-mu-
sulmana, sino que lo que se pretende destacar es la
fidelidad religiosa de Zoraida y el estoicismo de un
Ruy Pérez que no pierde la fe por conseguir la liber-
tad en ningiin momento: “jamas me desampard la
esperanza de tener libertad” (409). Reflejo de este
argumento es el siguiente fragmento que, aunque
pueda parecer maurdfilo, no es sino un canto a la
superioridad de la religion cristiana:

Y diciendo esto sacd del pecho un crucifijo de
metal y con muchas lagrimas juré por Dios que
aquella imagen representaba, en quien él, aunque
pecador y malo, bien y fielmente creia, de guardar-
nos lealtad y secreto en todo cuanto quisiésemos
descubrirle, porque le parecia y casi adivinaba que
por medio de aquella que aquel papel habia escrito
habia é] y todos nosotros de tener libertad y verse
él en lo que tanto deseaba, que era reducirse al gre-
mio de la Santa Iglesia su madre, de quien como
miembro podrido estaba dividido y apartado, por
su ignorancia y pecado. (414-415)

En definitiva, las diferencias entre novela morisca y
turquesca son patentes, sobretodo porque se mar-
can en una realidad histdrica y el tratamiento que se
hace a esa misma realidad es practicamente opuesto.

Conclusion

La “Historia del cautivo” es, en fin, una muestra mas
de la prodigiosa mente de Cervantes, capaz de en-
tender, reflexionar, tocar, insertar, introducir y pal-
par la literatura y la sociedad de su tiempo dentro de
un marco estructural tan inmenso y complejo como
es el Quijote.

Probablemente, “Historia del cautivo” no goce de la
calidad literaria de otras narraciones intercaladas
como “El curioso impertinente” (capitulos XXXI-
II-XXXV) o la “Historia de Marcela y Gris6stomo”
(capitulos XII-XIV), pero tiene un significado espe-
cial puesto que gracias a este relato podemos tocar
y sentir a Cervantes: qué pensaba, qué sentia, cémo
era su situacion en Argel, qué relacién con la politica
y sociedad espafiola tenia el cautiverio, etcétera.

Tal como apuntabamos en el tercer apartado de la
monografia, resulta inutil intentar enmarcar dentro
de una tendencia concreta la historia del cautivo. Por
supuesto que trata el tema del cautiverio, pero tam-
bién es cierto que presenta unos rasgos similares con
las demas manifestaciones en prosa, pues Cervantes
bebia de la fuente bizantina, picaresca, caballeresca,
pastoril y sentimental, todas ellas manifestaciones
propias de la prosa ficcional del siglo XVI.

Como bien apunta Mdrquez Villanueva: “La vida
del Cautivo estd mucho mas alla del relato pastoril,
maurdfilo, aventurero o picaresco y mas aun del de
caballerias” (106). Se trata de una recreacion de una
realidad historica con pretensiones de verosimilitud,
pero a la vez con enorme belleza y complejidad por
ser capaz de relacionarse con otro tipo de novelas.

Esto nos empuja a decir, sin mas preambulos, que
la “Historia del cautivo” y, por ende, el Quijote, s6lo
podrian ser clasificables dentro del rétulo de nove-
la cervantina, yendo mas alld, de novela total, pues
todos los géneros narrativos dureos estan dentro, de
alguna u otra forma, en el Quijote.
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Viaje a la Habana es una novela contada en tres via-
jes. El primero es una pareja que recorre Cuba y da
todo lo que tiene en busca de ser el centro de aten-
cion a donde quiera que vayan, valiéndose de sus
extravagantes trajes de tejido; el asunto es que ella
(quien narra la historia) no sabe que su esposo tiene
un proposito un poco distinto al suyo para su obse-
sién compartida de atraer la atencién de todos. El
tercero es un viaje de retorno a la Habana después
de hacer vida fuera de ella, un regreso en el que el
protagonista vivird un encuentro y reencuentro bas-
tante inesperado. En los tres viajes hay una presencia
de lo Queer, lo prohibido, lo irreverente, construc-
ciones que comparten el desarrollo de una tragedia,
pero con contenidos de comedia, creando una triada
tragicomica.

En esta ocasion, corresponde adentrarnos en la
aventura del segundo viaje. Este no es un viaje por
la Habana ni de regreso, sino fuera de ella, la extra-
na historia de un marielito llamado Ramoén Fernan-
dez, quien muere en prisién. Sabemos al inicio de la
novela que fue arrestado por tratar de apufalar a
la Gioconda de Leonardo Da Vinci, un acto desen-
frenado del cual se irdn desentrafiando poco a poco
sus extraflas motivaciones hasta encontrar la rela-
cion entre ellas y su muerte. La estructura es similar
a la de algunas novelas negras o policiacas contem-
poraneas en las que, de inicio, ya sabemos el crimen
y el culpable del mismo. A diferencia de las novelas
de misterio clasicas, el misterio a desentrafiar ya no
es quién sino como se ejecuto el crimen y cudles fue-
ron las razones.

Las definiciones de la literatura fantastica coinciden
en que contiene elementos que transgreden nuestra
realidad y lo cotidiano, aunque solo sea haciéndo-
nos dudar sobre ello. Es posible que la teoria mas
conocida de la literatura fantastica es la que Tzve-
tan Todorov propuso en Introduccién a la literatura
fantdstica, con un enfoque estructuralista, alli define
lo fantastico como un momento de incertidumbre,
para él es una sensacion provocada en el lector (19).
Es una vacilacion, ya sea para el personaje o para el
lector, sobre silo que sucede es parte o no de nuestra
realidad. Lo extrafio puro se da cuando las leyes de
la realidad quedan intactas y permiten explicar los
fendmenos descritos, se relatan acontecimientos que

pueden explicarse perfectamente por las leyes de la
razon, pero que de una u otra manera son increibles,
chocantes, inquietantes, extraordinarios, insélitos.
Lo fantastico puro, que ya explicamos, quedaria en
el punto medio. Por tultimo, tenemos lo maravilloso
puro en el que los elementos sobrenaturales no pro-
vocan ninguna reaccién, como si fueran naturales
(33-40).

Si bien se ha considerado que la teoria de Todorov es
reduccionista, hay que reconocer que en su momen-
to fue un gran aporte a la teoria de lo fantastico. Por
esas razones y porque la obra que estamos tratando
es hispanoamericana, he decidido utilizar una teo-
ria de lo fantastico hispanoamericana que hace una
nueva lectura a la teoria de Todorov.

Victor Antonio Bravo en su libro La irrupcion y el li-
mite propone una teoria que parte de la clasificacién
propuesta por Todorov. Lo que hace es profundizar
y redefinir las caracteristicas que diferencian a esos
tres tipos de literatura, todo eso partiendo de la idea
de que ese punto de quiebre, ese espacio limite entre
lo que es real y lo que no, sera lo que permita dis-
tinguir y sobre lo que reposen las definiciones de la
triada propuesta por el anterior.

La manera en que los limites entre lo real y lo que
rompe con sus normas puede hacer que la ficcion
pertenezca a lo maravilloso, a lo fantastico o a lo ex-
trafio. Cuando el limite persiste, es decir, cuando ese
limite se extiende y se marca con énfasis, nos deja-
ra claro que todo lo que suceda ahi es parte de un
orden que no corresponde al nuestro, la frontera se
delimita lo suficiente para que nuestra realidad no
se vea amenazada y, en ese caso, surgira lo que pode-
mos nombrar como “maravilloso”. De modo opuesto,
cuando el limite se empequenece hasta desdibujarse,
indicando que lo sucedido no esta separado de lo real
y que, incluso cuando lo pareciera, puede explicarse
de modo racional, propicia eso que Bravo identifica
como “reducciéon” de lo fantastico y que corresponde
a la nocidn de “extrano” en Todorov. Finalmente, en
el punto medio se encontraria lo fantastico, cuando
ese limite entre lo real y lo no real queda marcado
lo suficiente para recordarnos la diferencia que hay
entre uno y otro, para hacer ver que no pertenecen
al mismo orden, pero a la vez es lo suficientemente
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estrecho para que lo otro sea una amenaza para lo
real. Es una estrechez que convertiria a esa frontera
mas en un lugar de encuentro que de separacion, si
puede concebirse como un lugar de ruptura, pero no
solo en un sentido de separacion sino de quiebre de
lo que tenemos preconcebido, una ruptura provoca-
da por la irrupcién de lo que no esperariamos que
sucediera ni creimos posible.

En “Mona’, el limite estd figurado en la metaficcion,
nos encontramos con una estructura en abismo pues
un primer narrador nos cuenta que ha recibido un
testimonio escrito por el protagonista de la historia,
ese testimonio se convierte en una narraciéon dentro
de la anterior y, a la vez, en la narracién principal de
los hechos que llevaron a Ramoén Fernandez a querer
destruir la famosa pintura y, con ello, a la carcel en
donde encontraria la muerte. Al ser una narracién
en primera persona, la subjetividad del narrador
pone en duda lo que nos puede contar, a eso se le
suma que fuera de su testimonio se duda de la ca-
balidad del personaje, generando asi el sentimiento
de vacilacion hacia lo que dice, que seria propio de
lo fantéastico. La duda de los posibles errores o fal-
sedades que puede contener la narracion subjetiva
se refuerza con las notas al pie de pagina que han
incluido varios lectores y editores a su testimonio,
en las que muchas veces se aclaran errores en la his-
toria y hasta hay notas que se corrigen unas a otras,
reforzando la sensacion de incertidumbre sobre lo
que leemos.

Es en palabras de Fernandez que nos enteramos de
un amorio que tuvo con una mujer que se hacia lla-
mar Lisa, dicha mujer result6 ser la mismisima Gio-
conda que a su vez era Leonardo da Vinci encarna-
do en ella para poder vivir mientras viviera su obra.
Todas estas cosas solo las sabemos por voz del autor
y son cosas que rompen con las normas de nuestra
realidad. Es eso “otro”, lo oculto, que puede relacio-
narse con lo ominoso de Freud, que se relaciona con
el surgimiento de algo que antes se encontraba repri-
mido. Muchas teorias de lo fantastico establecen una
relacion con el texto sobre lo ominoso o lo siniestro
(“Das Unheimlich”) de Freud; cuando hablamos de
sus limites también es aplicable.

Andrew Bennett y Nicholas Royle en el apartado
“The uncanny” de su libro Introduction to Literature,
Criticism and Theory, resumen que:

has to do with a sense of strangeness, mystery or
eeriness. More particularly it concerns a sense of
unfamiliarity which appears at the very heart
of the familiar, or else a sense of familiarity which
appears at the very heart of the unfamiliar. (34)

Asi, Arenas se vale de algo tan familiar como la fa-
mosa pintura de Da Vinci y la figura del pintor para
crear con ellos sucesos nada familiares. Bennett y
Royle enlistan una serie de formas en las que puede
aparecer lo ominoso, entre las que se encuentra el
Animismo, que implica darle vida e incluso caracte-
risticas humanas a un objeto inanimado, como ocu-
rre con la pintura que cobra vida cuando no tiene
que ser vista en el museo para pasearse por el mundo
en busca de amorios y también esta presente al per-
mitir que el pintor regrese a la vida por medio de la
pintura. Otra de las formas que encontramos en esa
lista tiene que ver con la ambigiiedad sexual, siendo
usual que los entes malignos de las historias o los
que nos producen extraieza tengan rasgos sexuales
ambivalentes. Asi, el protagonista, desde el inicio no
sabe cdmo referirse a Lisa, si como “él” o “ella”, pues
es la protagonista de la pintura y el pintor de ésta al
mismo tiempo: “Ella sabe donde estoy y de un mo-
mento a otro vendra a aniquilarme. Pero, digo ella, y
tal vez deba decir él; aunque tampoco sea ésa, quizas,
la mejor manera de llamar a esa cosa” (Arenas 77).
Esa ambigiiedad se presenta en varios momentos de
la novela dando sefiales de extrafiamiento, sembran-
do la sensacién de lo ominoso cuando, por ejemplo,
paseando en motoneta con Lisa cree ver su rostro
convertido en el de un viejo: “Hubo un momento
en que en vez de su cara crei ver la de un anciano
espantoso, pero pensé que aquello no era mas que
los efectos de la velocidad que distorsiona cualquier
imagen” (82). La muerte es otra de las representacio-
nes de lo ominoso, y en esta historia tenemos a un
pintor muerto que reencarna en su obra mas famo-
sa, el cual quiere llevarse a la muerte al protagonista,
quien finalmente muere de manera misteriosa.

Victor Bravo, apegado a la teoria de Todorov, re-
cuerda lo que él dice acerca de ese sentimiento de
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lo fantastico que no puede prolongarse demasiado,
entonces busca una respuesta a qué sucede entonces
al sostener el limite de ese modo, sin disolverlo ni
separarlo de nuestro mundo:

Cuando no se reduce, cuando persiste como uno
de los elementos de la textualidad, lo fantastico
se hace insostenible y se reduce en el horror, en
la irrisioén o en el absurdo; lo fantéstico, por otro
lado, aparece y persiste en el discurso paroédico,
como una de sus marcas. (41)

De lo anterior podemos concluir también que lo
fantastico no siempre implica miedo y que también
puede desembocar en la risa, en el absurdo o ser par-
te de una parodia. En este segundo viaje nos lleva
a la risa y también es una historia de terror cuan-
do siembra la posibilidad de que mataran a Ramoén
Fernandez. Pero, ;como es que dos emociones que
considerarfamos opuestas pueden estar presentes en
una misma narrativa? Dice Bravo:

Si, como diria Lezama, “lo ladico es lo agénico’, lo
cémico, dirfamos nosotros, es lo tragico; todo hu-
morismo auténtico esconde el horror, o el absurdo
quienes, para impedirnos el abismo irreparable de
lalocura, nos tienden siempre —como unica y en-
ganosa tabla de salvacidon— el mas benévolo de sus
implacables rostros: la irrisién.

Para el autor, extender la sensacion de lo fantastico
es insostenible y genera en nosotros ese sentimien-
to de horror o de risa, asi también, en un punto el
horror o el absurdo se vuelven dificiles de asimilar
para nuestra mente, encontrando a la risa como tni-
ca salida. Es por eso que la horrible imagen de una
hermosa mujer que de pronto toma la forma de un
viejo sosteniendo una daga y a punto de matar al
protagonista para aventarlo a un pantano, acaba por
volverse irrisoria, y todavia mas cuando su intento
de asesinato, de manera absurda, se convierte en un
encuentro sexual en el que retoma su forma feme-
nina:

Ella en ese momento se tendia desnuda sobre el
fanguizal.
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—Que no se diga —dijo apenas sin mover los la-
bios— que no nos despedimos de forma amistosa.
Y haciéndome una senal para que me acercara si-
guid sonriendo a su manera, con los labios cerra-
dos. (99)

La imagen perturbadora del asesino que se recues-
ta para ofrecer una despedida sexual es aderezada
con el rasgo mds caracteristico de La Mona Lisa, su
enigmatica sonrisa, cerrando la escena con un acto
parddico.

