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Presentacion

“Formas alternativas del género narrativo” que aqui presentamos, es producto de un proyecto
interdisciplinar con tres direcciones identificadas y complementadas en la busqueda de
géneros diferentes al narrativo tradicional verbal (oral o impreso). Para textos con esas
modalidades tenemos diversas direcciones: a) el marco tedrico: hermenéutico socio-
histérico, b) la reflexion tedrico-didactica en las revistas ilustradas con imagen fija y en
movimiento (film), y ¢) el juridico narrativo mediante el andlisis de los testimonios en la
corte. Cada una de estas lineas de generacion y aplicacion del conocimiento estd dirigida por
un miembro titular y uno o dos colaboradores, ademds de los estudiantes que trabajan las

lineas de sus respectivos tutores.

“Formas alternativas del género narrativo” se propone identificar, aunque no de
manera exhaustiva, géneros y formatos diferentes al tradicionalmente conocido como relato
literario, breve o extenso y que, como término sombrilla, podria denominarse en su forma
escrita, épica. En este género cabrian subgéneros como el cuento con miltiples tipos y
subtipos, fabulas, leyendas, novelas, mitos, entre otros. Todos ellos en formato impreso, es
decir, producido para su difusiéon masiva, en imprenta a partir de la aportacién de Gutenberg.
Tenemos que aclarar que, en lo referente a soporte medidtico, antiguamente existieron esos
mismos géneros escritos (incluso en su forma oral antes de la escritura), pero fueron textos
escritos a mano, en pergamino, en piedra, en tejas, en papel y otros medios y formatos

materiales.

Hemos tratado de llamar la atencion a una variante no desconocida, de hecho muy
popular, se trata de relatos contados via testimonial o ilustrados via impresa o en medio
filmico. La variante a la que ponemos énfasis se refiere a las revistas ilustradas, también
conocidas con nombres como cémics, cartoons, manga, caricaturas, novela grafica, novela
visual y, cuando son animadas, 4nime. La curiosidad por este formato, también impreso y de
produccién y consumo masivo, se debié a la intromision reciente y repentina de esta
modalidad con que se aduefaron de las aulas de educacion primaria en Europa y los Estados
Unidos de América. A dicho género, se le vislumbré primero como posibilidad, luego se le
rechazd, incluso se le satanizd, y por fin termind aceptdndoselo por ser mds atractivo y

prometedor el acercamiento que el rechazo. Termind imponiéndose la novedad. Se ha de



haber formulado la pregunta de por qué no recurrir a los comics para ensefiar tantas cosas en
las diversas disciplinas, no s6lo por su argumento de ficcion, sino ademds por la forma
mimética de la literatura seria, pero también con variante infantil. Tendriamos entonces la
pregunta nuevamente formulada ;por qué no utilizar las ilustraciones para representar las
grandes obras de la literatura universal?, o ;por qué no ensefiar las ciencias naturales, fisica,
astronomia, quimica, a través de personajes de ficcion del tamafio que se le requiera, con tal
de que el contenido con contornos seduzca a los alumnos no sélo de primaria, también de

secundaria, preparatoria inclusive?

El género narrativo se divide en literario y no literario. El género narrativo no literario
es antiquisimo; se concreta en relatos en los que los adultos transmiten a la nueva generacion
sus saberes y en ellos se comunica la experiencia de manera didéctica, pero sobre todo porque
los relatos, comunes a todas las culturas y tiempos, constituyen una estrategia para apresar la
realidad, de comprender el mundo, la existencia y la identidad, la procedencia, la finalidad y
el sentido de la vida. Sus variantes constituyen un gran nimero: mitos, rumores, chismes,
reportes y reportajes, avisos, noticias, memoranda, minutas o actas, cartas, noticieros. El

epitome, ejemplo emblematico de este apartado, es el género narrativo histdrico.

Por otro lado, el género narrativo literario es igualmente extenso dado que cualquier
género no narrativo puede pasar a literario mediante varios procedimientos, aunque quizé el
mads elemental sea el de hacerlo aparecer inserto en algun otro género denominado literario;
por ejemplo, una conversacion real o figurada, cuando aparece inserta en una novela, pasa a
ser literaria. Cualquier otro género cuya finalidad primaria sea comunicar puede elevar su
estatus cuando se le reconsidere en su construccion y recepcion, es decir, que sea modificado
retéricamente de tal modo que agrade o busque agradar a un oyente, a una audiencia, a un
lector o usuario. Con el hecho de que esté bien escrito (con todo lo subjetivo que pueda
parecer la frase “bien escrito”), calificado por una autoridad académica o social que asi lo
califique, serd suficiente. Un par de ejemplos bastaran: los escritos de memorias de guerra de
Winston Churchill o las disquisiciones filosoficas de Bertrand Russell, fueron a tal grado
reconocidas que incluso llegaron a ganar el premio Nobel de Literatura, no asi los escritos
econdmico filos6ficos de Carlos Marx ni los de Vladimir Lenin, tampoco los de Hegel, tan

influyentes en el desarrollo del pensamiento humano. Es posible, como se afirma antes, que



tales textos pudieran ser denominados literatura con que se les asignara un equis valor

agregado de tipo artistico aunque no necesariamente ideoldgico.

Los géneros narrativos tradicionales desde los tiempos antiguos, repetimos, son el
relato folkldrico, el cuento, la fabula, la leyenda y el mito, mds la compleja y problematica
novela. Los super-géneros reconocidos desde la antigiiedad clésica, la épica, la tragedia y la
lirica, dieron origen con el tiempo a muchisimos subgéneros. De la primera surgieron algunos
extensos y sublimes como la epopeya, de la cual segin Lukacs, proviene la novela
(afirmacién controversial, sin embargo); segundo, la tragedia, un tipo de drama radical,
género originalmente en verso y a la cual le dedicé Aristételes un tratado claro y profundo,
y cuya estructura alli presentada ha sido utilizada como base o guia para los relatos del género
narrativo también; y tercero, la lirica, el género de las emociones, que derivé en géneros
producidos tanto por gente noble o de la corte, culta y con suficiente tiempo disponible: pero
también tenemos la lirica popular. De la lirica hay una versién popular sobre el manejo
inmemorial de los sentimientos y las emociones, e incluso hay poemas de temdtica mixta

entre sentimental y narrativo como el romance espanol o nuestros corridos mexicanos.

El paraiso clasificatorio de los géneros y subgéneros, en el cual toda modalidad
literaria cabia en su respectivo nicho, era fijo y estuvo vigente durante mucho tiempo pero se
rompid, sin embargo, poco a poco debido principalmente a la innovacién de géneros que no
cabian en las tipologias conocidas. Razones hay algunas pero quiza la més detonante fue la
que introdujo variantes de textos con base inestable, la propuesta de Raymundo Lull, el libro
cléasico chino de la adivinacion, el I Ching, o también Vida y opiniones del caballero Tristran
Shandy que burlaba la ficcién saliéndose de ella, o su correspondiente francesa, Jacques el
fatalista de Denis Diderot. Estos, los mds representativos, fueron superados con mucho en el
siglo XX por el taller de literatura potencial, mejor conocido como OULIPO dirigido por
Raymond Queneau y Francois le Lionnais con su obra /0 mil millares de sonetos. Estos
ultimos no narrativos ciertamente, pero si literarios y en cierta manera con una capa de ironia.
La lista se puede extender, pero estos casos son trascendentes porque siendo textos de base
impresa en papel, sin novedad aparente alguna en su soporte material, trastocaban el orden
hasta entonces conocido y no permitian una ubicacién segura en las taxonomias literarias, o
al menos se les reconocia con renuencia, como excepciones y con dejos de incomodidad para

los clasificadores y categorizadores.



En vista de la situacién vigente nos dimos a la tarea de buscar los géneros literarios
que no fueran los tradicionales, es decir, los plenamente reconocidos como tales: cuento,
fabula, leyenda, mito, novela, incluso la poesia cuando es narrativa como Venus y Adonis de
Shakespeare o incluso textos mds extensos como la novela en verso Eugenio Onneguin del
ruso Alexandre Pushkin. Ademds se da el caso curioso del teatro y del cine que
correspondiendo a la mimesis —no a la diégesis— es decir que se centran en el mostrar no en
el relatar con palabras, de cualquier manera exhiben una historia, que a su vez se puede

traducir a relato.

Los géneros tradicionalmente narrativos fueron reconocidos como tales en forma
impresa o escrita. Textos muy antiguos como los libros de la Biblia no adquirieron su forma
fija sino hasta que se les dio forma escrita, o mas antiguamente hacia 1776 a.C. el Cdodigo de
Hamurabi, fue fijado porque se pudo leer en letras sobre un material. Antes de la escritura
(aparecida aproximadamente hacia 3000 afios a.C.) las manifestaciones que ahora
denominamos literarias eran mdas bien de naturaleza histérica o antropoldgica: cantos en
ceremonias de iniciacion o ritos de paso, mantras, oraciones, rezos ceremoniales, rituales de
tipo funerario, por ejemplo, asi como las producciones que todavia realizan las sociedades
agrafas, las de tantas etnias distribuidas en el mundo y de las cuales México tiene un amplio
ndmero. Y Sonora con cerca de ocho o nueve etinias, ha elevado el estatus de las
producciones autdctonas desde la curiosa mirada antropoldgica hasta un cardcter literario o

cuasi literario, generalmente narrativo.

Las tecnologias de la informaciéon y comunicacién (TICs) que siempre son nuevas y
continuamente se estan renovando, han incursionado de un tiempo a otro en la gestacion de
nuevos y multiples tipos hibridos, aunque en un principio la innovacion se limitara a la
traslacién de formato impreso a un formato digital, sin ninguna otra modificacién. Lo que
favorecio en rapidez y eficacia la computadora fue la hipertextualidad como forma no lineal
de escribir y de leer. Esto, sin embargo, la literatura escrita ya lo venia haciendo sin haberle
dado tanta importancia ni trascendencia. Recursos utilizados por la hipertextualidad son
estrategias de presentacion secundaria de informacién como las notas de pie de péagina, las
referencias cruzadas, los epigrafes, las citas textuales, entre otros tantos, sin embargo, con el
apoyo de los nuevos medios la denominada hipetextualidad se elevé exponencialmente con

la posibilidad de multiplicar los caminos de lectura, de monolineal a multilineal.



De cualquier manera, las TICs introdujeron la multimedia con imagen fija o en
movimiento, sonido, profundidad, entonces los géneros narrativos (aunque no
exclusivamente) adquirieron nuevas dimensiones antes circunscritas a la opera, al teatro, al
cine. El desarrollo de las variantes narrativas no termina alli pues se vuelve mas compleja.
La multilinealidad ha favorecido la diversidad de estructuras narrativas simultaneas, la
interaccion del usuario o lector, los soportes materiales, la posibilidad de que el usuario
intervenga para modificar el argumento de una historia. Iniciados estos procedimientos en
los videojuegos y en los juegos de rotacion de rol, estos se han llevado a la literatura seria, al
formato digital desde las primeras producciones electrénicas e hipertextuales de principios
de los noventa del siglo XX: Afternoon a Story (1990) de Michael Joyce, Victory Garden
(1992) de Stuart Moulthrop, Patchwork Girl (1995) de Shelley Jackson como experimentos

de géneros cruzados.

Siguiendo esta pista podemos entrar en una carrera desaforada que nos producird
vértigo por lo atropellado y prometedor de la empresa. Pero es un hecho que los estudios
filologicos tienen mucho material que observar, analizar, interpretar y valorar mediante el
recurso a nuevas variables para enfrentar todo un universo de virtualidades que poco a poco

se van convirtiendo en realidad.

No nos centraremos en los nuevos productos llegados al mercado, que los hay y
muchos. No estableceremos relaciones, correspondencias, comparaciones entre lo tradicional
y lo innovador. Nos detendremos, como lo afirmamos al principio, en las historietas
ilustradas con o sin finalidad didéctica, las historietas que cuentan un relato mediante una
sucesion de vifietas o paneles en formato libreta o libro impreso. Cuando la ilustracion, el
dibjuo o la vifieta adquieren movimiento, los convertimos al formato filmico en dnime por
ejemplo; o cuando es realista, en film narrativo. Y por fin tenemos los testimonios narrativos

utilizados en el ambito juridico como versiones narrativas periciales.

El interés por estos tipos de producto cultural y de mercado (cémics principalmente)
en si ostenta un alto interés, comenzando por responder a la pregunta, por qué se mantiene
su popularidad y consumo a pesar de lo inmensamente atractivos que son los entretenimientos

ofrecidos por la computadora. En Europa, Estados Unidos de América, Japon, Corea del Sur,



incluso América Latina, constituyen un fendmeno cultural, econémico, ideolédgico, politico,

histérico, social, psicolédgico.

Consideramos que nuestro primer acercamiento al mundo de las formas alternativas
del género narrativo esta justificado en cuanto hemos tratado de acercarnosle desde diferentes
perspectivas, sobre todo el punto de vista que afade al texto imdgenes o dibujos para,
secuenciados, formar una historia. En el caso de las historietas ilustradas o comics existen
abundantes estudios sobre critica de cdmics, no tanto sobre teoria, en términos relativos, por
supuesto. En el campo al que nos enfrentamos, el de las humanidades y el de la lengua y la
literatura, los comics merecen ser estudiados ampliamente y en profundidad, desde la
academia de la critica literaria, y ser igualmente abordados tanto desde la teoria como desde
la practica de la didéctica de la lengua y la literatura. Estamos enterados que las propuestas
timidas y discretas por acercar los comics a la escuela pueden ser calificadas como
atrevimientos descabellados, iconoclastas, perversos, incluso carentes de seriedad. Sin
embargo, la vision que se tiene de los éxitos en nuestra geografia, lo mismo que en otras
latitudes y lo prometedor para tratar problemas no necesariamente desde la perspectiva de la
didacdtica de la lengua y la literatura sino de tipo psicolégico como actitudinales,
comportamentales, de léxico, de desarrollo de la imaginacién, y todo esto desde una

perspectiva lidica, se convierte en un tema digno de estudio académico universitario.