Linda Hutcheon en su articulo “Ironia, sétira, paro-
dia. Una aproximacion pragmatica de la ironia”, de-
fine la parodia como un fendmeno intertextual pues
“no puede tener como ‘blanco’ mas que un texto o
convenciones literarias” y su intencién tradicional a
nivel pragmatico es “provocar un efecto cémico, ri-
diculo y denigrante” (178). Para Booth, la parodia es
“en la que se imita y desfigura el estilo de la victima”
(168); entiéndase “victima” en el mismo sentido que
utiliza el término para definir la satira. Finalmente,
para Bravo:

La parodia es, podria decirse, el discurso que me-
jor pone en escena la alteridad pues su sentido ul-
timo, tal como lo ha demostrado Bajtin, es develar
la dualidad del mundo: frente a la ley, la risa; frente
a la seriedad, la irrisidn; frente al rostro, la masca-
ra. (45)

En el caso de esta narracion, serfan al mismo tiempo
dos objetos los que Arenas utiliza como el “blanco”
o la “victima”, Leonardo Da Vinci y La Gioconda. De
acuerdo con la definicién, ambos son imitados de un
modo desfigurado por la manera en la que encarnan
la construccion del personaje de Lisa y por la mane-
ra en la que se metamorfosean de manera varia en
multiples momentos de la historia, el efecto que tie-
nen como resultado es el de un personaje multiple,
cémico y ridiculo que linda con lo grotesco y lo ate-
rrador. La figura icénica de Leonardo Da Vinci ter-
mina por ser en esta historia un viejo rabo verde que
se vale de la mascara de Mona Lisa para conquistar
a cuantos hombres pueda mientras la pintura exista.
Es indudable que Reinaldo Arenas busca provocar
un efecto cdmico, ridiculo y denigrante al conver-
tir al genio Leonardo da Vinci en su famosa pintura
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y a ambos en una ninfémana dispuesta a asesinar a
quien descubra su secreto.

En conclusion, podemos ver que, en “Mona’, Arenas
nos brinda un relato que se vale de la parodia de dos
personajes iconicos en la cultura para construir un
relato que es a la vez fantastico, de horror y humoris-
tico. Para esa extrafia combinacion de topicos se vale
de mecanismos como la parodia, la metamorfosis,
la metaficcién y la estructura en abismo, e incluye
temas como el miedo a la muerte, la ambivalencia
sexual, la sexualidad desmedida y la locura. Rega-
landonos, finalmente, una historia que puede califi-
carse de rara y al mismo tiempo es indudablemente
rica y fascinante. Finalmente, es una historia de mis-
terio cuya resolucion, al quedar en la ambigiiedad de
lo fantastico, queda pendiente o en manos de quien
la lea.
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Tras las puertas del Paraiso:
Una (re)vision de Ana Clavel
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“Podemos decir del erotismo que es la aprobacion de la vida hasta en la muerte.”

Georges Bataille

Resumen: El juego del erotismo en el cual nos adentra Ana Clavel en Las ninfas a veces son-
rien, tiene dos caras. En la primera se despliega el viaje hacia el autodescubrimiento, hacia
la busqueda de aquello que mueven nuestras pasiones; en segundo lugar, hay una reafirma-
cion del yo, un posicionamiento en el mundo. A través de su novela, la autora desafia este-
reotipos y realiza un tratado sobre el deseo y el erotismo, en el cual se explora la naturaleza
humana y se repiensa sobre los roles que suelen marcar estos temas.

Palabras clave: Desco, erotismo, pasion, Ana Clavel, ninfas, novela, autora mexicana,
literatura latinoamericana.
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Quien escribe, explora. La literatura siempre se
plantea como una busqueda: encontrar un fin, en-
contrarse. El escritor abre el abismo, mira hacia el
fondo y corre el riesgo de caer o cae, porque lite-
ratura es una caida o la posibilidad de ésta. Asi se
presenta Ana Clavel en su novela Las ninfas a veces
sonrien. Entre sus paginas explora, nos crea mundos
entre letras, adivina salidas y, si no las encuentra, las
inventa. La escritura de Clavel es fresca, se llena de
matices, pasamos las paginas y se siente el rocio
de las fuentes entre los dedos; el aroma de las flores
petrificadas en el papel amarillento. La novela nos
relata el recuento, las migas de pan dejadas por Ada
a lo largo de su vida: Ada en botén, Ada flor,
Ada fruta madura y jugosa. Esta ninfa que desbor-
da a Diosa nos cuenta su historia dividida en tres
partes: “Apenas tenue”, “Toda fuente” y “Después del
Paraiso”. En cada una se desgajan y barajan sus vi-
siones. Desde el momento en que se sabe Paraiso y
se pierde en su oasis, hasta el momento en el cual
descubre otros reinos y se sabe incompleta. La escri-
tora nos muestra la busqueda de ese Paraiso perdido
entre juegos, en el cual hay una promesa entre dedos
y risas. Este relato de ninfas es el testimonio de la
caza del Paraiso prometido.

II

“Es que a ti nunca te forzaron. Td, como buena
diosa, siempre has tenido suerte”
Ana Clavel

“En ese entonces me daba por tocarme todo el
tiempo. Flufa. Me desbordaba. Jugueteaba con mis
aguas” (Clavel 3). Asi, la protagonista inicia su re-
lato, el anunciamiento de ser Edén y manzana pro-
pia. El reino cerrado erguido entre su piel en donde
es seflora y guia, es autosuficiente: toda cuestion y
respuesta se daba entre sus dedos. Estaba completa.
En la primera parte de la novela se nos pintan las
bases de un mundo magico. Bajo la mirada de
la ninfa todo se descompone, bulle y se transforma.
A quienes ella veia, eran bautizados con nombres
magicos y titulos nobiliarios. El mundo se abre para
Ada, es maleable a sus caprichos. Todo es un jue-
g0, una ceremonia orquestada por sus normas. El
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mundo esta a espera de ser modificado por ella; sin
embargo, el dia llega, un sefior titain hace sombra a
sus pasos, la persigue mientras ella juega a no dejar-
se agarrar, a entretenerse para caer entre sus manos.
Pasa, el hombre la agarra, la vuelve hacia si, toma su
manzana. Ada en ese momento descubre otro Parai-
so. Tras el contacto con otro ser, las murallas de su
reino se rompen, deja de ser cerrado. Entran el calor
y el frio: la falta de aliento se hace presente. Se sabe
objeto de deseo, este acontecimiento la despoja de
toda integridad, ya no encuentra respuestas solo en
si. Entrar en el juego del deseo es buscar eso que no
se halla en uno mismo. Asi, Ada en botdn, la ninfula,
emprende el viaje y busca ese Paraiso prometido en-
tre la respiracion de otro cayendo, vuelto loco, bajo
su presencia de Diosa.

Clavel nos sumerge en este mundo magico donde
narrativa y poesia no disciernen limites claros. En
la poética se rompe el lenguaje, se trata de alcanzar
aquello no recuperado por lo dicho ordinariamente.
El cuerpo siempre es uno, pero las experiencias son
multiples. Una caricia nunca es igual a otra, los hu-
mores del cuerpo se desprenden y aprecian siempre
distintos. Aqui, Ana —cercano suspiro de Ada- fluye
entre palabras, extiende y distiende el idioma para
crear pliegues, sensaciones distintas en las cuales se
diferencie cada caricia furtiva y experimentada. Asi,
en este mundo igual de tierno que nuestra prota-
gonista, cada suspiro robado, cada complicidad de
instantes se experimentan siempre nuevos. Lo eroti-
co, la sexualidad apenas descubierta bajo una cama,
aquello que roba alientos, no podria construirse sin
esa poesia. La poesia es lubrica, sobre ella corren los
engranajes en los cuales una caricia deja de ser fric-
cién y pasa a ser el ansia de quien busca en una piel
desconocida, el impulso del deseo.

Ada, como Diosa, conoce el valor de las ofrendas ha-
cia su persona: el rito de quien sucumbe y ruega por el
goce de su presencia. El juego del deseo en donde ella
busca el Paraiso perdido y los demas la buscan a
ella, Ada es artifice. Busca algo mas alld del encuentro
de cuerpos, aquello que sélo se puede decir en una
complicidad momentanea. Busca, busca, pero quiza
por su edad de ninfula, el Cielo prometido atin no tie-
ne una forma fija, una palabra para invocarlo. Dentro
de este jugueteo, tampoco parece preocuparse por la
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incertidumbre de su destino, ella elige secuaces, para
sus fugaces aventuras, en torno a un capricho. Lo sabe:
con ellos no llegard a esas tierras deseadas. Para una
odisea asi, se necesita por compaiiia a alguien con los
ojos puestos en las mismas miras. Ellos s6lo la desean
obtusamente. Ada hace presencia y, como quienes no
soportan el contacto divino, enloquecen. Hay un pe-
ligro constante de ser descubiertos en su empresa; de
alejarla del Paraiso. Si, como Anais profesaba, “la caja
de Pandora contenia los misterios de la sensualidad
femenina, tan distinta de la masculina que el lenguaje
del hombre no resultaba adecuado para describirla”
(Nin 15) estos seres eran abyectos, puro consumo
embravecido, no existe, quiza, una férmula secreta,
pero hay una interiorizacion en pos de lo deseado.
Estos seres: lenadores, tios titanes, amigos delfines,
primos arcangeles, devenian, desde la 6ptica de la
nifia, en satiros; sin embargo, terminaban por no
ser mas que todo cabras. Asi, para poder recuperar
aquello desatado por su caja de Pandora, Ada usa
un lenguaje fantastico para recuperar ese atisbo de
sexualidad propia, tan poco ordinario como todos,
que es necesario el exilio de toda razén para poder
tomar eso que no sigue ldgica alguna.

111

“No sé qué decirte, es que somos yo y mi voluntad.”
Ana Clavel

;Hasta donde es voluntad de uno el deseo? ;Hasta
qué punto un capricho se pierde de nuestra volun-
tad y sucumbimos entre sus aguas? “Toda fuente”, el
segundo capitulo del libro, corre como agua, es tran-
sitivo. La nifia Ada crece, abre en flor, deja atras sus
pieles de ninfula para abrirse y mostrarse al mundo.
Como agua cambiante, se transforma poco a poco.
Explora: sus encuentros fugaces con otros ya no son
tan continuos; sin embargo, indaga otras pieles y
aromas con quienes se le presentan ninfas: surgen
otras complicidades. Ellas entienden sus sefias, mas
no terminan por hablar su idioma. Las puertas de
otro Paraiso inacabado le son mostradas. Dentro
de este laberinto de seres improbables, ella es la uni-
ca respuesta. “Asomarse al fondo del agua con el co-
razén fuera de sitio. Las manos atadas a la espalda
para jugar una sospecha. No sentia miedo. Habia
aprendido que el horror era tan deleitable como la

belleza” (Clavel 61). Ada espejo de agua siente sus
corrientes rozandole, asi es consciente de su propia
magnitud. Este choque, el encuentro consigo misma,
le parece abrumante. No es el mismo desconcierto
de quienes le veian llenos de deseo, sino aquel pro-
ducido por quien mira dentro de su propio abismo.
Asi ella comienza a ser consciente de su verdadera
forma, no es solamente la efigie erguida en mar-
mol a quien, cegados por su brillo, dejan ofrendas a
sus pies, por el contrario, es la deidad, la ninfa que
transmuta. Comienza a ser consciente de sus propios
alcances y pertenencias. Es su voluntad el deseo y
éste toma otros avatares: el apetito por el Arcangel
bachiller inalcanzable, por ejemplo, ya no es disfrute
de la pertenencia de su cuerpo, sino la exaltacion de
su alma. No obstante, la encarnacién del deseo mas
importante es esa nueva atraccion por ella misma.
“Debo confesarlo: mi mirada en el espejo era el mas
violento de los besos” (Clavel 5). Ante ésta, un nuevo
camino hacia ese Paraiso comienza a dibujarse.

La autora, cuando nos adentra en esta novela, nos
muestra el juego de los espejos: es como entrar en
un laberinto que, al estar tapizado por los mismos,
crece hacia el infinito. No es coincidencia entrar de
lleno en el escrito con la imagen de Ada hipnotizada
ante su reflejo. Las ninfas a veces sonrien no es solo
el abismo, es un pozo de agua en el cual puede verse
uno reflejado. Lo dije al principio, la literatura es una
caida o la posibilidad de ésta. El peligro de sucum-
bir no es exclusivo de quien escribe, pues el lector,
al momento de abrir el libro, se acerca al pozo entre
mas paginas pasa. En las visiones de Ada puede exis-
tir alguna donde su nombre sea el eco del nuestro
y nos veamos reconocidos ante el espejo de papel
dispuesto en el libro. Aun asi, el juego de espejos no
se agota en esto. Clavel usa los espejos en el sentido
mas tradicional dentro de su novela: reflejan a Ada,
la hacen recuperar su imagen. Si bien al principio la
ninfa se observa cual Narciso, embotada por la be-
lleza propia, era ciega, s6lo se conocia por el tacto
de su cuerpo, no atisbaba mas que la pura sonrisa
de la ninfa presente del otro lado de la plata, pero
conforme avanza en su busqueda del Edén, cuando
los reflejos le devuelven su figura, comienza a ver
mas que solo la piel tersa de las diosas amamanta-
das con leche de miel y oro. Empieza a ver a Ada
y eso es lo mas relevante de toda la novela. “Desde
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una profundidad abisal, los ojos membranosos del pez
provocaban una repulsion que hipnotizaba. Descubria
entonces, fascinada, que se trata de mi propio rostro”
(Clavel 62). El saberse ella, sus facciones, el rechazo de
lo exterior para reafirmar su sentir, su deseo, su propia
persona le vuelve mas fuerte. La ninfa crece, mueve
mareas, hace propios los males y los bienes, los cana-
liza, puede contra ellos. Ya nos lo confiesa la escrito-
ra, esta no puede ser una tarea de titanes. Los titanes
suelen ser portentosos, muros enormes, infranquea-
bles. Cualquier cosa enfrentada a un titdn termina
por deshacerse en su superficie. No hay forma de
que alguno salga ileso. En cambio, los seres misti-
cos menores son pasivos a su voluntad, juguetones,
picarescos, impetuosos cuando se requiere; son seres
flexibles. Esta tarea esta hecha para las ninfas, para los
satiros y faunos, para las sirenas y tritones. Para
los Dioses perfectos no hay crecimiento, se estancan
y mueren. S6lo un ser de agua como nuestra ninfa
puede reconocerse, mirarse en el espejo, saberse llena
de llagas o de hojas y aun asi saberse mistica.

Ada, Ada en el mundo, Ada cambiando en el mundo,
el mundo cambiando con Ada. En el paso de “Toda
fuente” podemos notarlo. El mundo emanado sur-
ge por su voz. El lenguaje empleado es un intento
por hacerse de esa sensualidad suya escapada por
sus poros, para recuperar todo aquello que era. El
mundo creado es un acompanante también, es don-
de Ada se refugia de lo que pasa: un castigo, una
exaltacion enorme, la excitacion de cualquier tipo.
De este mundo-espejismo surgen rasgos escapados
de la realidad que lo acuna. Por ejemplo, el metro,
el misterioso encuentro con un jardinero de la ve-
cindad-ciudadela en donde habita, la matanza de
estudiantes protestando en una ciudad de palacios
derruidos. Este mundo de niebla y sombras es el col-
chon de Ada para los golpes mas fuertes: la pérdida
del Arcangel amado en la masacre tras una mani-
festacion de silencio; sin embargo, por su condicién
de espejismo, puede tambalearse con unas cuantas
palabras. Como la recriminacién de la amiga, quien
asegura que todos estos “cuentos’ no traeran de
vuelta al Arcangel caido. Cuando uno descubre las
reglas detrds de los juegos o ritos, estos tienden a
desmoronarse.
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Iv

“Ahora soy yo quien lo ha prefiado. Le devuelvo la
mirada. Frente al mundo devastado e incesante, le
toca a él darme a luz”

Ana Clavel

Las memorias de una ninfa se escriben desde la nos-
talgia. Transcurren en ese tiempo doble en el cual
todo esta pasando por primera vez, pero, en parale-
lo, el mismo acto se aleja dando grandes saltos. Son
nostalgicas pues nos hablan de todo aquello dejado
a sumarcha, de lo perdido, de lo alcanzado, pero nos
hablan, también, sobre la incertidumbre del siguiente
paso. Antes de saltar al escafo final de su recuento,
Ada se ve iluminada: “Ignoraba, pero empezaba a
descubrirlo: que el espanto y la belleza podian ser
las caras intercambiables del Paraiso” (Clavel 85).
Cae en cuenta, el Paraiso es multiple y no como lo
pintan. A veces lleno de arcangeles y serafines, otras
mas de seres cabrios con cola puntiforme, cada Pa-
raiso es distinto. Después de encontrar su verdadera
silueta tras el espejo y conocer el sendero hacia su
tierra prometida, ese Cielo en donde el deseo es mas
que fricciones, y el alma, junto con el cuerpo, se le
hinchan de agua, solamente le queda un par de pre-
guntas: ;Y ahora qué?, ;qué hay mas alld del Paraiso?

Ha despuntado flor, se ha vuelto fruta madura. En
la ultima parte de la obra, “Después del Paraiso’, nos
muestra la vida de la Ada madura. Aqui se muestra
fuera del reino de los padres omnipresentes, ya no
es la ninfula sin algtin rigor, es la ninfa realizada.
Después de ese contacto consigo misma, en el cual
fue consciente de su condicion verdadera, ella toma
potestad de su verdadera fuerza. La ninfa madura se
muestra en control de lo que pasa a su rededor. Ella
es quien guia, esa condicion de ninfa de agua consu-
mada, le dan la flexibilidad de poder tomar los de-
venires a su disposicion. Asi, se presenta como ser
multiple: mujer-orquidea, mujer-gato, nayade, satiro
erecto; toda divinidad. De esta forma, ella se amolda
al contexto, entiende que su Paraiso alcanzado es s6lo
el punto de partida para enfrentar el mundo exterior.
Quiza es por ello que este espejismo comienza a des-
vanecerse poco a poco, ya no necesita ese colchon, se
tiene a si misma. En el terreno del deseo, sabe cudl es
su lenguaje, sabe lo que busca. Se mantiene al acecho:
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“mi hombre no se conforma con sentar en sus rodi-
llas a la belleza. En vez de decir piropos a las mujeres,
les arroja sugestivas y exoticas flores del mal” (Clavel
115). No busca quien sélo se pierda emborrachado
por su belleza, busca a quien trate de descifrar ese
lenguaje secreto de la sensualidad femenina. Pero ella
no esta a la deriva en esta empresa, Ada-fruta madura
te saca del Paraiso, ella es fuente, te prefia de sensa-
ciones y deseos no mundanos.

A%

La novela de Clavel nos hace caminar por el entra-
mado de la vida sexual de una mujer que, por ser
consciente de su cuerpo, de sus limites y alcances,
se sabe divina. Las ninfas a veces sonrien es la puesta
de la mujer ante el espejo, de la recuperacion de su
imagen y su cuerpo. Es empoderante.

Ada siempre criticada por sus congéneres acerca de
su gracia, de la poca discrecion no-digna-de-una-se-
forita, de sus gestos y rasgos duros, se arma de oi-
dos sordos a esas palabras vacias y se acepta asi, se
impone como sdlo ella es. Para ella no hay manera
de ser mujer o ninfa, por eso busca, se renueva; lu-
cha. Esa es la forma de ser Ada. En una sociedad ce-
rrada, en la cual las mujeres —en su falso rol- deben
ser perfectas, en donde se les ensena a no mostrar
emociones “negativas” para ellas, en las cuales deben
mostrarse siempre brillantes, sin problemas, se les
vuelve objetos de si mismas, objetos de todos. Es-
peran que s6lo sean muilecas de sonrisas perennes.
Ana Clavel, en cambio, nos muestra una obra que
va en contra de estos falsos estereotipos, nos vuelve
espectadores del paso de una mujer que busca por
encontrarse tras el reflejo que la sociedad nos lega.
Ada sufre, tiembla, goza, rie, sabe cuando ceder el
control y cuando llevar la batuta. No por imposi-
cion, sino por decision propia. Es cambiante como
el agua, si, pero este cambio es a voluntad suya. Eso
es lo que nos espeta a la cara Ana Clavel: la recupe-
racion de si mismo en una sociedad donde se nos
imponen roles, la construccion de un fuerte en un
mundo que se nos vuelca violentamente encima y,
en especial, la recuperacion y la manifestacion del
deseo —en todo sentido- femenino, muchas veces
pasado por alto. Ada no es una mujer perfecta, sin
necesidades aparentes, con miedo a trasgredir. Ella

es una mujer que se sabe incompleta, no una deidad
mayor, sino una terrenal, que sufre y goza. En esta
condicidn, ella encuentra su mejor cualidad. Es la
ninfa que puede mirarse al espejo, recordar lo que
la constituye, encontrar aquello que la hace nueva y,
después de esta mirada a su pozo de agua, a veces
y s6lo a veces, sonreir.
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Clavel, Ana. Las ninfas a veces sonrien. Alfaguara,
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Resumen: A 100 afos de la emergencia del movimiento artistico mexicano constituido
pretendidamente en vanguardia literaria, conocer el estridentismo es reconocer el artificio
de una estética rupturista y de una praxis poética innovadora, de cara a la irrupcién con-
vulsa de la modernidad en el México de inicios del siglo XX. En este sentido, la abstraccion
poética como procedimiento artistico supone un valor representativo y significativo, al po-
ner de manifiesto la cualidad expresiva como densidad semidtica de la poética estridentista
y, en ultimo término, las posibilidades del arte experimental.
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El estridentismo en su siglo

A inicios del siglo XX emergieron en Europa Occi-
dental grupos organizados de jovenes artistas, diver-
sos colectivos interdisciplinarios de arte que manifes-
taron la propuesta radical de una estética rupturista
en tanto que experimental, en relacién con el status
quo del arte reputado por caduco e insuficiente para
expresar las mutaciones y la celeridad propias de la
identidad de la Edad Contemporanea; vanguardias
artisticas instituidas en torno a textos programa-
ticos o manifiestos contenedores de provocativas
y actualizadoras nociones, formas y finalidades es-
téticas. Asi, el futurismo italiano, iniciado en 1909,
se tiene histéricamente por la vanguardia primige-
niamente constituida. Mas tarde, advendrian los
remanentes y consabidos vanguardismos europeos:
por mencionar un par de los mas representativos, el
Dadaismo emergido en Suiza, en 1916, y el Surrea-
lismo surgido en Francia, en 1924. En 1918, surge
en Espaia el Ultraismo, que establece nexos con la
literatura hispanoamericana, sobre todo mediante
la figura de Jorge Luis Borges (1899-1986); sintoma
de que los vanguardismos migraban a Latinoaméri-
ca. Asi, en 1916, el Creacionismo surgia en Peru de
la mano de Vicente Huidobro (1893-1948). Mds ade-
lante, se establecia el Ultraismo argentino, en 1921.
En este mismo afo, los ultimos dias de diciembre, el
poeta veracruzano Manuel Maples Arce (1900-1981)
saldria a propalar el “Comprimido Estridentista” por
diversos sectores de las calles del Centro Histdrico
de la Ciudad de México.

De este modo, el comienzo de siglo trajo consigo el
impulso tanto renovador como subversivo de la van-
guardia internacional literaria. En esta medida, el Es-
tridentismo pretendio responder al contexto nacional
posrevolucionario. Nacido durante la denominada
etapa constructiva de la Revolucién mexicana, aspi-
ré a constituirse en la revolucion estética en corres-
pondencia con las necesidades, transformaciones y
expectativas de la convulsion politica y social, si bien
esta es una consideracion que exige una apropiada
ponderacién y matizacion (Rodriguez Gonzalez). De
ahi, el caracter performativo que gesta el movimiento
y que llamaria a la eventual y progresiva organizacién
grupal como cualidad vanguardista que caracterizo

el Estridentismo; desarrollo histérico cuyo escrutinio
excederia los limites de este trabajo.

A 100 afios de la gesticulacion del ademan estriden-
tista, este (re)anima el cuadro histdrico que enmarca
la literatura mexicana moderna, en términos histéri-
co-literarios, pero, sobre todo, pretendidamente #10-
dernizante. Sobre el papel, este mismo ademan no
podia sino proponer un arte interdisciplinario entre
la literatura, la fotografia, la musica, el grabado, el
dibujo, la escultura, asi como un arte radical, en rela-
cién con la desterritorializacién y (des)apropiacion
de la tradicion literaria mexicana, un arte experi-
mental en cuanto a la propuesta de nuevos efectos
estéticos, aptos para ilustrar las vicisitudes y adve-
nimientos transformativos del mundo moderno. De
acuerdo con Vicente Quirarte, “para examinar la
vanguardia mas radical de las tres primeras décadas
de nuestro siglo es necesario dejar de considerar pa-
ternalmente al Estridentismo como una curiosidad
arqueolodgica o una travesura tolerable, y entrar en
los mecanismos de su poética” (50).

El procedimiento artistico

Hablar de escrutar los mecanismos de la poética es-
tridentista es hablar de una metodologia inscrita en
el nivel textual de lectura critica. Sobre la base del
diferenciar el texto literario de la obra literaria, que
“tiene en cuenta sobre todo la dimensién histdri-
co-cultural y socioldgica del texto literario” (Reis
100), la exégesis inscrita en el nivel textual de analisis
principiard por ejercerse sobre “los términos inicial
y final de la sintagmatica textual ..” (101). Con el fin
de definir el concepto de nivel textual, es pertinente
tenerlo por una propuesta alternativa a otras prac-
ticas criticas no textuales, en concreto, a los niveles
pretextual y subtextual de analisis literario. Por una
parte, el nivel pretextual “colocando la ténica de su
elaboracién critica en el conjunto de circunstancias
de implicacién individual que preexisten con relacion
al texto literario” (54; énfasis mio), interpreta el tex-
to, mas que como objeto estético, como documento
histérico, con el riesgo potencial de que la lectura pri-
vilegie lo anecddtico en detrimento de lo estético. Por
otra parte, en el nivel subtextual “es posible detectar
ciertos impulsos y factores, de cardcter individual y co-
lectivo, que, al encontrarse subyacentes y latentes con
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relacion al nivel textual, estan al mismo tiempo dis-
ponibles para ser actualizados por la concretizacion
del texto literario” (69; énfasis mio). Asi, se explica
que estas dos tltimas metodologias criticas encuen-
tren el objeto mas apropiado y prdspero de estudio,
mas que en el texto, en la obra literaria; metodologias
prevalecientes en el campo de estudios relativos al
Estridentismo." Esta aclaracion pone de relieve la ne-
cesidad y adecuaciéon del método aplicado de lectura
critica, en relacion con el objeto de estudio tal como
se ha perfilado.

En el dominio propio y delimitado del texto literario,
la interpretacion critica de este es orientada poten-
cialmente, de acuerdo con Carlos Reis, por un par
de sendas directrices: en primer lugar, un sentido de
horizontalidad, que contempla el texto como “una
entidad sintagmatica significante de variable exten-
sion... susceptible de una operacion de descodifica-
cion lineal” (104); en segundo lugar, un sentido de
verticalidad, inspirado en la teoria de los estratos
de Roman Ingarden (1893-1970), que concibe el
texto como una ‘entidad multiestratificada”, cuyos
estratos operan tanto particularmente como en ra-
z6n del funcionamiento organico del aparato textual
(104).