Nos acercamos a esta investigacion desde una perspectiva tanto tedrica como practica
pero la enriquecemos con complementos disciplinarios de lo especificamente literario, la
literariedad. Nuestro acercamiento metodolégico cuantitativo no pudimos hacerlo surgir a
partir de la seleccion de un corpus considerablemente comprehensivo, pues la parte del
universo seleccionada hubiera sido demasiado poco representativa dada la cantidad
exorbitante de categorias y géneros narrativos que seleccionar. En virtud de esta razén
expuesta, opuesta a como nos la imagindbamos en un principio, nos hizo concentramos en
los géneros conocidos como historietas. Aun asi, si redujéramos la més significativa de las
aportaciones, la centrada en un solo sub-género, las historietas ilustradas como representante
emblemadtico, es decir, en una relacién género especie, la empresa se manifestaria gigante
pues ella seguirfa apareciendo altamente variada sobre todo en su presentacion seria de
tematica adulta. Por lo contrario, en lugar de buscar normas generales y estables en una

perspectiva nomotética, nos hemos servido de casos concretos, dirigida nuestra aproximacion
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a lo ideografico. Los diez investigadores (seis profesores y cuatro estudiantes de posgrado
que incorporamos por sus avances de investigacion asociados a un tutor) nos hemos alineado
por temdticas como sigue:

I Contextos

1. Hermenéutica y sociedad
2. Perspectiva lingiiistico-filoséfica

II Cémics y novela grafica

3. Marco contextual de la narrativa grafica
4. Novela gréfica sin textos.

5. Una etapa en la narrativa interactiva

III El cine narrativo

6. El cine en modalidades
7. El cine en el aula

8. Comics en movimiento

IV Narrativa lingiiistica-forense
9. Testimonios periciales

El campo tedrico de Patricia Guerrero de la Llata es el andlisis hermenéutico de
productos culturales. Esta drea del conocimiento utiliza la interdisciplina para el estudio de
las formas, las practicas y las instituciones que producen y difunden significados en una
sociedad. Estudia sobre todo los discursos reguladores de précticas sociales y el papel de los
juegos de poder en las actividades cotidianas que dan sentido a la realidad social y remiten a
cuestiones de ideologia, de nacionalidad, de etnia, de género, de clase social. Analiza
significados y valores implicados en las précticas cotidianas que se producen y se difunden
entre los distintos grupos sociales. Su principal objetivo es definir el estudio de la cultura

como un terreno de anélisis conceptualmente pertinente y tedricamente fundamentado.

En “Habibi: Dialéctica cultura-subjetividad en la construccion de las identidades”
de Patricia Guerrero de la Llata y Maria Edith Araoz Robles, se analiza el proceso de
representacion de lo femenino en las gréficas de la novela, asi como la conformacién y
asimilacion de los roles de género que se muestran implicita o explicitamente en los actos,
los dichos y las decisiones tomadas tanto por la protagonista, como las que toman por ella

otros personajes. Asimismo, se ubica el andlisis de la construccion del sujeto femenino en el
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ambito de la cultura representada. Se llega a la conclusiéon de que en el proceso de
construccion de identidades se puede observar como la construccién subjetiva vinculada con

concepciones simbdlicas de poder permite la movilidad ante la interseccionalidad.

Francisco Félix Martinez y Francisco Gonzalez Gaxiola nos introducen a la filosofia
de la metonimia en cuanto que parte del supuesto de que toda representacion de la realidad
estd en principio basado en la metonimia y en el caso de las vifietas ocurre con mayor razon.
Su estudio originado en la historia de los comics avanza a la problematizacion de las
imagenes encuadradas como dibujos los que al igual que las fotografias siempre recuperan
una parte del todo inabarcable. Félix Martinez revisa en “En busca de la teoria de la
metonimia: Hacia una hermenéutica analégica” como desde la antigiiedad, la metonimia ha
sido un tropo menospreciado por los estudios del lenguaje. Ya en la modernidad, Paul
Ricoeur desarroll6 una teoria de la metidfora que tenia como caracteristica fundamental la
proyeccion y exponenciacion del sentido mediante este tropo, desestimando completamente
la metonimia en su planteamiento filoséfico por ser un mecanismo retérico de la semidtica y
no de la seméntica. Sin embargo, ya en el siglo XX, la lingiifstica cognitiva, como en los
trabajos de Antonio Barcelona, y la semidtica, como en las propuestas de Eliseo Veron,
encuentran en la metonimia un recurso trascendental de sus hipétesis. Asi mismo, ya en el
siglo XXI, en los trabajos de Hermenéutica Analdgica, de mano de Mauricio Beuchot, la
metonimia articula los caminos de la interpretacion entre la equivocidad y la univocidad. Por
lo que en las siguientes paginas se revisard, desde tres perspectivas (la lingiiistica cognitiva,
la semidsis social y la hermenéutica analégica), los aportes de sentido que puede brindar la

metonimia.

Cristian Eduardo Elizalde Veldsquez y Patricia Guerrero de la Llata aportan “Del
comic a la novela grifica: Un acercamiento a los origenes”, en el que realiza un breve
recorrido histérico, en donde se argumenta y se confrontan las principales tendencias,
asimismo, se hace un especial énfasis en las definiciones que algunos de los tedricos o
historietistas han aportado al medio a lo largo del tiempo: los elementos que componen al
comic, asi como sus caracteristicas, forman parte de las definiciones que algunos de los
autores aportan. Una vez hecho el recorrido histérico del comic, se observa cémo deviene en
un formato mas actual, conocido también como novela grafica. Y dejan ellos esta tematica

compleja y controversial en lo que toca a este acercamiento entre literatura y medios masivos
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de comunicacidn, en lo que lo relevante es cuestionar dénde termina uno y comienza el otro,

en qué se sobrelapan y en qué se diferencian.

De Francisco Gonzalez Gaxiola y Constantino Martinez Fabian “Novela gréfica sin
textos. Su posible uso en la ensefianza de la literatura”. Este ensayo tiene el objetivo de ubicar
la identidad de los relatos extensos mediante dibujos sin textos, novela grafica, para justificar
su uso como herramienta formal en la comprension literaria y como pretexto para la escritura
creativa en la escuela media superior. La justificacién correspondiente es la falta de
referencias vélidas para incluir materiales innovadores en los programas escolares. Para ello
es relevante la construccién de modelos explicativos al nivel de la teoria literaria, modelos
que nos ilustren el como y dénde ubicar obras que van mads all4 de los tradicionales narrativos.
Desde un punto de vista didactico se exploran tres modelos que explican varias clases de
caos: los medios retérico-semioticos, los elementos quimicos, y la amplia red de obras y
géneros narrativos en funcién del soporte. De una conclusion tentativa, se pasa, para el
andlisis de vifietas, a la propuesta de Morelli, enfocada en la revaloracion de los detalles en
la construccidn artistica de las ilustraciones y por consiguiente en su respectiva recepcion.
La propuesta tedrico-metodoldgica se concreta con un acercamiento a la lectura de tres
paginas de una novela grafica, Emigrantes. Con esto se sugiere como recurso las novelas
graficas que, aun sin tener texto, son un excelente medio para encontrar sentido en su
respectivo acercamiento a la comprension del mundo y la sociedad, pues la narrativa puede
ser vista como recurso para la ensefianza de la literatura en la que uno participa haciendo y/o
en la que uno participa recibiendo. El corolario sostiene que mediante estas practicas, los
estudiantes —si no es mucho presumir— se entretienen, es verdad, pero y mds importante, se

acercan a la comprension del sentido de la vida que proporciona la ficcion.