El caracter sistematico de los cuatro estratos tex-
tuales que sugiere la propuesta de Ingarden, instru-

' Por mencionar el trabajo de los estudiosos mds representativos de la

materia, se cuentan trabajos como “Una opalescente claridad de ce-
luloide: el estridentismo y el cine” (2008); “La poesia estridentista:
vanguardismo y compromiso social” (2012) y “Alld en el horizon-
te. El estridentismo en perspectiva regional” (2015) de Elissa Joy
Rashkin, quien ha hecho el mejor estudio sobre el Estridentismo
(Paz Reyes), a decir de Evodio Escalante, quien, junto a Luis Mario
Schneider (1931-1999), ha sentado las bases del rescate y estudio
del movimiento, el que ha trabajado desde el comprenderlo como
fenémeno editorial en el articulo “La revista Irradiador y la conso-
lidacion del estridentismo” (2014), hasta dimensionarlo como un
fenémeno histérico-cultural en Elevacion y caida del estridentismo
(2002), donde “el enfoque esencial... no es propiamente literario
sino mds bien contextualista” (Gémez-Ocampo 214); pero no por
ello obviando el proponer lecturas de corte textual, con énfasis en
la narrativa de Arqueles Vela, en “El sistema literario de Arqueles
Vela” (2010). Asimismo, el propio articulo citado anteriormente de
Vicente Quirarte evidencia las tendencias histdrico-literarias de la
revision estridentista. Por tdltimo, resulta representativo e ilustrati-
vo el libro Nuevas vistas y visitas al estridentismo (2014), coordina-
do por el mismo Quirarte y Daniar Chavez, que recoge la labor de
Escalante, de Rashkin y de un conjunto de estudiosos que aprecian
la vanguardia estridentista como fenémeno histérico-cultural y edi-
torial, desde diversas dpticas.

mentados “en la condicién de niveles estructurales
de relieve significativo” (Reis 217), se establece al
comprender los artefactos técnico-literarios consti-
tutivos del texto como unidades estructurales (218),
que se inscriben correspondientemente en los ante-
dichos niveles. Primero, el estrato fonico-lingiiistico
discierne “el aprovechamiento estético-literario de
simples fonemas significativos y la explotacion
de formaciones fonico-lingiiisticas de orden supe-
rior cuya unidad es la frase” (218). Asi, tanto la rima
o la aliteracién, como el metro, el ritmo o figuras re-
tdricas que administran el ordenamiento sintactico,
entre ellas el polisindeton o el hipérbaton, se adscri-
ben a este nivel estructural. El segundo estrato que
comprende las unidades de significacion conceptua
los rasgos semanticos stricto sensu, concretizando
la virtualidad conceptual del texto. De este modo, el
significado léxico, las connotaciones, la ambigiiedad
y las figuras literarias que explotan el significado de
la palabra, como la metdfora, la metonimia o la si-
nécdoque, se afilian a este estrato, asi como simbolos
e imdgenes en tanto tecnologias de representacion.
En tercera instancia, el estrato de las objetividades
presentadas describe principalmente las propiedades
tematicas del texto, esto es, “los vectores mads impor-
tantes de aquello que acostumbra a ser designado
como ‘universo poético” (219), por ejemplo, mitos
personales o colectivos que organizan este tejido
poético y, en suma, los objetos, hechos y situaciones
representados por el texto lirico. Por ultimo, el cuar-
to estrato de los aspectos esquematizados se reputa
basicamente por la elaboracién artistica que dispone
no exclusivamente, pero si de manera inmediata a
las objetividades representadas. Al no referirse es-
trictamente a un “qué” sino a un “cémo’, elementos
inscritos en niveles previos ejercen potencialmente
determinado valor en este estrato y, en esta medida,
este profesa un funcionamiento tanto fundamental
de la configuracion especifica de los elementos es-
tructurales, como unificador de la interrelacion sig-
nificativa del texto; de este modo, el cuarto estrato
especifica “una configuracion especial que condiciona
irremediablemente el propio acto de percepcion del
texto” (219; énfasis mio). El realce otorgado a la cita
antecedente pretende acentuar la semejanza defini-
toria entre el concepto de aspectos esquematizados y
el concepto que el formalismo ruso, precursor de la
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perspectiva estructural de andlisis literario, denomi-
noé procedimiento artistico.

El distanciamiento por parte de los formalistas rusos
de la teoria poética de Alexander Potebnia (1835-
1891), en cuyos principios se inscribe la férmula
poesia=imagen, caus6 una revalorizacion de la for-
ma artistica. De acuerdo con la antedicha maxima
simbolista, la imagen-simbolo es sencillamente una
forma que trasluce un fondo. Viktor Shklovski (1893-
1984) problematizo la propuesta de Potebnia al pos-
tular el principio de la sensacién de la forma. Asi, en
“La teoria del ‘método formal”, Boris Eichenbaum
(1886-1959) indica que:

Al mismo tiempo que se establecia la diferencia
entre la lengua poética y la lengua cotidiana y que
se descubria que el caracter especifico del arte con-
siste en una utilizacion particular del material, era
necesario concretar el principio de la sensacién de
la forma, a fin de que permitiera analizar en si mis-
ma esta forma comprendida como fondo. Era nece-
sario demostrar que la sensacion de la forma surgia
como resultado de ciertos procedimientos artisticos
destinados a hacérnosla sentir. (Todorov 31; énfasis
mio)

En “El arte como artificio” o, a decir de Eichenbaum,
la “suerte de manifiesto del método formal” (Todo-
rov 31), al definir el objeto estético stricto sensu como
el “objeto creado mediante procedimientos particu-
lares, cuya finalidad es la de asegurar una percepcién
estética” (57), Shklovski sugiere el pensar los proce-
dimientos artisticos como “todos los medios aptos
para reforzar la sensacién producida por un objeto”
(57-58), en términos generales. Una definicién mas
pormenorizada supone necesariamente sefialar pro-
cedimientos artisticos concretos. El par de técnicas
que Shklovski analiza y expone en el articulo son la
singularizacion y el oscurecimiento —de la forma-,
cuya explicacidon excederia los limites de este ensayo.

Comprender un procedimiento artistico como me-
canismo literario implica hablar de una dindmica
establecida entre determinados elementos en inter-
dependencia y, por tanto, en cohesion y organizacion.
Los cuatro rasgos previamente realzados constituyen
el ensayar un concepto operatorio al analisis literario

de estructura (Reis 208-210). El especial tiento al ma-
nipular el significante y al manufacturar simbolos o
metéforas, por ejemplo, es una de las estrategias que
el poeta consagra a la cualidad expresiva del signo li-
terario que codifica (207); ergo escrutar la abstraccion
poética como procedimiento artistico dara cuenta en
ultimo término de la profundidad y artificio del arte
verbal del Estridentismo. De este modo, se pone de
manifiesto la necesidad y pertinencia de perspectivar
el analisis en términos de estructuralismo. Resulta
oportuno efectuar un par de advertencias prelimina-
res: vigilando no incurrir en una lectura sintagma-
ticista y reduccionista, no dejara de considerarse la
especificidad y relativizacion de las unidades estruc-
turales; sin embargo, la hipétesis del ensayo y aun el
método aplicado no puede sino sugerir concentrar-
se en el componente estructural que define el tema
tratado, haciendo un perfilamiento elemental de los
componentes remanentes. Asimismo, el hecho de
que el analisis estructural redundara en un inma-
nentismo radical significaria una lectura inacabada
y equivoca, cuando el ejercicio exegético sugiere ins-
cribir el texto literario en marcos teéricos mas am-
plios a este, en los que “sus elementos estructurales se
integran y en funcion de los cuales se entienden ca-
balmente” (Reis 208). En este sentido, se comprende
la necesidad y significancia de retomar el programa
estético del Estridentismo, con el fin de dilucidar la
subjetividad poética que lo traducira en verso; luego,
proceder a la logistica del artefacto, propicio para la
praxis poética, plenamente textual, y, en fin, no cesar
de considerar el designio a que responde esta tekné.

La abstraccion poética

Entre las multiples proclamas que manifiesta el nu-
mero uno de Actual. Hoja de Vanguardia, también
denominado, en términos historiograficos, “Primer
manifiesto estridentista’, se cuenta la concepcién de
cierto sujeto poético. A este respecto, entre las ca-
torce teselas que representan el antedicho mosaico
programatico, ilustrativo resulta el octavo inciso:

El hombre no es un mecanismo de relojeria ni-
velado y sistematico. La emocién sincera es una
forma de suprema arbitrariedad y desorden es-
pecifico. Todo el mundo trata por un sistema de
escoleta reglamentaria, finar sus ideas presentando
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un solo aspecto de la emocién esférica, con pre-
textos sinceritas de claridad y sencillez primarias
dominantes, olvidando que en cualquier momento
panoramico ésta se manifiesta, no nada mas por
términos elementales y conscientes, sino también
por una fuerte proyeccion binaria de movimientos
interiores, torpemente sensible al medio externo,
pero en cambio, prodigiosamente reactiva a las
propulsiones roto-translatorias del plano ideal de
verdad estética que Apollinaire llamd la seccién
de oro. (ctd. en Schneider 8)

Compleja, heteroestructural, la subjetividad refrac-
tada por la contigiiidad estética trasluce al Yo poé-
tico que aspirara a disefar las escansiones pictoricas
de la realidad adyacente en que vive inmerso. Sera
esta la “urgencia espiritual” que devendra “rigurosa
conviccion estética” como albor poético que “ilumi-
ne nuestro deseo maravilloso de totalizar las emo-
ciones interiores y sugestiones sensoriales en forma
multanime y poliédrica” (ctd. en Schneider 7-8).
Con arreglo a esta constitucion, los liricos trazos
seran orquestados por la batuta estética, brunida a
base del ejercicio de una “poesia purista’, que resul-
tara rupturista en la medida en que prescinde de la
descripcion y del anecdotismo; lirica versada en el
concierto estético, sin un proyecto de investigacion
racionalista, obstinado en esquematizar de forma
protocolar la veleidad y parcialidad del hecho emo-
tivo, ni un método rigurosamente acompasado; arte
autéonomo con vistas a consagrar una “obra imaginal
y emocional” (Vela parr. 7). Asi, en el “Manifiesto
Estridentista Numero 27, el adalid de la vanguar-
dia, ya avanzada, por lo demas, por el campo lite-
rario,? definird sintéticamente la poesia como “una
explicacion sucesiva de fenémenos ideologicos, por
medio de imagenes equivalentistas orquestalmente
sistematizadas” (ctd. en Schneider 16). A este sig-
nificado poético Maples Arce remitira los tropos
significantes, armonizados con la pretension de dis-
tanciarse del sistema lineal y de la imagen univoca
y unanime, con una base doble y superpuesta “en
nuestro plano extraversal de equivalencia; sintesis
exposicional de expresion, emotividad y sugeren-
cia, relacién y coordinacioén intraobjetiva” (26). De
ahi que Arqueles Vela (1899-1977), exégeta de las

2 De acuerdo con Luis Mario Schneider, “desde finales de 1922 se
puede hablar ya de los estridentistas como un grupo” (XI).

clausulas estéticas del movimiento, repute por las
innovaciones del contingente literario “la figura in-
directa compuesta y las imdgenes dobles -no dobles
a la manera creacionista-" (parr. 29; énfasis mio).
Los estridentistas preconizaron la aspiracion a po-
sibilitar y no restringir la potencialidad creativa, la
abstencion de la teorizacion en favor de “una inter-
pretacion personalista” (parr. 34) y, en vez de es-
peculaciones doctrinales, delimitaciones estéticas:
por un lado, la figura indirecta compuesta es “una
vision lograda con dos sugerencias desiguales sin-
tacticamente, y que ensambladas ideoldgicamente
establecen una relacién incoercible” (parr. 30); y, por
otro, la imagen doble “interpreta simultaneamente
la actitud espiritual y la actitud material” (parr. 32).
Tales son las estipulaciones coloristas y los artificios
conceptuales inscritos en la denominada teoria abs-
traccionista del Estridentismo, la que pretende confi-
gurar la concretizacion poética de una prefiguracion
estética en abstracto presentista, una vision del ente
de la realidad, “atalayado [a decir de Maples Arce]
en el prodigio de una emocion inconfundible y ni-
ca y sensorialmente electrolizado en el ‘yo’ supera-
tista, vertical sobre el instante meridiano, siempre el
mismo, y renovado siempre” (ctd. en Schneider 10).
Sobre la base del proclamado actualismo, en sintonia
con la preeminencia de la interpretacion personalis-
ta y del poema fractal como abscisas del diagrama
poético del Estridentismo, la reflexion emocional
del poeta refringira la realidad factual, a partir de
una retahila de imagenes de caracter abstracto y
de gran densidad significativa, (re)creando, median-
te esta imagen compleja, el prisma factico (Rodri-
guez Gonzalez).

El objeto poético

La seleccion del objeto de estudio contempla dos
principales objetivos: devenir representativo de las
diversas expresiones poéticas del movimiento y, en
consideracion de ello y de los antedichos preceptos
tedricos, devenir ilustrativo. De ahi, la intencién de
revestir de cierto relieve y dimension el objeto
de estudio. De ahi, con fines meramente expositivos,
se diagramara el escrutinio del objeto poético en
consideracion de un espectro estructurado en tan-
gencial, radial y central. Asi, se principiara por la lec-
tura de Kyn Taniya (1900-1980), que funcionara para
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observar la lirica, si bien no propiamente militante
del Estridentismo, si permeada de manera esclarece-
dora por el movimiento; luego, como una figura que
devino central, pero que provino necesariamente de
una posicion derivada, la lectura de Salvador Gallar-
do Davalos (1893-1981), y, por ultimo, la apreciacion
a Maples Arce, figura concéntrica del movimiento.