Gonzélez Gaxiola “Gamebooks y narrativa de aventuras”, en el que reflexiona sobre
la narrativa (la novela como género emblemaético) y los gamebooks. En realidad estamos ante
la reflexién sobre un episodio en la evolucion de la narrativa, sobre una vertiente ya
desaparecidad pero que presagiaba el futuro de los videojuegos y la novela electrénica. Su
justificacioén reside en supuestos firmes y en hechos que atin por evidentes tienen que
probarse: el trasfondo anecdético de la novela parece haberse gastado y por ello se han abierto
nuevas formas de experimentacién. Las formas de entretenimiento que compiten con la

novela se han multiplicado. La demanda de novela escrita, lineal, extensa, que responde a
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incognitas, va considerablemente a la baja. Nos preguntamos qué posibilidades ofrecen la
interaccion y el hipertexto a la novela, pues se ve que la concentraciéon en la forma de
acercamientos experimentales no ha satisfecho a un publico que todavia no comprende ni
valora el artificio de la construcciéon y se agobia ante el desvanecimiento de la linea
argumental que buscaba otorgar significado en un mundo cadtico e irracional. En el presente
articulo se pretende encontrar elementos clave, entre la evolucion de los gamebooks
(narrativa interactiva) y la novela, sus etapas, el surgir de experimentos narrativos impuestos
por la hipertextualidad y la interacciéon en los medios (tecnologia de la comunicacién y la
informacién). Una posibilidad de impacto didactico comparativo valoraria el gran nimero de
manifestaciones, resultados que descansan uno en el entretenimiento y el otro en la bisqueda

de sentido.

Marfa de los Angeles Galindo Ruiz de Chdvez presenta en “La imagen narrativa
hipermodal e hipertextual del cine” un rico acercamiento a la narrativa en el medio filmico.
Cuando una imagen (icono) —o una serie de imdgenes—, en su expresion mas general, tiene
como componente principal lo “narrativo”, refiere un suceso ocurrido a alguien, en un tiempo
y en un lugar determinado. La imagen narrativa hace referencia a un acontecimiento que es
relatado por alguien de manera explicita o implicita, desde un punto de vista especifico, con
una intencionalidad, representacion social e ideologias particulares. Saber leer criticamente
la imagen narrativa y todo lo que conlleva el proceso comunicativo en el que se ve imbricada,
requiere de accion didactica medidtica. El objetivo de este trabajo es mostrar el disefio de un
instrumento de observacion para evaluar la literacidad critica de la imagen narrativa de los
alumnos universitarios a través del cine. Para la elaboracion del instrumento nos hemos
basado en los siguientes tedricos: Paul y Elder (2003a y 2005); Cassany, D. (2006); Marciales
(2003), Garcia Madruga, Elosua, Gutiérrez, Luque y Gérate (1999). El anélisis de contenido
arroja trece dimensiones en torno a la puesta en practica del hipertexto y la criticidad a partir
del visionado de peliculas y otros recursos visuales. Los resultados indican también, la
necesidad de sistematizar la didactica de la criticidad en los medios donde la narrativa se

hace presente.

Maria de los Angeles Galindo, Francisco Gonzédlez Gaxiola y Ana Bertha de la Vara
se relinen para acercarnos a la narrativa en el cine con perspectiva didactiva: “Narrativa de

la educacidn representada en el cine”. Si el cine es un reflejo de la realidad simbdlica y
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representa las ideas, costumbres, modas, tendencias ideoldgicas y concepciones de la vida;
resulta de gran interés detenerse a reflexionar, analizar y comprender como la educacion se
ve reflejada en los films en la actualidad. En este sentido, el objetivo de este trabajo es
analizar y comprender las historias narradas sobre la educacién en el cine. El corpus se
compone de cinco peliculas: Encontrando a Forrester, La sociedad de los poetas
muertos, Escritores de la libertad, Con ganas de triunfar y Mentes peligrosas. Se utiliza el
andlisis de contenido como técnica sistematica de descripcion de los temas del mensaje en
relacion a los elementos que intervienen en el proceso educativo, y con ello poder hacer
inferencias sobre los conocimientos relativos a las condiciones de produccién/recepcion de
significado en torno al centro educativo, el educando y el educador y sobre las visiones
educativas. Los resultados muestran que el contexto de los centros educativos se inserta en
una sociedad con serios problemas econémicos, sociales, raciales, de violencia y drogas. Los
centros educativos buscan responder a la calidad desde la eficacia pero con descuido de la
equidad, la relevancia o la eficiencia. La imagen del educador es la del héroe. El educador es
protagonista, comprometido, innovador y apasionado con su trabajo. Sin embargo, el
contexto le exige al educador adquirir no sélo habilidades profesionales sino socioculturales.
El estudiante es representado desde la vision del centro educativo y desde la mirada del
educador-proactivo. En el primer caso, si la institucion tiene un enfoque burocrético de la
educacidn, el estudiante se concibe a si mismo como incapaz, pasivo, con baja autoestima,
como un objeto sin sentido haciendo como que escucha y como que aprende. En el segundo,
el educando es representado como persona, capaz de dar lo mejor de si mismo, de crecer

como ser humano, de aprender significativamente y de desarrollar su pensamiento critico.

Barbara Porras Figueroa y Francisco Gonzdlez, con un estudio de perspectiva
orientada a los valores e imaginarios sociales: propone en los dibujos animados “Un analisis
hermenéutico de La Cenicienta (1950) de Walt Disney desde los estudios de género”. Su
articulo aborda un adelanto de investigacion de un trabajo mas amplio, en el que se pretende
hacer una comparacién de cuatro largometrajes animados pertenecientes a la franquicia de
Princesas Disney, para analizar como ha evolucionado la construccién del género en estas
representaciones cinematograficas. Las cuatro peliculas que se analizardn son La Cenicienta
(1950), La bella y la bestia (1991), Enredados (2010) y Moana (2016). En este articulo se

presenta el analisis del primer largometraje mencionado, para lo cual seguird la teoria de la
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Performatividad del Género de Judith Butler: “Asegurar que la identidad de género es
performativa implica decir que la misma sélo existe en y a través de un conjunto de actos de
género” (Gros, 2016). La metodologia a seguir serd analizar algunas escenas donde aparecen
los personajes principales de la obra, observar las caracteristicas principales de éstos, con el
fin de descubrir estos actos de género que respondian al momento sociohistérico de esa

época.

Finalmente Constantino Martinez Fabidn y Berenice Dominguez Herndndez analizan
varios casos de discursos narrativos de tipo legal: declaraciones preparatorias de inculpados
en casos penales mediante un muestreo que involucra delitos de robo y homicidio. El objetivo
es determinar qué rasgos lingiiisticos caracterizan a estas narraciones que se emplean para
juzgar a los individuos sujetos a proceso penal. Nuestra experiencia como peritos en
lingiifstica nos ha permitido detectar patrones sinticticos muy particulares y repetitivos. Si
partimos del supuesto vigente en lingiiistica forense, de que cada individuo posee una huella
lingiifstica unica, estos patrones sintdcticos dificilmente pueden atribuirse a los inculpados.
La hipdtesis que guid el trabajo establece que los rasgos lingiiisticos repetitivos en las
declaraciones pertenecen al Registro Policiaco y que se introducen por el personal que escribe
esas declaraciones. Sin embargo, puesto que tales afirmaciones estdn en primera persona
singular (ejemplo: yo afirmo que...), sugiriendo que el inculpado realmente dijo lo que se le
atribuye, se violan los derechos lingiiisticos de los inculpados y se afecta la imparticioén de
justicia de manera cotidiana. Los resultados indican que los patrones sinticticos y semanticos
analizados se introducen por la necesidad de cubrir requisitos legales en las declaraciones.
Dada la evidente falsedad de tales estructuras, se consideran ficciones atribuidas a los
inculpados. A fin de demostrar tales ficciones, se analizaron las leyes que regulan el proceso
penal y se confrontaron con las declaraciones de los inculpados. Se utilizaron los principios
tedricos generados en el area de lingiiistica forense. Se demuestra que las ficciones
pertenecen al registro policiaco y que tales afirmaciones justifican el proceso penal pero no

pertenecen a las personas sujetas a proceso legal.