La participacion tangencial de Kyn Taniya en el Es-
tridentismo, sin parte activa, pero de una relaciéon
cercana, le ha permitido a una parte de la critica des-
lindar al autor del movimiento.’ De manera discreta,
Luis Mario Schneider se encarga de matizar este des-
linde propuesto, apuntando que, a pesar de que Kyn
Taniya no milit6 propiamente en el movimiento, “su
poesia, de corte dadaista, se inscribe rotundamen-
te en los conceptos de la vanguardia renovadora de
México” (XLI). Por lo demas, no puede sino ser signi-
ficativo el gesto de que, al final, el estudioso haya de-
cidido incorporar al poeta en una antologia en rigor
no sobre vanguardia mexicana en general, sino sobre
el Estridentismo en particular. Por dltimo, para Al-
berto Rodriguez Gonzalez, el poeta es ya reconoci-
do histéricamente como integrante del movimiento.
Al final, esta posicién marginal con respecto de la
parte activa de la vanguardia faculta apreciar el al-
cance de la estética estridentista desde una posiciéon
relativa en relacion con el diagrama propuesto. Leer
“Noche verde”, uno de los trece poemas constituti-
vos de Radio: Poema inalambrico en trece mensajes
(1924), es escrutar la actualizacién de un motivo que
atraviesa la estética estridentista: la noche, elemento
que estara presente en todos los poemas estudiados
aqui. En atencion al estrato fonico-lingiiistico, resul-
ta significativo evidenciar la consecucién flexible y
movil de cierto ritmo estructurado en la alternancia
dramatica de versos de arte menor con los versos de
arte mayor que dominan el poema, en las estrofas
segunda, tercera y sexta. En este sentido, el encabal-
gamiento como unidad estructural se reviste de una
funcién importante, unificando practicamente todas
las estrofas del poema. La aparente desatencion de
los recursos melddicos consuma la organizacion sin-
tactica y los componentes formales que presiden la

En razén de un imaginario disimil y de una apropiacién no suje-
ta rigurosamente a la estética estridentista de la tradicion literaria,
Clemencia Orozco Velasco desvincula terminantemente al autor del
movimiento (Taniya 15).

disposicion espacial del texto como fundamentos del
ritmo poético. En lo tocante al estrato de las unida-
des de significacion, es relevante sefialar dos proce-
dimientos principales: por un lado, la contaminacion
semdntica (Rodriguez Gonzalez), que coordina dos
términos sin una aparente conexion légica. En este
sentido, las “mariposas espirituales” y los “atomos
alados”, constitutivos del pareado inaugural, son
plenamente ilustrativos. Resulta pertinente, dada la
estrecha vinculacién entre las unidades de signifi-
cacién y las objetividades representadas, reparar en
que estos elementos estructurales operan ya como
indicios del funcionamiento de la abstracciéon poé-
tica como instancia que justifica y afianza el sentido
organico del texto. Por otro lado, la metonimia presi-
de las unidades de significancia que condicionan los
elementos del universo poético representado, al de-
linear los astros como pajaros y la luz como musica.
Asimismo, es relevante la cuarta estrofa como una
expresion de figura indirecta compuesta que consa-
gra la desigualdad sintictica a la cohesion ideologi-
ca: “NOCHE VERDE / esmeralda fria / ‘peppermint
frappé” (Taniya 56).

Ademas de la noche y de los astros, la luz y el soni-
do, asi como el tiempo y el espacio, son elementos
estructurales que condicionan el sentido del texto, es-
tableciendo tanto las coordenadas del universo poé-
tico representado, como la “situacion” suscitada por
la composicion, distinguida por la preeminencia del
verbo como accién:

De lado alado
atravesaré todas tus horas
cruzaré a nado todas tus luces.

Diafanas corrientes magnéticas
me llevardn a descansar sobre los arrecifes del
espacio. (56; énfasis mio)

Una particularidad en que se echa de ver determina-
do distanciamiento del Estridentismo es el prescindir
de la urbe como objetividad representada; sin embar-
go, este rasgo sera, en considerable medida, en lo que
estribara la especificidad del poema y del recurso par-
ticular a la abstraccion poética como modo de repre-
sentacion. En este aspecto, es significativo realzar las
corrientes magnéticas como componente que faculta
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la dindmica de la representacion. El hecho de tratar el
espacio no como urbanidad sino como natura simbo-
lizada en los “arrecifes”, las mariposas y los pajaros evi-
dencia el sentido traslucido previamente al hablar de
los atomos alados: la confluencia e interrelacion
de los elementos sefialados se justifica por la elabo-
racion artistica que los configura. La contemplacién
de una noche adquiere proporciones astronémicas.
Vivenciar la noche es vivenciar el universo. Este tran-
sito se efectia no solo mediante la luz, el sonido, el
tiempo, el espacio y las corrientes magnéticas, sino
que ademds mediante los antedichos elementos sil-
vestres. La abstraccion poética como procedimiento
artistico consuma la significancia unitaria del poema.
El aspecto esquematizado faculta efectuar este “viaje
astral’; al representar los objetos en abstracto y no en
la concrecion incompatible que los posibilita natural-
mente. En este sentido, no solo la estrofa transcrita,
sino que incluso el poema integro funciona simbo-
licamente como una figura indirecta compuesta,
que elabora un esquema no lineal de la impresion
versificada. De igual manera, el versolibrismo como
elemento macroestructural, al presidir la unidad mé-
trica y estrofica del texto, deviene correlato formal
y expresion grafica del complejo de significancia. El
universo poético representado de manera simultanea
y equivalentista se constituye en el panorama abs-
tracto que delinea esta “musica de ideas”, a decir de
German List Arzubide (1898-1998), que permitira al
Yo lirico, al transcurrir en el tiempo, nadar las luces
Y, al oir el canto de las aves, escuchar la “lucidez in-
terplanetaria’, culminando en “esa simultaneidad de
armonias logradas sin tiempo, ni espacio, sin sujeto’,
que, a decir de Vela, compone la “musica luminosa
desenrollada por la rotacion de las esferas” en que se
constituye la poesia.

* O %

De acuerdo con el esquema coordinativo del objeto
de estudio, el escrutinio procede a la lectura de Sal-
vador Gallardo. La anterior propuesta diagramatica
se basa unicamente en criterios historico-literarios
y expositivos. De ninguna manera se pretende afir-
mar que “laliteratura de Maples Arce es mejor o mds
auténtica que la de Gallardo Davalos”. El propdsito
de ilustrar un espectro integral de la lirica estriden-
tista se sustenta en el hecho de que El pentagrama

eléctrico, poemario que Gallardo Davalos consagra
al movimiento, fue publicado en un afio en que el
Estridentismo estaba mas bien consolidado sobre la
base de la participacion de todos los miembros mas
importantes del grupo.* El efimero clamor vanguar-
dista del Estridentismo y el hecho de que podria te-
nerse 1927 por el aio crepuscular del movimiento
sugieren reputar el poemario de Gallardo Davalos
por una expresion, cuando no “tardia’, si “un tanto
impersonal, [pues tanto el 1éxico, como la tematica
industrial y urbana] ya venia siendo casi un lugar
comun del movimiento” (Schneider XXV-XXVI); no
obstante, seria precisamente esta “expresion tardia”
y la ocupacion por parte del escritor como médico
lo que faculta los matices de originalidad que deli-
nean el poemario, consistentes principalmente en el
recurso al discurso médico como campo semanti-
co integrativo del poema (XXVI). Por lo demas, el
relieve de la participacion de Gallardo Davalos en
el movimiento resulta connotado e inequivoco,
siendo uno de los primeros autores en responder
el llamado de Maples Arce y uno de los encarga-
dos de lanzar el “Manifiesto Estridentista numero
3”, asi como contribuyendo de manera importante
a la movilizacién del Estridentismo por la provincia
mexicana.

Asi, leer “Film”, uno de los once poemas integrativos
del Pentagrama, supone inmediatamente la expec-
tacion de una de las expresiones del caracter inter-
disciplinar del Estridentismo, propuesta desde el
propio titulo de la composicion. Asimismo, el titulo
en si funciona ya para sefalar el cardcter moderno y
modernizante de la lirica estridentista, en considera-
cién de que a principios del siglo XX el cine era mds
bien un arte emergente.

En atencion al estrato fonico-lingtiistico de analisis,
un elemento significativo es el determinado aprove-
chamiento de cierta rima consonante, que opera de

Para 1925, ya habian sido publicados, por supuesto, Andamios in-
teriores: Poemas radiogrdficos (1922) de Maples Arce; La seiiori-
ta Etcétera (1922) de Vela; Avion (1923) de Kyn Taniya; Esquina
(1923) de List Arzubide; Radio (1924) de Kyn Taniya y Vrbe; Su-
per-poema bolchevique (1924), de Maples Arce. De ahi, que, para
Schneider, “asi como el afio 1925 fue un afio débil en realizaciones
y obras estridentistas, desde los primeros meses de 1926, sin em-
bargo, existe una especie de renacimiento en las actividades del
grupo” (XXVII; énfasis mio).
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manera esbozada y no sujeta a una estructura rigu-
rosa en la primera estrofa (ABCBDEE). Del mismo
modo, es evidente que la estructura métrica privile-
gia el verso alejandrino, cuya libertad permite regu-
larmente una silaba mas o una menos. La disposicion
espacial, que se cifra en un esquema bipartito, aspira
a posibilitar una determinada impresion de naturale-
za ritmica, cuyo dimorfismo armoniza la lectura de
manera re-sonante. Luego, en lo concerniente al nivel
de las unidades de significacion, resultan pregnantes
los sustantivos inscritos en el campo semdntico del
discurso médico, no solo por la originalidad que im-
primen en el texto, sino que ademas por la polisemia
que los términos utilizados en particular proponen:
tanto la “angostura cordial de los andenes”, como la
“mixtura cordial de una acogida” (46; énfasis mio)
son simbolizaciones que oscilan justamente entre
el rasgo de personalidad y entre la angostura de un
dedo o incluso la cualidad fortalecedora que supo-
ne lo cordial para el discurso médico. “Absorto en la
claustria [sic] que acoje [sic] tu congoja / mi corazén
se sangra” (46; énfasis mio) es la imagen que, en este
sentido, ilustra conclusivamente la antedicha singu-
larizacion. En “Prisma” de Maples Arce, se leera el
eléctrico que “por la calle planchada se desangra” (35;
énfasis mio). El significado del verbo es terminante
y, en esta medida, “desangrarse” se diferencia com-
pletamente de “sangrarse”. El primero, en uso prono-
minal, refiere a una consecuencia no necesariamente
causada por una intervencion médica; mientras que
el segundo, precisamente en uso pronominal, remite
propiamente al procedimiento médico que ejecuta
una sangria. Serdn las unidades de significacion los
elementos estructurales que evidenciaran sutilmente
la solvencia de la abstraccion poética como consu-
macion del sentido del poema. A este significado, la
primera estrofa consagra la metafora que, mediante
el tren, los andenes, las vias y la gasolina como objeti-
vidades representadas, simboliza metonimicamente
lo urbano como un espacio no estético sino cinético:
“Se desenrolla rapida la cinta cinematica / de calles
ortodoxas de la ciudad luminica” (46). La configura-
cion de la imagen pone de relieve el caracter abstrac-
cionista de este procedimiento artistico, en lo tocante
a la unidad de significacion. En lo concerniente a las
objetividades representadas y sin que sea exactamen-
te oportuno diferenciar tajantemente las unidades de
significacion del estrato subsiguiente, la imagen que

comienza la tercera estrofa profesa un funcionamien-
to analogo, cuyo caracter abstracto instrumenta aho-
ra la prosopopeya como unidad de significacion: “Y
en tanto que un gramatico / reloj suma prefijos de
cuartos a las horas, / un pito estilografico cuadricula
la noche” (46). El principio abstraccionista que confi-
gura esta imagen sugiere la tecnificacion del cronoto-
po existencial: el tiempo como escritura y el espacio
como dibujo. En tanto elemento estructural, la pro-
sopopeya preside de manera relevante el poema, no
solo cuantitativamente, esto es, no solo el corazén que
se sangra en la segunda estrofa, ni el pasaje previa-
mente transcrito de la tercera, ni la “sala silente que
angustiaba la espera” de la quinta estrofa; sino
que ademas cualitativamente, pues, merced al artifi-
cio abstracto que supone, permite modelar el univer-
so poético trazando los elementos que lo constituyen,
a la vez que esboza simultaneamente la figura del Yo
poético. De este modo, se manifiesta el ensamblaje
de la imagen doble estridentista, que sincroniza la
posicion espiritual y la posicion concreta, constitu-
yéndose en un paisaje subjetivo. En definitiva, seria
inexacto hablar del antedicho panorama subjetivo
sin comprender que es el tratamiento artistico apli-
cado a los elementos estructurales, anteriormente
examinados, lo que consuma la organica del texto.
En atencion a la materialidad del texto, el versolibris-
mo, pero sobre todo las imagenes graficas como ele-
mentos macroestructurales se consagran al metraje
del poema. Es la abstraccion poética como procedi-
miento artistico lo que consuma la significancia de
las imagenes dobles como unidad de significancia
del antedicho metraje, que concretiza ilustrativa-
mente el concepto de arte de Maples Arce: “Todo
arte, para serlo de verdad, debe recoger la grdfica
emocional del momento presente” (ctd. en Schnei-
der 19; énfasis mio). Asimismo, en funcién de los
recursos a la metafora y la prosopopeya como ele-
mentos estructurales, el espacio de la urbe y el tiem-
po subjetivo del Yo lirico no solo se tecnifican, sino
que ademas se superponen o, para ser mas preciso,
se inter-ponen, por medio de la abstraccion poéti-
ca, creando una densidad significativa de caracter
complejo y analogo, que representa y deviene simbo-
licamente el metraje dinamico propio del film.

* ok ok
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Andamios interiores. Poemas radiogrdficos es uno los
libros mas importantes para y desde la poética del
representante del Estridentismo y, por extension, la
poética del movimiento. A pesar del caracter pri-
mordial que transpone la obra en aspectos diversos,
en este primer poemario, el demiurgo veracruzano,
a juicio de Rubén Bonifaz Nuifio, “intenta poner por
obra los principios mediante los cuales iba a revolu-
cionar la literatura mexicana” (ctd. en Maples Arce
12). En este sentido, “Prisma’, poema inaugural del
libro, es, segun Rodriguez Gonzilez, el emblema
superlativo, altamente estudiado y connotado, de la
expresion literaria del colectivo, puesto que ilustra
paradigmaticamente las modulaciones estéticas ges-
ticuladas por la articulacién de los sintagmas estri-
dentistas. La significancia del poema es sumamente
elucidativa ab initio:

Yo soy un punto muerto en medio de la hora,
equidistante al grito ndufrago de una estrella.

Un parque de manubrio se engarrota en la sombra,
y la luna sin cuerda

me oprime en las vidrieras.

Margaritas de oro

deshojadas al viento. (Maples Arce 35)

La primera estrofa del poema resulta representativa
en relacion con el nivel fonico-lingtiistico, a causa de
que ilustra el hecho de que practicamente todos los
versos menores van a ser heptasilabos, mientras que
los versos mayores no transgrediran la armonia con-
certada entre tridecasilabos y decapentasilabos. Asi-
mismo, el verso libre como unidad cuya significancia
culminard en estratos textuales superiores facilita la
explotacion de la disposicion espacial del poemay, en
este sentido, el ritmo poético es fundamentalmente
presidido por el ordenamiento sintactico. A propo-
sito del ritmo, son los dobletes: “El silencio amarillo
suena sobre mis ojos. / jPrismal!, didfana mia, jpara
sentirlo todo!” y “Hoy suenan sus palabras mas hela-
das que nunca. / ;Y la locura de Edison a manos de la
lluvia!” (36), asi como los paralelismos sintdcticos que
los componen, los elementos que armonizan cierta
cadencia en el poema. Asimismo, el recurso, mas que
al hipérbaton, a la andstrofe: “Y alla de tarde en tar-
de, / por la calle planchada se desangra un eléctrico”
(35), que invierte el ordenamiento normal entre ora-
cion principal y oracién subordinada: “Y mientras

que los ruidos descerrajan las puertas, / la noche ha
enflaquecido lamiendo su recuerdo” (36), mas que a
nivel de sintagma, a nivel de oracion: “Y mientras la
ojeras sondean la madrugada, / el invierno hueso-
so tirita en los percheros” (36), resulta significativo
al evidenciar la notable simetria de la organizacion
sintactica que fundamenta el ritmo poético. Esto su-
giere dos hechos: por un lado, que la significacion del
poema en este nivel reside no tanto en los recursos
melddicos —poco mas que la asonancia que se lee en
la primera estrofa—, como en los componentes for-
males, en particular, la organizacion sintactica; y, por
otro, dada la configuracion concreta de la disposicion
sintactica, el hecho de que la significancia que como
unidad estructural comporta se constituye en la rela-
tividad del funcionamiento multiestratificado. Dada
la intima relacién establecida entre el nivel de las uni-
dades de significacion principalmente como domi-
nio semantico y entre el estrato de las objetividades
representadas como temdtica grosso modo, resulta
pertinente y pregnante analizar las unidades estruc-
turales cuyo relieve se constituye en ambos estratos.
Destaca secuencialmente la metafora inaugural del
texto que idea y dimensiona el estatismo temporal
en que se situa la existencia material del Yo poético;
la negacion de lo que, para preservar la terminologia
cronoldgica, Gérard Genette (1930-2018) denomino,
en términos narratoldgicos, anacronia;® negacion en
esencia actualista que (re)afirma a la voz poética en el
cronotopo existencial. Luego, la equidistancia, mag-
nitud elementalmente geométrica, es lo que extiende
la metafora y define este posicionarse (in)material en
relacion con otro punto del plano de la realidad ob-
jetiva que es versificada. Al consistir este paralelo en
una propiedad y un acto, y no simplemente en el ob-
jeto tangible per se, se ejecuta la imagen doble, equi-
valentista, que interpreta simultdneamente la actitud
espiritual y la actitud material.

Por otra parte, lo que el autor de La sefiorita Etcé-
tera denominé figura indirecta compuesta delinea
igualmente la imagen compleja que principia “Pris-
ma’, instrumentando, en parte, la contaminacién
semantica como unidad de significacién, pues el
cuadro inicial procede a efectuar una mecanizacion

> Esto es, la discordancia temporal ya en prospectiva, ya en retros-
pectiva, del relato segundo de acuerdo con la instancia referencial
del relato primero (91-92).
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de los objetos organicos: el parque de manubrio y la
luna sin cuerda, que, en tanto objetividades repre-
sentadas, suponen las abscisas del eje subjetivo que
coordina el proyecto de la realidad poética configu-
rada, al ser precisamente la antedicha luna sin cuer-
da lo que, recayendo sobre las vidrieras, eyecta al
Yo lirico. La légica superficialmente inconexa de la
naturaleza mecanizada y simbolizada metonimica-
mente significa el correlato de la vision lograda con
dos sugerencias desiguales sintacticamente, cuyas
perspectivas esquematizadas, como Wolfgang Iser
(1925-2007) conceptud las representaciones de y
por el objeto literario,® establecen efectivamente, al
hallarse ensambladas ideolégicamente, una relacion
incoercible, un potencial de sentido,” cabria apuntar,
o la prerrogativa del numen artistico, pretendida
por la poética estridentista. Mas adelante, el eléc-
trico que “por la calle planchada se desangra” (35),
el insomnio que abraza y la noche que “ha enfla-
quecido lamiendo su recuerdo” (36, cursivas mias)
traslucen el recurso a la prosopopeya como unidad
de significacion. En tanto que objetividades repre-
sentadas, domina el espacio urbano, representado
ya metonimicamente: el telégrafo, el eléctrico, las
vidrieras, el hotel...; representado ya como un es-
pacio “insurrecto” de naturaleza “sindicalista” Asi,
la industrializacion urbana y la movilizacién social
son elementos constitutivos del universo poético,
que como unidades estructurales operan una signi-
ficancia temadtica. Asimismo, el tema del amor ido

6 Concepto basado de hecho en el propio trabajo de Ingarden, re-

cuperado y desarrollado por el connotado articulo del tedrico ale-
madn, “La estructura apelativa de los textos™: “Ahora, los objetos
literarios se realizan porque el texto despliega una diversidad de
perspectivas que poducen [sic] progresivamente al objeto y que, al
mismo tiempo, lo hacen concreto para la opinién del lector. Nom-
bramos estas perspectivas en relacién con un concepto difundido
por Ingarden: “perspectivas esquematizadas”, ... porque cada una
de ellas quiere representar al objeto de una manera representativa y
no de una manera casual o accidental” (ctd. en Rall 104).

7 En “El acto de lectura: consideraciones previas para una teoria del
efecto estético”, Iser apunta que “en vez de descifrar el significa-
do, la interpretacion debe sefialar los potenciales de significado que
ofrece un texto por lo cual, la actualizaciéon que se efectiia en la
lectura, se realiza como un proceso de comunicacién que se debe
describir. Con seguridad, es correcto decir que en el proceso de lec-
tura, el potencial del sentido nunca puede ser rescatado de manera
total, sino siempre s6lo de manera parcial. Pero precisamente, eso
convierte en mds necesario en andlisis del sentido como un procedi-
miento; asi es como se ponen a la vista las condiciones previas que
determinan la constitucion del sentido” (ctd. en Rall 124-125).

MARM

MAR-SEP 2022 |

se dibuja en este paisaje nocturno e invernal. Pos-
teriormente, la sinestesia como unidad de signifi-
cacion permite observar igualmente el recurso a la
imagen indirecta compuesta: “El silencio amarillo
suena sobre mis ojos. / jPrismal, diafana mia, para
sentirlo todo!” (36). Es significativo que la sinestesia
es empleada para encarnar un ente abstracto, acce-
sible solo mediante la audicién, que, no obstante,
presenta una coloracion aurica. El par de pinceladas
sintacticas que conforman este pareado se constitu-
ye en imagen indirecta compuesta al formalizarse
ideoldgicamente: la diafanidad que proporciona la
musa del Yo poético al prisma emocional de este es
lo que refringe el sentir y la visién adquiere las cua-
lidades del silencio, cuyas connotaciones no pueden
sino sugerir una visiéon quieta, cuando no reflexiva,
si melancolica. Por su parte, el otro pareado: “Hoy
suenan sus palabras mas heladas que nunca. / ;Y la
locura de Edison a manos de la lluvia!” (36) se ex-
plica por una légica andloga: la sinestesia funciona
para ilustrar el cardcter abstracto de las palabras re-
sonantes, pero estas se perciben en un punto dlgi-
do. Como objetividades representadas, destacan el
silencio y las palabras resonantes como entes abs-
tractos, la locura de Edison que participa de esta
representacion moderna del paisaje urbano vy, por
supuesto, las alusiones a la musa “que sacudi6 so-
bre mi vida una primavera de alas” (35), como reza
el epigrafe del libro. Procediendo a los aspectos es-
quematizados, se observa que la abstraccion poéti-
ca como elemento estructural justifica y dilucida la
convergencia y funcionamiento de los componentes
remanentes. El aparente desprecio de la melodia es
la consumacién de la organizacién sintactica como
fundamento del ritmo, esa “velocidad del lenguaje”
que Octavio Paz distingui6 en la poética de Ma-
ples Arce, y es, por tanto, el aprovechamiento de la
disposicion espacial y la acentuacion de la unidad
formal. En este sentido, mas que los recursos me-
lédicos, son las estructuras frdsticas los elementos
que posibilitan y enfatizan el caracter prismatico
del texto lirico, trazado sobre el espacio poético.
Hablar del ordenamiento sintactico es hablar de un
término de la dialéctica que establece la figura indi-
recta compuesta. Hablar del término restante, el en-
samblaje ideoldgico, es hablar propiamente de esta
técnica como unidad de significacion. En este caso, la
formalizaciéon compleja del texto poético implica
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la formalizacién compleja del universo poético. En
razon de esta premisa, se comprende que la meta-
fora como unidad de significacién funciona desde
y para el caracter abstracto y sobre todo abstraccio-
nista que simboliza al Yo poético como objetividad
representada en términos de medida de tiempo, en
atencion a la naturaleza abstracta que define esen-
cialmente la nociéon de tiempo; una hora muerta
pero no por ello vacua; un tiempo situado en térmi-
nos geométricos: el poema principia por trazar, por
medio de la metéfora, este cronotopo plenamente
abstracto que sitta al Yo lirico; presentismo en el
principio. Asimismo, en cuanto a la prosopopeya, ya
el propio acto de humanizar los objetos implica un
proceso de abstraccidn, que descoloca las cosas de la
dimension concreta y material en se constituyen; sin
embargo, pensar la prosopopeya en el sentido inver-
s0, que le permite al Yo poético estructurarse en la
realidad objetual, es el sentido que acentua el relieve
de la abstraccion poética como procedimiento artis-
tico: es la aplicacion de este tratamiento lo que (re)
presenta las propiedades reticulares que estructuran
la complejidad de la realidad en un nivel abstracto
lo que permite codificar el poema. Por otra parte, la
sinestesia se reviste de una significancia importante
profesando la funcién de formalizar singularmen-
te multiples objetividades; destaca porque faculta
cuantitativa y cualitativamente el universo poético:
al tiempo que signa entes y propiedades, ejerce, al
igual que la metafora, este actualismo plenamente
atento precisamente a la constitucion no siempre
clara y bien delimitada del presente, donde las pala-
bras suenan heladas y el silencio riela.

De este modo, la ciudad pretendidamente moderna
y sindicalista y el desencuentro nocturno e invernal
como temas y objetividades representadas se afian-
zan y consuman en funcion de la abstraccion poéti-
ca como modo de representacion: mediante las uni-
dades de significacién previamente revisadas, este
universo poético es disgregado, es descompuesto,
en cuanto al caracter concreto y material que carac-
teriza la ausencia del amada despojada por la loco-
motora sedienta y la vida entre “locomotoras, gritos
/ arsenales, telégrafos” (36). Estudiar la significancia
de la abstraccion poética supone apreciar la especifi-
cidad del texto y el sentido unitario y organico gene-
rado por la dindmica estructural; esto es, el sentido
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de un triple encuentro entre el sentimiento, el pensa-
miento y el acontecimiento. El repertorio de unida-
des de significacion consiste en un principio comun:
la alteridad representativa, ya de un objeto por otro,
ya de una propiedad por otra, ya de una parte por el
todo, ya de una especie por otra. Incluso los procedi-
mientos artisticos sefialados por Vela practican este
razonamiento:

Tayyo

coincidimos

en la noche terrible,
meditacion tematica
deshojada en jardines. (36)

Al justificar y consumar la utilizacién de estas técni-
cas, la abstraccion poética funciona como el escorzo
que efectiia una representacion tridimensional en
la superficie bidimensional. En este sentido, la es-
tructura y el funcionamiento del texto simbolizan
y homologan el principio de refraccién y descom-
posicion propio del prisma como proceso no lineal
sino ya alternante, ya divisorio: la horizontalidad del
evento, la verticalidad del intelecto y la profundi-
dad del afecto son textualmente la coexistencia que
empareja al poeta y a la musa, el epiteto terrible que
denota el alcance de la experiencia subjetiva y las ho-
jas como temas del correlato objetivo (Eliot) de la
meditacion del Yo poético, sobre la base de un ritmo
jovial, dinamico, dado por la organizacion sintactica
y la composicion formal.

El efecto poético

La estridencia formal del movimiento afincado en
Estridentépolis permite que una lectura inacabada
se cifre en reducir el Estridentismo a la beligeran-
cia cultural y a la expresion artistica desenfadada y
juvenil; no obstante, como se ha visto, la ciudad, la
noche, el insomnio, el desencuentro, mas que temas
recurrentes al Estridentismo, devienen sintomaticos
con respecto de la correspondiente concepcion del
sujeto poético, no antagoénico al sujeto social, de cara
a la irrupcién de la modernidad como cambio in-
dustrial, pero también social y estético. De ahi que
Maples Arce poetiza sutilmente no que la amada
decida subir a la locomotora y marcharse, sino que
es la locomotora “sedienta de kildometros” lo que la
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arranca de los brazos del poeta. Frente a la necesidad
de programas estéticos actualizados y de la renova-
cion de tecnologias de representacion literarias, el
acto per se de negar la tradicién y afirmar la experi-
mentacion es significativo, en relacion con el carac-
ter moderno que define el movimiento: “Lo que dis-
tingue a nuestra modernidad de las otras épocas no
es la celebracion de lo nuevo y sorprendente, aunque
también eso cuente, sino el ser una ruptura: critica
del pasado inmediato, interrupcion de la continui-
dad” (Paz 20; énfasis mio). Asi, es pregnante no solo
el procedimiento artistico, sino que el propio acto
de percepcidon del sujeto poético. La lectura critica
no llegaria a la comprension del texto como un todo
acabado, si redundara en reputar conclusivamente el
caracter artificista y experimental del Estridentismo
por un desencuentro con la “vida practica”. Reside
precisamente ahi una de las lecciones del Estriden-
tismo. El presidir una nueva 6ptica textual implica
la experimentacion de nuevos codigos formales, la
exploracion de vias y medios innovadores de resi-
dir en el contexto y, en definitiva, la metamorfosis
de la concepcion estatica de la realidad factual en la
asuncién de un sentido estético que subvierte los pa-
trones miméticos de representacion de corte repro-
ductista. Reivindicar radicalmente la sensibilidad
individual, “personalista”, y el punto de vista estéti-
co, no supone necesariamente el desentendimiento
del contexto material adyacente, ni aun de las condi-
ciones sociales que lo constituyen. Es justamente el
arte como artificio el hecho y el acto que faculta ac-
tualizar la vitalidad concreta mediante la (re)vision
prismatica del multidimensional acto existencial no
como hecho simple y lineal, sino como un complejo
interdimensional de causalidades reversibles. En vir-
tud de imagenes equivalentistas y dobles, la abstrac-
cién poética como procedimiento artistico escorza
el poema como objetivacion neuronal del discurso y
decurso subjetivo. Acontecimiento, pensamiento
y sentimiento son representados no como imdagenes
diametrales e irreductibles, inscritas en dimensiones
yuxtapuestas, sino que al ser tratados por la abstrac-
cioén poética y ensamblados en abstracto o “ideologi-
camente’, los multiples planos se estructuran en una
sistematizacion dinamica cuya densidad semidtica
es la musica luminosa desenrollada por la rotacién de
las esferas. De este modo, el juicio iconoclasta del Es-
tridentismo deviene moderno y la consumacion de

la cualidad expresiva de la significacién poética del
movimiento es la consumacion del arte, que deviene
beligerante, experimental, por cuanto reterritoriali-
za el efecto poético. El poema es, asi, en términos
abstractos, una reflexién geométrica del poeta pro-
yectado sobre la realidad palpitante. En concreto,
en razon de las cualidades especificas de los planos
en acomodo poliédrico, la personificacion que el Yo
lirico encuentra en los elementos urbanos y moder-
nos representados se constituye en esta subjetividad
disidente que reivindica el actualismo estético. En
este sentido, se subvierte la clasica dialéctica en arte
entre la forma y el fondo. Por lo demas, no es, en
consecuencia, motivo de extraieza la “inopia cri-
tica” (Taniya 18) que se ocup6 del Estridentismo y
del vanguardismo literario durante el decurso rema-
nente del siglo XX. Indica Vicente Quirarte que “este
semiolvido en el cual tenemos a nuestros estridentis-
tas se explica, en parte, por nuestra tendencia a glo-
rificar actitudes clasicistas de nuestros hombres de
letras, y considerar su actitud iconoclasta como un
sarampion pasajero” (51). No es, pues, motivo de ex-
trafieza que el interés tanto en el estudio como en el
rescate de la literatura estridentista emerja en épocas
recientes.® Esto parece sugerir que la constitucion
y validez del aislamiento estético (Kainz),” propicio
para la contemplaciéon pura del objeto estético, es
para el Estridentismo un parametro de alcance dia-
cronico “futurista’.