Hemos llegado a la conclusién de que, en lo que hemos presentado, apenas nos
acercamos a introducirnos a un campo abierto, polémico por las acotaciones conceptuales
que tenemos que enfrentar dada la perspectiva que asumimos. La narrativa supra-género

pervasivo se ha inmiscuido en casi todos los géneros que tiene el ser humano para
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comunicarse en entretenimiento, en reflexion, en experimentacién pues las ciencias del
espiritu comparten con las ciencias naturales la preferencia por el género narrativo. Se ve casi
imposible evadirlo. La situacién actual mundial del posmodernismo aporta nuevos y variados
géneros que cuestionan principios nodales, vertebrales, incluso ontolégicos de lo que se ha
denominado narrativo desde las primeras historias que formul6 el homo sapiens. ;Estamos
ante el umbral de una nueva realidad con la intromisién de la hipertextualidad, la
interactividad y la realidad aumentada? La inmensa galeria de textos mixtos, hibridos, de
fronteras borrosas nos atrae como magneto para investigar y en particular observar, describir,
y formular generalidades constitutivas a las que llamamos normas o reglas o leyes

explicativas. Se nos ofrece un mundo cambiante muy interesante al que vale la pena atender.
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1. CONTEXTOS

Hermenéutica y sociedad

1.1 HABIBI: DIALECTICA CULTURA-SUBJETIVIDAD EN LA
CONSTRUCCION DE LAS IDENTIDADES

Patricia del Carmen Guerrero de la Llata'
Maria Edith Araoz Robles?

De la Pluma Divina

cayo la primera gota de tinta.
Y a partir de la gota, un rio.
Craig Thompson

Habibi® es una novela gréfica constituida por nueve capitulos tejidos de tal manera que
conforman un vaivén de historias entrelazadas en una historia de amor atipica. Consideramos
a Habibi, no como una novela desde el canon literario ni tampoco como un cOmic para
adultos, sino como una forma alternativa de narrativa, como producto de una cultura, con
cierta tradicién, excelentes grificos y una trama compleja, que muestra en sus mdas de
seiscientas paginas, la fascinacién del autor por la cultura isldmica. Asimismo, consideramos
a Habibi como una novela grdfica, aun cuando sabemos que no existe todavia, a pesar de los
muchos intentos, una definiciéon aceptada del concepto novela gréfica, ni de éste como un

género.*

! Profesora-investigadora del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Se especializa
en Discurso y estudios culturales. pguerrero@correom.uson.mx

2 Profesora-investigadora del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Se especializa
en Lecturay escritura académicas. edith.araoz@unison.mx

3 Habibi es una palabra drabe, de género masculino que significa “mi amor”, “mi querido”, “mi amado”. Se usa
para demostrar afecto hacia otra persona. También es comiin utilizarlo en la mdsica para referirse a danzas de
amor o danzas de vientre.

4 Daniel Gémez en su libro Tebeo, comic y novela grdfica: la influencia de la novela grdfica en la industria del
comic, explica que la novela grafica es un texto con formato de comic que estd concebido como una tnica
historia, independientemente de su socializacién y que su caracteristica principal es la de ser una historia auto
conclusiva y que esta destinada a un publico adulto. (2013,85-86) Santiago Garcia en su libro La novela grdfica



Craig Thompson es el autor de dicha novela. El ha recibido algunos premios, entre
los que se encuentran el Harvey, el Eisner y el Ignatz. Los tres son galardones historietisticos
importantes en Estados Unidos. Thompson inicia su trayectoria escribiendo tiras comicas en
periddicos y algunos minitebeos. En 2003 publica una de sus obras mds famosas, la novela
grafica Blankets y en 2011, la obra que nos ocupa: Habibi. Esta tltima, le ha dado un giro a
la produccidn de su trabajo porque, en primer lugar, se aleja del tema autobiogréfico y, en

segundo, porque conjunta la madurez del historietista y la del dibujante con un estilo propio.

Nuestro interés en este capitulo es analizar cémo el autor de la novela construye un
sujeto femenino de oriente que se construye a si mismo: el personaje Dodola, desde la
perspectiva de un sujeto masculino en occidente: el autor. Si bien esto no demerita la
construccidn del personaje, si es importante considerar que estd construido desde la otredad,
pues es la vision del extranjero que construye una historia de amor en un pais ajeno. Desde
una postura epistemoldgica se explora la imagen femenina con una Optica distinta,
documentada, estudiada, capaz de plantear criticas sociales, como se percibe en las imdgenes
que muestran las zonas marginadas de la ciudad moderna: sucia y pobre. Esto le permite
también trazar propuestas de resignificacion, sobre todo en el plano simbdlico: entrelaza
historias, imdgenes y conceptos del Cordn y de la Biblia. El autor crea metaforas graficas
con la escritura drabe, con los mitos, las fibulas y la numerologia. En Habibi se pueden
observar sin fronteras a los espiritus, los personajes “reales” y las criaturas mitoldgicas, asi
como también la convivencia de lo erdtico con lo sagrado, de la sexualizacién con la

castracion.

Exhibe una gran variedad de elementos geométricos en sus graficos para presentar
contenidos diversos: plasma escenas en encuadres con angulos, cuando el contenido es
agresivo; escenas con lineas curvas cuando el contenido es erdtico, tierno; escenas que
ocupan toda una pagina cuando quiere enfatizar algin momento importante, y cuadrados

consecutivos cuando se trata de la narracion de alguna historia. Los bocadillos tampoco son

dice que “...’novela grifica’ es sélo un término convencional que, como suele ocurrir, puede llamar a engafo,
pues no hay que entender que con el mismo nos referimos a un cémic con caracteristicas formales o narrativas
de novela literaria, ni tampoco a un formato determinado, sino sencillamente a un cémic adulto moderno que
reclama lecturas y actitudes distintas del cémic de consumo tradicional” (2013, 16). Eddie Campbell (En su
Manifiesto 2004), Santiago Garcia (2010), Rubén Varillas (2014) y Manuel Barrero (2014), hablan de la novela
gréafica como un texto con gréficos caracterizado por el contenido “denso” de la historia que se cuenta.
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uniformes, varian de acuerdo al sentido del texto. En ocasiones los graficos se convierten en
metéaforas que se reiteran, como cuando se comunica al lector los traumas sexuales de Zam
(el co-protagonista de la novela), cuando éste se convierte en eunuco o cuando, de nifio, se

entera que Dodola se prostituye para conseguir comida para ambos.