El escrutinio del procedimiento artistico, examinado
estructuralmente como modo de representacion, es
especialmente relevante para el género lirico. Definir
el procedimiento artistico como medio propicio para
la sensacion de la forma implica concebir la estrate-
gia técnico-formal como un recurso posibilitado y

8 No en vano, Luis Mario Schneider comenzaria el trabajo precursor

y fundamental de estudio y rescate del Estridentismo ya entrada la
segunda mitad del siglo XX. No serfa sino durante las tltimas dos
décadas del siglo pasado que la critica continuaria con esta labor,
con el trabajo de Evodio Escalante, con la publicacién de la poesia
completa de Maples Arce, estudiada por Rubén Bonifaz Nufio, y
la primera edicién de El estridentismo: La vanguardia literaria en
Meéxico, en 1999. Cf. supra, nota 1.

“Para que la pura contemplacion sea posible, es necesario que el
objeto se halle distanciado de nosotros, fuera de drbita de nuestra
vida préctica, que pase a segundo plano en nuestra conciencia toda
relacion real con el objeto, ya sea positiva o negativa, favorable o
perjudicial. Es lo que queremos decir cuando hablamos del aisla-
miento estético” (ctd. en Sdnchez Vazquez 32).
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posibilitador del aprovechamiento del significante,
un manejo que deviene aprovechamiento en funcién
de facultar y formalizar la pregnancia y las cualida-
des expresivas impresas en el texto lirico (Reis 217).
En relacion con el discurso cientifico, el modo de re-
presentacion supone fines meramente econdmicos y
utiles a la exposicion del trabajo desarrollado, puesto
que el relieve recae, antes que sobre “la expresion de
la voz del investigador”, sobre la investigacion per se;
no obstante, en el texto lirico como configuracion
estética del discurso, los procedimientos artisticos
son precisamente parte de los medios que manifies-
tan y explotan la cualidad expresiva de la voz poé-
tica. En general, de acuerdo con Shklovski, el arte
comunica una vision que efectua una desautomati-
zacion perceptiva y “el acto de percepcion es en arte
un fin en si” (Todorov 60); en particular, pensar el
poetizar como (re)presentar impresiones subjetivas
implica que el modo de representacion es necesaria-
mente significativo.

En funcién del versolibrismo como insumisién a la
convencidén tradicional y como simbolo de la des-
colocacidn incierta de la modernidad, asi como del
aprovechamiento de la disposicién espacial como
ruptura, la unidad estructural del poema se consagra
a la representacion técnico-formal del tema. Asi, la
“Noche verde”, versificada por Kyn Taniya, homolo-
gando la figura indirecta compuesta como unidad de
significacion, consagra la delineacién poética des-
igual de diversos planos a la concatenacion textual
en abstracto simultdnea. Asi, el “Film” que verbaliza
Gallardo se estructura en una sucesion estrofica de
imdgenes de cardcter cinético, ya por el movimiento
del tren o del Yo lirico, ya por el modo de represen-
tacion de la urbe moderna como grafica emocional.
Asi, el “Prisma” que poetiza Maples Arce sistematiza
el poligono tridimensional que, sobre la base de un
principio equivalentista, genera un volumen semio-
tico y se constituye en una figura geométrica que re-
fracta y descompone la luz tematica. La forma deja
de ser unicamente el tono y el contorno al servicio de
un “contenido”; en cambio, la forma deviene fondo.
Si el procedimiento artistico como nivel estructural
justifica y consuma la especificidad unitaria del texto
lirico, escrutar la abstraccion poética es apreciar la
especificidad del objeto estético y del arte stricto sen-
su. Pensar la forma como fondo permite el ejercicio

de la sensacion de la forma, que altera el automatis-
mo perceptual, fundamentado principalmente en el
uso prosaico, indispensable a la cotidianidad de la
lengua; un artificio desautomatizante que (re)produ-
ce “la sensacion de vida” a los objetos facticos y a los
hechos existenciales.
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Resumen: En este trabajo se abordara la bifurcacion en las creencias sobre un mismo
aspecto como posibilidad para la generaciéon de problematicas no sélo sociales sino tam-
bién en la produccién de conocimiento, lo cual puede resultar peligroso y hallarse entre el
radicalismo y fundamentalismo. El punto de partida es la eleccién de un método de investi-
gacion (cualitativo o cuantitativo) para el abordaje de las problematicas en ciencias sociales.
Finalmente, se proporcionara una propuesta integradora mas o menos intermedia entre
esos métodos, postura que, quiza, serd util para los demas problemas dicotomicos.

Palabras clave: Radicalismo, fundamentalismo, métodos de investigacion, ciencias socia-
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Frecuentemente podemos ubicar dos posturas cla-
ramente reconocibles en casi todos los dmbitos de
reflexion y que, comunmente, son contrarias y/o
contradictorias entre si. Algunas se expresan como
complejos sistemas teodricos, aunque también las
hay en simples opiniones. La categorizaciéon puede
darse en cuanto a actitudes, tipos de personalidades,
comportamientos, creencias, concepciones ante la
realidad o aspectos de ella, entre muchos otros.

O eres comunista o capitalista, social o antisocial,
trabajador o perezoso, moralmente bueno o malo,
liberal o conservador, inteligente o tonto, cuantita-
tivo o cualitativo. No todo el tiempo se es s6lo una
de ellas, en ocasiones oscilamos entre estas etiquetas
dependiendo de quien haga la valoracién. Cualquier
posicién que, sin mayor racionalidad, se defienda
de las anteriores o de muchas otras que suelen pre-
sentarse como antagdnicas, parte de un radicalis-
mo, es decir, de la defensa de uno de los extremos
en la escala de formas de pensar. Ademas, también
seria fundamentalismo en tanto que la postura pro-
pia se vuelve en la unidad de medida para el resto
de sujetos. Es a partir de esto que se jerarquiza a las
personas, lo cual resulta injusto y discriminatorio la
mayoria de las veces.

En cuanto a la ciencia, esta se suele dividir en blan-
da y dura, exacta y ambigua, natural y social. De ese
modo, hay quienes se han puesto en alguno de los
bandos y desperdician la riqueza de los contrarios.
Se olvida que la ciencia no es el método, sino el apor-
te al conocimiento. Por ejemplo, el objeto de estudio
puede ser la célula vegetal o el comportamiento de
un grupo de personas en su sociedad, pero ambos
son parte de la naturaleza, por tanto, naturales. En
ambos casos se pueden alcanzar descripciones exac-
tas, aunque en uno de ellos se suscita mas la inter-
pretacion. Y en cuanto a lo blando y duro, el estudio
de los dos objetos puede tener el rigor y sistemati-
zacion para un aporte significativo al conocimiento.

Hecha esta aclaracion, en cuanto a los enfoques o
posturas para el abordaje de las investigaciones
en ciencias sociales, suelen contraponerse dos: el
cuantitativo y el cualitativo. Particularmente, en in-
vestigacion educativa, el primero corresponde a una
tradicion que se puede ubicar en su origen, que

para entonces reconocia la pedagogia experimental
y la experimentacion como sujetas al empirismo y al
positivismo, con lo que se intent6 hacer de la peda-
gogia una ciencia dura; sin embargo, con la interro-
gacion epistemoldgica, entendida como la actitud
dubitativa ante el método empirista-positivista, se
generan no solo cambios metodoldgicos sino con-
ceptuales, y es de ese modo en el que se amplia el
horizonte hacia lo cualitativo y se reconoce la limi-
tacién de la pedagogia experimental por enfocarse
so6lo a niflos y solo a la experiencia (Martinez Rizo
16). En adelante, la segmentacién en cualitativo
contra cuantitativo puede ser considerada una di-
vision simplista.

Por su parte, cuantificar se entiende como la me-
dicién de variables en un nivel métrico, nominal u
ordinal (Martinez Rizo 26) a partir de la deducciéon
y prediccion respaldada por el trabajo de campo
(Creswell 59) que puede proporcionar estadistica
confiable y pretende llegar a enunciar leyes (Pelekais
348). Estas son las caracteristicas que se relacionan
a la precision y, a su vez, a lo cientifico. En cuanto al
cualitativo, este es mas interpretativo, buscando en-
tender el sentido del fenémeno (Martinez Rizo 27),
ademas de comprender el desarrollo de procesos de
manera que se pueda influir en la toma de decisiones
(Pelekais 351), promoviendo la accién o cambio al
respecto sobre la base de la induccion y la generali-
zacién (Creswell 65).

A partir de lo anterior, se puede entender el contra-
sentido que recae en la apreciaciéon de que lo cuan-
titativo es mas cercano a lo cientifico puesto que,
de acuerdo con las anteriores conceptualizaciones,
lo cualitativo se relaciona mas con la induccion.
Esto es importante porque el método inductivo se
ha tenido como base de la ciencia desde la brillan-
te exposicion por parte de Francis Bacon en su obra
Novum organum del siglo XVII. En todo caso, la re-
lacién entre cuantitativo y ciencia se ha tratado de
la confianza sobre nuestros sentidos y lo certero que
nos parece afirmar alguna informacion experimen-
tada de esa forma, pero ;los sentidos no nos enga-
nan? ;no hemos estado confundidos mas de una vez
por una estimulacion sensible imprecisa, que hemos
catalogado de alguna forma, dandonos cuenta lue-
go de que estabamos equivocados? Estas preguntas
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sirven sdlo para precisar que la experiencia sensible
no es suficiente, por mds precisa que nos parezca.
Pero si caemos en que sdlo necesitamos de la inter-
pretacion, ;qué se interpreta si no es la estimulacién
del ambiente a nuestros sentidos, es decir, datos que
pueden ponerse a prueba y sistematizarse?

Es importante sefialar que no es lo mismo conside-
rarlos enfoque o postura que método de investiga-
cion. El primero remite a una posiciéon con la cual
se entiende, explica y concibe el mundo o algtn as-
pecto particular de él; la segunda es una manera de
estudiar determinado objeto de estudio.

Por lo tanto, puede ser peligroso posicionarse a favor
de alguna de las dos posturas sin considerar matices.
Ademas, por defender la posicion propia se puede es-
calar a algtin grado de violencia o fanatismo, lo cual
nos alejaria de las actitudes cientificas como la curio-
sidad y la duda. Estas ultimas, en conjunto con cargas
tedricas y experienciales particulares, hacen del cien-
tifico un agente relativamente parcial. Ello no implica
problema puesto que, a su vez, la ciencia se expresa
con un nivel de probabilidad, no con certeza absolu-
ta (Sabariego y Bisquerra 26), por lo que ninguno de
nosotros podria conseguir y ofrecerla, sino que esta
en construccion histérica y colectiva. Un elemento
mds a considerar es que anclarse a un solo enfoque
puede hacernos caer en una visioén sesgada con la que
busquemos confirmar nuestras creencias mediante la
aceptacion o rechazo de informacioén.

En lo que se refiere a la elecciéon de alguno de los
dos métodos (ya no enfoques), podemos considerar
las ventajas del uso de uno y otro con relacion a los
objetivos de investigacion, asi como el objeto de es-
tudio, las circunstancias en torno a él y la cercania al
campo disciplinar en el que nos encontremos (Pe-
lekais). Es una postura pragmadtica que nos permite
considerar como innecesaria la divisién del mundo
en dos vertientes (sea académico, social, cultural,
politico, religioso, entre otros).

No obstante, podemos participar de una opcion in-
tegradora. Desde una posicion critica y a la vez prag-
matica, por momentos se puede tener la necesidad
de recurrir a elementos que constituyen a uno y al
otro método. Esta apertura que considera a ambos

¢El mundo dividido en dos?

es parte de una postura o enfoque del que ha sur-
gido una tercera opcién denominada como método
mixto (Creswell 69) o integrador (Pelekais 348). No
debe entenderse como un punto medio porque, se-
gun sea el caso, podria tender mas hacia un polo u
otro. Quiza sea mas apropiado comprenderlo como
una posibilidad dialéctica en la que se nos presen-
ta al método cuantitativo como tesis y el cualitati-
vo como antitesis, de modo que se ha generado
la opcidn sintética de un tercer método a partir de la
pugna por hacer prevalecer sus elementos constituti-
vos. Dicha opcioén sintética podria recurrir en mayor
y menor medida de uno y otro método, por lo que
no habria un consenso generalizable de lo que es el
método integrador.

Ciertamente esta tercera via no es un método del que
se tenga suficiente claridad como para delimitarlo y,
por ello, podria parecer ambiguo y poco practico; sin
embargo, es una opcién en construccion en la que
podemos contribuir para la demarcacién de sus ele-
mentos constitutivos con pleno reconocimiento de
los diferentes grados en los que se puede retomar
tanto al cualitativo como al cuantitativo, es decir, la
gradacion intermedia entre cualitativo y cuantitativo
puede ser muy amplia debido a que depende de la
participacion que se le dé a uno y otro método. No
obstante, toda esa zona intermedia puede reconocer-
se como mixta o integradora, por lo que se considera
que participar en este enfoque y usar este método es
explorar posibilidades poco desarrolladas, pero no
incorrectas. Al final de cuentas, la investigacion en
ciencias sociales, y en lo particular la que tiene como
objeto de estudio a la educacion, no debera perder
su rigurosidad y sistematizaciéon para contribuir al
conocimiento.