En la obra no hay una localizacién especifica del espacio, ni del tiempo, es un mundo
ficcional en si con sus propias reglas. Las escenas se desarrollan en el desierto y en
Wanatolia.® Expone claves de El Cordn y de la escritura 4rabe, y da a conocer algunos relatos
de la tradicién oral que aparecen casi siempre como una narracién en paralelo a la trama
principal; en este sentido, Dodola deviene en Sherezade: primero como cuentacuentos para
Zam y después vive en carne propia la esclavitud en manos del sultdn Shahriar. La trama
presenta un desorden cronolégico, pero ello refuerza la coherencia interna de la obra.
Empieza con un ambiente agreste, le sigue un periodo que recuerda Las mil y una noches 'y
termina en un ambiente citadino, sucio, contaminado. El mismo ambiente va cambiando

conforme cambia la personalidad de los personajes.

Habibi narra una historia que gira en torno a la culpa y a la esperanza. Es una historia
de amor atipica entre Dodola y Zam, ambos son nifios esclavos, ambos escapan y sobreviven
solos por nueve afios en un barco encallado en el desierto, en donde dicen que antes habia
corrido un rio. A lo largo de la novela los protagonistas crecen, se separan, sufren abusos, se
reencuentran, logran sobrevivir y su tipo de relacién cambia: se vuelve mds comprensible,
mds madura. Los mismos personajes, como individuos maduran a partir de cada sacrificio,

de cada abuso y de cada pérdida.

Uno de los temas constantes de la novela es el problema del agua: Wanatolia estd
fundada en un cauce vacio, el agua es escasa porque la gente en el poder construyd una presa;
Dodola es paseada por su pueblo vestida de naturaleza cuando es nifia para llamar a la lluvia
y més tarde ella manipula el agua en el palacio para cumplir lo que le exige el sultdn y salvar

su vida; Zam trabaja en una embotelladora de agua potable. El agua en la novela es el fluir

5> Aunque puede situarse en un mundo contemporéneo, ya que muestra cuadros de la ciudad en donde hay exceso
de contaminacién en el que se pueden encontrar llantas de autos, restos de refrigeradores y al final de la novela
Zam trabaja en una fabrica embotelladora de agua y viven en una construccién de varios pisos.

6 Nombre que recuerda el de la peninsula de Anatolia, o Asia Menor, regién montafiosa limitada al norte por el
Mar Negro, al sur por el Mediterraneo al Oeste por el Egeo y al noreste por el Mar de Marmara. Es un lugar
que ha sido asiento de una gran cantidad de pueblos.
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de la vida a través del rio, es vida y es muerte. Los nombres de los personajes tienen también
relacion con el agua: Dodola significa “diosa de la lluvia” y el nombre de Zam significa “el
que encuentra el agua”. La mujer en la novela esta identificada con la naturaleza: la mujer se
crea a si misma, mientras que el hombre debe buscar la manera de crearse.” El agua es la

representacion grafica y simbdlica del sujeto femenino en la novela.

A través de la historia principal, el autor intercala también reflexiones sobre la
desigualdad social: la forma en que viven los personajes de los margenes de la ciudad, los
citadinos y los que viven en el palacio, asi como también las marcadas jerarquias de clase y
raza, dentro del palacio. Un eunuco negro le llama la atencién a Dodola cuando ésta ve
cansada a su esclava e intenta darle un masaje: “ya saben lo que piensan sobre el papel de los
NEGROS [...] lamujer negra masajea a la mujer drabe” (91); se percibe también la esclavitud
infantil, nifios que son raptados y vendidos en el mercado para ser esclavos, para hacer lo que
el duefio desee, se les da a elegir, incluso, no solo la raza, sino también el tono de la piel, la
estatura, la complexion y el sexo de los sujetos; sobresale asi como una constante la
esclavitud femenina. La realidad en la vida cotidiana en la novela se da por establecida vy,
cuando se asume tal cual, no es tan problemadtica. Las rutinas prosiguen sin interrupcion hasta
la aparicion de algin conflicto. Tradicionalmente se ha percibido a las mujeres de esta cultura
como dependientes de una serie de valores inherentes a su cultura de origen, a su religion,
como victimas de sus propias sociedades. Esta dependencia no se encuentra por completo en

Dodola.

En el presente capitulo no se pretende elaborar un andlisis estético, tampoco entrar en
el debate del tipo de género al que pertenece, ni analizar todos sus elementos simbolicos.
Nuestro propésito es analizar como se construye el sujeto femenino a partir del andlisis de la
protagonista Dodola. No obstante es importante mencionar que la novela posee riqueza
artistica y que ademads de la temadtica de critica social antes mencionada, podrian estudiarse

otras temadticas desde distintas perspectivas, como por ejemplo, la hibridacién cultural como

7 Para ampliar la informacion respecto a la relacion simbdlica entre mujer-naturaleza, ver: Ferndndez de la
Reguera, A. (2016), “Entre la ‘madre’ y la ‘prostituta’: las implicaciones del orden simbdlico dicotémico para
la autonomia de trabajadoras migrantes mexicanas de retorno de Estados Unidos”, en Género & Direito, 5(2):
52-70.
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proceso social, o bien, el estudio de las masculinidades a partir del personaje de Zam: Ambos

Zam y Dodola son personajes con subjetividades complejas.

Hekosk

Analizar la construccién de un sujeto femenino en esta obra significa detectar el proceso de
representacion de lo femenino en las graficas y de la conformacion y asimilacion de los roles
de género que se muestran implicita o explicitamente en los actos, los dichos y las decisiones
tomadas tanto por la protagonista, como las que toman por ella otros personajes. El andlisis
de la construccidn del sujeto femenino es necesario ubicarlo en el &mbito de la cultura con la
distancia que permite la otredad, pero al mismo tiempo con el sentido de pertenencia y el
sentido de identidad. Es por ello importante definir algunos conceptos interrelacionados que

son bdsicos para dicho anélisis:

El primero de los conceptos es el de cultura. Retomamos el concepto de Geertz, quien
dice que cultura es un “sistema de concepciones expresadas en formas simbdlicas por medio
de las cuales la gente se comunica, perpetia y desarrolla su conocimiento sobre las actitudes
hacia la vida” (1997, 19). La funcién de la cultura es dotar de sentido al mundo y hacerlo
comprensible. En la novela Habibi, los protagonistas viven dentro de una cultura, la isldmica,
y ello permite contextualizar sus practicas, como la venta de una nifia de nueve afios, para

convertirla en esposa de un hombre mayor.

El segundo concepto es el de pertenencia. De acuerdo con Giménez, la pertenencia
social se refiere a la inclusion del individuo en una colectividad hacia la cual experimenta un
sentimiento de lealtad. Esta se realiza, generalmente, mediante la asuncién de algin rol
dentro de la colectividad. En muiltiples ocasiones la pertenencia tiene que ver con una
dimensién simbdlico-cultural de las interacciones sociales (1997, 13). En el caso de Habibi,
uno de los momentos que marcan la pertenencia de origen de Dodola es la primera escena,
durante su infancia, cuando era considerada mediante un rito, como el simbolo de la fertilidad
en tiempos de sequia. Ello la define en su infancia y la seguird definiendo a lo largo de la

novela.