Hasta aqui, se espera que con suficiente claridad se
hayan expuesto las desventajas del radicalismo y/o
fundamentalismo al defender (sin atender a las me-
jores razones) una postura ubicada en alguno de los
polos del pensamiento. No se ha buscado emitir jui-
cios de valor por alguna de las posiciones. El centro
en el que gira este trabajo es el de resaltar las ventajas
de considerar los matices entre los extremos y, espe-
cificamente, antes de emprender una investigacién
en ciencias sociales.
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Una cosa mas, no se debe interpretar que una con-
secuencia de estas lineas sea que al elegir el método
cualitativo o cuantitativo se caiga en lo incorrecto.
Se eligen o rechazan por cuestién de utilidad con
relacion al objeto de estudio y ahi se encuentra su
justificaciéon. En cambio, al ser partidario de uno
de los enfoques, se puede caer en las desventajas ya
mencionadas.

Lo anterior no se debe generalizar a las otras dico-
tomias presentadas a modo de ejemplo. Esto debido
a que dichas posturas o etiquetas no pueden deri-
varse, generalmente, en métodos de investigacion y
elegirlos pragmaticamente. En todo caso, se someten
a una revision argumental con ayuda de disciplinas
relevantes para seialar la posicién mas racional, que
seguramente no sera el extremo, sino algun punto
intermedio o algtin grado de integracion.
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El motivo de la consciencia
tragica en “Los heraldos
negros’ de César Vallejo

Sam Vallejo Lopez
Benemérita Universidad Autonoma De Aguascalientes

al260437@edu.uaa.m

Resumen: En este ensayo se presenta un analisis del motivo de la consciencia tragica dentro del
poema “Los heraldos negros” de César Vallejo. En ¢l se tendra por objetivo demostrar la presencia
de este motivo dentro de la obra, para lo cual se implement6 el concepto de consciencia de lo tragi-
co expuesta por Crescenciano Grave, introduciéndola mediante el concepto del motivo literario, to-
mado de las ideas de Cesare Segre y Mercedes Orea. Se considera que Vallejo, al ser consciente de
su tragedia, debido a acontecimientos fuertes que marcaron su vida, recurri6 a ella como un medio
de produccioén literaria, siendo este motivo introducido mediante recursos retoricos que, se tiene la
hipétesis, fueron planteados de tal manera que el lector pudiera apropiarlos a sus propias tragedias,
otorgandole un vinculo con el poema, mediante el cual pusiera su propia consciencia tragica.

Palabras clave: César Vallejo, motivo literario, consciencia tragica, recursos retéricos, poema.
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Plantear la definicién de motivo literario sera el
principal punto de partida para este andlisis, debido
a que, en la mayoria de las ocasiones, y gracias a su
naturaleza, es confundido como tépico literario, por
lo que es importante poder diferenciar entre tema
y motivo. De igual manera, es importante definir el
concepto de consciencia tragica desde las perspecti-
vas filosoficas implementadas por el autor, como las
concepciones que se enfatizan y se aplican a aspectos
existencialistas, esto para poder introducirlo dentro
del analisis del poema y desde la perspectiva literaria
de Vallejo.

Primeramente, es necesario aclarar que, asi como
lo describe Segre, el término motivo se remite a ini-
cios del siglo XVII, donde se le conocié en italiano
teniendo un cardcter musical, pasando posterior-
mente a otras lenguas en donde adquiri6 distintos
significados, entre los cuales destacan los literarios y
figurativos (347-348).

En segundo lugar, es preciso destacar algunos de los
principales exponentes del motivo literario, ya que
existe una gran variedad de autoridades que lo han
estudiado. Debido a la diversidad de autores, se re-
curri6 a senalar principalmente a Cesare Segre, per-
teneciente a las grandes autoridades en la materiay a
Mari Carmen Orea, quien representa al nuevo sector
de tedricos que han realizado trabajos de esta indole.

Por un lado, Cesare Segre expone, dentro de su li-
bro Principios de andlisis del texto literario, distintos
puntos importantes del concepto motivo. Primero,
gracias al origen de la palabra, que provenia de un
concepto musical, es que Segre menciona tres ca-
racteristicas particulares que se revalorizaron en el
ambito literario, pero que pertenecian al musical.
Siendo: “1) el motivo como unidad significativa mi-
nima del texto (o, mejor, del tema); 2) motivo como
elemento germinal; 3) el motivo como elemento re-
currente” (348-349). Centrandose mayoritariamente
en el cardcter germinal, que asegura es un elemento
desarrollador en la trama, pues aporta el fondo, que
también pueden designarse como: “generalizaciones
(...) o situaciones preliminares al desarrollo de las
acciones” (Segre 349).

También, por su caracter unificador y de gran persis-
tencia a lo largo del tiempo, se concluye por parte del
autor que: “Tema y motivo son, por tanto, unidades
de significado estereotipadas, recurrentes en un tex-
to o en un grupo de textos y capaces de caracterizar
areas semanticas determinantes” (Segre 357).

Por otro lado, Mari Carmen Orea, en su ensayo El
motivo literario como elemento fundamental para la
literatura comparada realiza, después de hacer un
breve andlisis del origen de la palabra, una intro-
duccién sobre las distintas definiciones que pueden
darse al motivo y finaliza generando una que, a dife-
rencia de la dada por Segre, busca la utilidad dentro
de la definicion para la literatura. Se destaca, en un
primer momento, la cualidad cambiante o evolutiva
de la literatura, siendo que, gracias al motivo, es que
pueden llegar a comprenderse los “elementos que se
conservan de una obra a otra, tanto dentro del cor-
pus de un mismo autor, como en su contacto con la
literatura de otras épocas y latitudes” (168).

Por otra parte, existen caracteristicas que lo hacen
ser mas relevante en un texto, puesto que para Orea:

el motivo literario se trata de un elemento mini-
mo del texto, sin embargo, ya tiene significado por
s mismo. En este sentido, es autonomo, es decir,
es una unidad completa que funciona como idea
conductora, pero al mismo tiempo proporciona el
fundamento estructural limite para la obra en la
que aparece. (173)

Mismas caracteristicas que fueron anteriormente se-
faladas por Segre para describir al motivo literario y
que son retomadas por la autora, sin embargo, aban-
dona otras que pueden ser de menor importancia,
pero resaltando la naturaleza cambiante del motivo,
asegurando que, gracias a este caracter migratorio
en distintas épocas, es que puede adaptarse y ge-
nerar una variedad de elementos sin dejar de ser el
mismo, pues es dinamico y tiene la forma de unidad
tematica. Esto quiere decir que puede contener dis-
tintas ejecuciones en una obra, manteniendo su va-
lor como un componente fundamental (Orea 181).

Por lo que, tomando en cuenta los puntos menciona-
dos con anterioridad, es que se lleg6 a la conclusion
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de que era mas factible emplear la definicion de mo-
tivo formulada por Orea, retomando los tres puntos
principales del motivo sefialados por Segre y dando
como resultado el motivo como una unidad comple-
ta que mantiene un caracter de idea conductora, ele-
mento germinal y recurrente, ademas de tratarse de
un componente fundamental en las obras del mismo
autor.

Ahora bien, para definir el concepto de consciencia
delo tragico se recurri6 al analisis realizado por Cres-
cenciano Grave en su texto Schelling y el nacimiento
de la consciencia tragica moderna, donde sefala los
aspectos dados en la teoria de Schelling y denota la
caracteristica de este concepto. Para Grave, la cons-
ciencia tragica comienza a partir de la concepcién de
el ser, donde es el sujeto como el ser (la nada) que
busca ser todo (10), planteando la objetivacion de la
objetivacion del sujeto, siendo gracias a este proceso
donde deja de lado su esencia, como se menciona en
el primer rasgo tragico de la filosofia de Schelling:

El sujeto solo puede ser para si a través de su obje-
tivacion, es decir, mediante el dejar atrds su esen-
cia, por lo tanto, el sujeto nunca posee a si mismo
tal y como es en su esencia, sino que accede a si
mismo siempre desde su contingencia como exis-
tente. (Grave 12)

Por lo que el ser jamads se pertenece a si mismo, se
encuentra vagando entre dos posibilidades que lo
dejan caer en la completa tragedia de su identidad.
Por una parte se abandona con la objetivacion y
no es nada, o por otra se atrae a si mismo convir-
tiéndose en otro distinto. Lo que cae en el segundo
rasgo tragico de Schelling: a medida que todo parte
del desalojo de la esencia sobre si, para no caer en la
nada, es necesario convertirse en lo otro de si, para
poder reflejarse desde el otro, con lo que “todo su ser
objetivo es contingente (...) lo que Schelling llama la
desdicha de todo ser” (Grave 13).

Por ello, teniendo en cuenta estas cuestiones en cuan-
to a la existencia y la posesion de si mismo, aquello
que genera la activacion de la tragedia es la confron-
tacion de las dos posibilidades: permanecer como
nada o quererse a si mismo, alterandose en lo otro.

La tragedia es, pues, la contradiccién generada en
cuanto a la esencia, potenciandose el querer de la
esencia y el alcance de las objetivaciones del ser,
donde la consciencia tragica en los organismos se
trata de “la angustia consciente de su ser como nada
que es al mismo tiempo la potencia que lo impulsa a
la posesion de si mismo como libertad” (Grave 15).

Asi pues, en el presente trabajo se emplea el concep-
to del motivo de la consciencia tragica, situado en
unos de los poemas mas reconocidos de César Va-
llejo, “Los heraldos negros”, que comparte el mismo
nombre del poemario en el que aparece. Ahora bien,
“Los heraldos negros” constituye uno de los poemas
mas representativos de Vallejo, es uno de los mads
conocidos por la critica y en los que mejor puede
observarse un sentimiento tragico, un motivo que
constituye, en mayor o menor medida, la produc-
cién de la obra de Vallejo, puesto que expresa, por
medio de su poesia, la desgracia de su vida cotidiana
o la mala fortuna que le acompana. Hace de esta tra-
gedia diaria la base de su produccion. Esta tragedia,
como se menciond anteriormente, constituye una
angustia del ser, es la que refleja el autor en su poesia,
esta meditacion sobre la concepcion de su vida y los
malos acontecimientos que la rodean, como aque-
llos “golpes en la vida, tan fuertes” (v.1). Desde el
primer verso puede sentirse la representacion de la
mala fortuna que puede acompanar a la vida, en este
caso, la vida del poeta.

Vallejo se vuelve consciente de la naturaleza desdi-
chada de su vida y exterioriza la angustia de poseer-
se a si mismo, como lo dice Grave: “como libertad”
(15), con un afan de volverse libre ante dicho acto,
posiblemente la libertad de toda la desgracia que le
rodea o la del que parece ser el mayor culpable de su
desgracia, Dios.

Este sentimiento de busqueda del ser por parte de
Vallejo, este que trata de librarse de la carga que re-
presenta en su vida la figura de Dios, representa el
motivo del poema, no sélo como una unidad mi-
nima, sino como la unidad completa de la obra, de
cada aspecto que es introducido con el fin de expre-
sar esta inconformidad, como un aspecto recurrente
dentro del discurso del poema.
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Hay golpes en la vida, tan fuertes... ;Yo no sé!
Golpes como del odio de Dios; como si ante ellos,
la resaca de todo lo sufrido

se empozara en el alma... ;Yo no sé! (v. 1-4)

De esta manera se introduce la figura divina que se
muestra como un personaje colérico y represivo,
aquel que se encarga de introducir en la vida del poe-
ta estos golpes tan fuertes que, al mismo tiempo, lo
mantienen definido en cuanto a su ser, puesto que
la misma tragedia que lo acompana es la que conti-
nuo6 marcando, ademas de su vida, la esencia misma
de su ser, esencia que asimilé mediante el proceso de
poseerse a si mismo, logrando una consciencia tragi-
ca de su vida para, posteriormente, transmitirla me-
diante su obra.

Existe una asimilacion de todas estas tragedias que,
como se dijo anteriormente, se elevan a un ejercicio
de consciencia y son introducidas, mds que como un
reclamo dentro de “Los heraldos negros”, como una
exhortacion de las dificultades de la vida, principal-
mente de las vividas por el poeta.

Todas aquellas experiencias que han ido forjando en
su persona (o preferentemente llamadas tragedias)
son las que menciona dentro del poema como “gol-
pes tan fuertes” (v.1), seguramente refiriéndose a su-
cesos que le habrian marcado hace poco, esto podria
sustentarse con los acontecimientos dentro de su
vida personal anteriores a la publicacion del poema.
La reciente muerte de su madre, antes de la llegada
del poemario que contiene “Los heraldos negros’,
puede ser el aspecto de golpe tragico de la vida que
refiere Vallejo.

Asi mismo, estos aspectos sefialados entre los san-
grientos golpes, aquellas referencias que se hacen de
los mismos (crepitaciones, el odio de Dios, la resaca)
son todos asimilaciones del recuerdo de uno o va-
rios acontecimientos bastante duros para el poeta, la
permanencia y remembranza de todos estos hechos
que continuan circulando en el autor, en un proceso
ciclico.

Inclusive, es importante considerar que estas ca-
racteristicas mencionadas en el poema y que cons-
tituyen a los acontecimientos tragicos permean en

la mente del lector invitandolo a la reflexion de sus
propios “golpes como del odio de Dios” (v. 2) gracias
al caracter universal de los conceptos. Es verdad que
hacen referencia a acontecimientos tragicos, pero el
autor no profundiza en los mismos, dotando de un
caracter unico a su obra, otorgandole al lector
un sentimiento de apropiacion del poema.

Para finalizar, considero que la obra de Vallejo repre-
senta un punto importante de analisis para el motivo
de la consciencia tragica, debido a que en su pro-
duccién parece abundar tal concepto; sin embargo,
es igual de importante tomar como analisis las cues-
tiones que le aquejaron personalmente, ya que estas
infieren en gran medida dentro de sus obras.

Asimismo, considero que, efectivamente, la cons-
ciencia de lo tragico se encuentra muy presente den-
tro del poema “Los heraldos negros”, puesto que es
uno de los que mejor expresan ese sentimiento de
inconformidad de las desdichas pasadas por Vallejo
y donde la mas grande de todas parece ser su mera
existencia.
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