Conceptos también importantes son los de cuerpo y género. Butler define género
como un modo de situarse uno mismo con respecto a normas establecidas (1986, 40) y define

al cuerpo como una construccién cultural més. Esta construccién se explica a partir del
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discurso que produce al sujeto, es decir, los significados de las categorias hombre y mujer no

estdn fijos, son fluidos y dependen del contexto en el que se construyen.

Otro concepto importante para el objetivo de este estudio es el de identidad. La
identidad de un actor social emerge y se afirma sélo en la confrontacién con otras identidades
en el proceso de interaccion social, la cual frecuentemente implica relacion desigual y, por
ende, luchas y contradicciones (Giménez 1997). Tratdndose de personas, la posibilidad de
distinguirse de los demds también tiene que ver con el reconocimiento por los demds en
contextos de interaccién y de comunicacion. El concepto de identidad es util para la
comprension y explicacion de los conflictos sociales, bajo la hipétesis de que en el fondo de

todo conflicto se oculta siempre un conflicto de identidad.

En la novela dicho conflicto se presenta, por ejemplo, cuando Zam se encuentra solo
luego de perder a Dodola, y empieza a sufrir por subsistir, €l es recogido por un grupo de
eunucos o hijras® y se hace parte de ellos. Las personas s6lo se vuelven inteligibles cuando
poseen un género que se ajusta a normas reconciliables de inteligibilidad: Zam
constantemente siente culpa por desear a Dodola, tiene conflictos internos entre sus deseos y
su culpabilidad por ser hombre. Al llegar a la casa de los eunucos, una de las hijras le explica:
“nacimos hombres, pero Dios nos dio un espiritu femenino. La sociedad nos rechaza pero en
esta casa somos aceptadas. Somos hermosas [...] cuando tenia tu edad me someti a una
operacion para simplificar y purificar mi cuerpo [...] qué liberacion retirar ese tumor
pecaminoso que en otro tiempo pendia entre mis piernas” (332). Es decir, los hijras son
coherentes en su actuar, la deconstruccion de la metafisica de la sustancia debe incluir
también la deconstruccidn de la materialidad del cuerpo. Zam desea ser aceptado por el grupo
para poder subsistir, admite la operacion por el sentimiento de culpa que le provoca su
atraccion sexual hacia Dodola y se convierte asi, en una hijra atractiva. Piensa que Dodola lo
abandond por el deseo que sentia por ella, de ahi su castracién, y en su convalecencia tiene
una serie de pesadillas que el autor dibuja en metaforas. Entre suefios dice: “jVuelvo a ser

PURO! ;Me aceptards de nuevo?” (337). Zam intenta deshacerse de lo abyecto para

8 El término hijra define a los miembros de un tercer género intermedio entre hombre y mujer. Los hijras pueden
ser hombres, mujeres o intersexuales.
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construirse como un ser nuevo’. La identidad se adquiere, entonces, cuando un individuo se
apropia de repertorios culturales o representaciones sociales objetivadas por su entorno social
que le permiten dar significado a su vida y es a partir de esta identificacion que el individuo

se convierte en un ser dotado de una existencia social valida y aceptable.

De acuerdo con Stuart Hall, la construccién de identidades, es un proceso nunca
terminado y construido de multiples maneras, un proceso de cambio y transformacion que se
forma a través de discursos, practicas y posiciones diferentes con base en el reconocimiento
de un origen comun o caracteristicas compartidas, sujetas a una historizacion (2003, 15). En
Habibi, hay una escena en la que Dodola, luego de largos meses en el calabozo es devuelta
al harén del sultan. Ahi es agredida por el resto de las mujeres, quienes no la aceptan como
miembro del grupo, porque, dicen que no es igual a ellas; a Dodola le asignan una esclava,
Nadidah, y es atendida por ésta y por un eunuco, Jacinto: ambos sirvientes sienten solidaridad
y empatia por ella por el hecho de ser esclavos igual que ella. Aqui es la esclavitud, la clase,
la que la excluye socialmente, pero también es la que le otorga su identidad con los otros. En
Habibi, 1a pluralidad de identidades se percibe a través de las confrontaciones que suceden
en el palacio del sultdn: las mujeres rechazan a Dodola por ser esclava, y los sirvientes, por
ser esclava y mujer; hay una distincién jerdrquica por clase, raza y sexo entre los sirvientes

y esclavos: los sesgos de raza y clase se intersectan con los de género y provocan la exclusion.

En otra escena, Dodola se recupera después de su encierro y el sultdn vuelve a
utilizarla en su lecho y a darle preferencias. Ella aprovecha la situacién y, por un lado, solicita
al eunuco que busque a Zam, y por otro, pide permiso para ingresar a la biblioteca: aprende
de Aristételes, las cualidades de los elementos; de Jabir Ibn Hayyan, sobre el humo terroso y
el vapor acuoso. Sin embargo, un dia que Dodola estaba en la biblioteca del palacio, llega un

guardidn y entabla la siguiente conversacion con ella:
- (Estudiando a solas? Este no es el lugar apropiado para una mujer

- (Hablas en serio? Constantemente nos estdn animando a leer y a aprender

° Luego de que la hijra mas hermosa de la casa es agredida por un grupo de hombres en la calle, le piden a Zam
que ahora sea €l quien se prostituya para conseguir dinero. Hace esto tltimo convencido de que es en beneficio
del grupo; aunque no llega a hacerlo, como se verd mas adelante, pues es raptado por los sirvientes del sultan.
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—Para eso tenemos clases ORGANIZADAS,'? con estructuras y limites. Al igual que
el propio harén, una mujer debe ser separada del mundo de los hombres para
conservar su pureza. Por el mismo motivo no se puede permitir que discurra libre por
el mundo de las ideas sin supervision. Hace falta un HOMBRE para discernir aquello

que poluciona la mente
-No. Estoy perfectamente segura de que soy capaz de discernir sola.

-Hemos castigado al bibliotecario... y lo mismo haremos contigo si volvemos a

encontrarte en estos muros. Ahora te escoltaré hasta las clases adecuadas. (254)
Luego de esto, decapitan al bibliotecario.

En su libro, La dominacion masculina, Bourdieu (2013) explica que dicha
dominacién se ejerce a través de modos de percepcion, apreciacion y de accidén que las
mujeres han incorporado a su ser histérico y social y que la relegan a una posicioén
subordinada. Aun cuando las mujeres del harén forman parte de esta cultura de sujecion, no
sucede lo mismo con Dodola: en ella observamos un proceso de subjetivacién, un yo
incesantemente performativo que cuestiona y construye su ser mujer. La categoria mujer,
como puede verse, es posible en el marco binario masculino/femenino, pero no es posible
suponer que exista un sujeto histérico femenino unitario y estable, pues deben considerarse
también las intersecciones de clase, raza, etnia, religién y otros ejes sobre los que se ha
ejercido el discurso del poder.!! La categoria de sujeto femenino es una variable cultural
adquirida, es un conjunto de significados que convergen o se forman en un campo cultural

dado (Femenias, 2000, 45), por lo que carecen de un referente fijo.

Hall sefiala también que las identidades “emergen en el juego de modalidades
especificas de poder y, por ello, son mas un producto de la marcacion de la diferencia y la
exclusion que signo de una unidad idéntica [...], las identidades se construyen a través de la
diferencia, no al margen de ella [...], s6lo pueden construirse a través de la relacién con el

Otro [...]” (p. 18). Como se verd mas adelante, los personajes en Habibi se construyen a

10 [_as mayusculas son del texto original.

! Mara Viveros sefiala que las perspectivas conocidas hoy como interseccionales, referidas a la clase y género
o raza y género, fueron expuestas hace mds de dos siglos por Olympia de Gouges, en Francia. Ella comparaba
la dominacién colonial con la dominacidn patriarcal y establecia analogias entre las mujeres y los esclavos. En
Estados Unidos, las alianzas entre las luchas abolicionistas y las luchas feministas del siglo XIX también
evidencian similitudes de funcionamiento del racismo y del sexismo. (2016, p. 3)
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partir de sus diferencias, Dodola, Zam, los hijras, al ser excluidos, se convierten en el otro,

pero a partir de esa exclusion pueden emerger con poder.

En la novela gréfica, la protagonista se prostituye para conseguir alimentos, no por
voluntad propia, sino porque no habia otra forma de hacerlo: la primera vez que intenta robar
comida a una caravana le dicen que con qué piensa pagar, ella explica que lo que sabe hacer
es escribir cartas. Los de la caravana le dicen que eso no sirve de nada, que a cambio de un
beso le regalardn un caqui y luego del beso le dice “; qué te pareceria entonces ganarte toda
esta cesta de comida?” (118). Ella acepta y es violada. Aprende que de esa manera puede
obtener comida. El cuerpo como capital simbdlico encarna un sistema de simbolos de
dominacion; el cuerpo de Dodola se construye a partir de una significacion que tiene que ver
con el sometimiento, con el sacrificio, con la entrega y la sensualidad. Dada la sensualidad
que ofrece su cuerpo, los hombres de las caravanas le empiezan a atribuir poderes magicos:
“Estd hecha de arena y fuego” (126), “puede hacer que le salgan alas” (126), “puede
convertirse en Buraq'? mégico para ascender a los siete niveles del cielo” (126), lo que nos
remite a un sistema de signos y representaciones colectivas que explican el estatus de Dodola.
Asi la subordinacién femenina se explica a través de simbolos, construcciones ideolégicas y
sistemas de valores. Dodola se convierte en la cortesana del desierto que tiene poderes
magicos. Bourdieu explica que “el orden social funciona como una inmensa maquina
simbdlica que tiende a ratificar la dominaciéon masculina en la que se apoya” (2000, 22). Asi,
lo que el ser humano expresa se objetiva en acciones y en usos del lenguaje, y el significado
de dichas objetivaciones, producen signos que devienen en significados subjetivos. De esta
forma, cuando Dodola es esclavizada y la llevan al palacio, el sultdn, que esté bajo el estupor
del opio, la ve escondida atrds de un caballo y de un ave en movimiento, pero el sultdn no ve
la realidad claramente, sino que percibe a Buraq con la cabeza de Dodola y piensa que las

historias que se hablaban sobre ella eran ciertas.

La identidad constituye un elemento clave para la construccién de la realidad
subjetiva y mantiene siempre una relacion dialéctica con la sociedad y una vez que se
cristaliza, la identidad se mantiene, pero puede modificarse por las relaciones sociales que

estan determinadas por la estructura social. De esta manera, en la novela grafica puede

12 Buraq es un caballo mitolégico alado que traslada a Mahoma de la tierra al cielo.
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observarse a Dodola, de nifia, ataviada con hojas y flores, desfilando orgullosa de ser la
portadora de la tradicidn de su pueblo que suplica por lluvia: siente la pertenencia al grupo.
Pero su situacion de pobreza la separa del mundo que se le ha construido. En su libro, El
segundo sexo, Simone de Beauvoir, explica el concepto de situacion (3-15). Dice que la
libertad del individuo depende de la situaciéon y que en muchos casos es una barrera
infranqueable que impone limites. La autora sefiala que “‘el drama de la mujer consiste en ese
conflicto entre la reivindicacion fundamental de todo sujeto que se plantee siempre como lo
esencial y las exigencias de una situacion que la constituye como inesencial” (2012, 31), lo
cual la obliga a asumirse como lo otro. Para Dodola, su ser esencial se vuelve inesencial al
convertirse en mercancia: de ser una nifia simbolo de la fertilidad y miembro esencial para la
cohesion del grupo en busca de un objetivo comun -la lluvia-, deviene en un ser inesencial,
ajeno al rol que se le ha impuesto, el de esposa. Las distintas situaciones en la que sus
interacciones con los otros la van colocando, provocan que su identidad varie. Butler en
coincidencia con Hall y a diferencia de Beauvoir, explica que no tenemos una identidad fija
(metafisica de la sustancia), que podemos identificarnos con algo en diferentes momentos de
la vida, que las identidades son variables y plurales y que dependen de los contextos en los

que surgen.

Asi, si partimos de que el sujeto se construye cultural, social e histéricamente y que
la base bioldgica determina las normas entre lo femenino, lo masculino y lo intersexual en
las sociedades, asi como la identidad subjetiva y la colectiva, podemos decir entonces, que
la construccion de las identidades dependerd de las formas de socializacion: podemos
observar que Dodola se va construyendo cuando articula para si una serie de especificaciones
que le corresponden como sujeto femenino en el mundo propuesto en la novela. Es decir,
existe una legitimacion ideoldgica de los comportamientos humanos. En el imaginario social
de la cultura reconstruida en la novela gréfica, las mujeres estan destinadas para realizarse en
funcidn de otros; son vistas como seres de otros y como seres para otros: son las protectoras,
las madres, las esposas, las amantes. El autor presenta, en la segunda péagina de su historia, a
la nifia Dodola vendida por un padre analfabeta a un escribano, quien la quiere por esposa.
Dodola es violada por su esposo y se entiende a si misma como sometida a la ley de su padre
y después a la de su esposo. Sufre de violencia simbdlica y fisica. Este sufrimiento es un

principio simbdlico aceptado tanto por el dominador como por el dominado y permite que la
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relacion entre ambos parezca natural. Hay en su relacion momentos de tranquilidad, de vida
cotidiana en las que el escribano le ensefa a leer y a escribir, y otras en las que el
comportamiento de Dodola como nifia enoja al marido y éste la golpea, otra accidén

naturalizada, pues se educa a las mujeres a construir su ser para ser entregado a otro.

Casi al inicio de la trama, cuando asaltan su casa, matan al escribano y a ella la raptan
para venderla como esclava. Dodola se deja llevar por su altruismo e instinto maternal
naturalizado en ella, y en el mercado, a sus doce afios, defiende a un bebé de raza negra, Zam,
quien ha sido abandonado por su madre y estdn a punto de matar. Escapa y busca un refugio
para vivir. Encuentra un lugar donde pueden estar tranquilos: un barco encallado en medio
del desierto, en donde pasardn nueve afios de sus vidas. Ella y el nifio van creciendo y ella lo

va educando con lo que aprendi6 del escribano: a leer, a escribir y le cuenta historias.

Sin embargo, la categoria mujer no puede darse por sentada, pues las identidades se
asumen de forma estratégica para cada demanda concreta, aun cuando éstas puedan ser
cuestionadas. Dodola en muchas de sus situaciones de identidad rechaza los roles que se le
imponen: rechaza ser madre porque la maternidad no fue producto de un acto voluntario, que
si fue al adoptar a Zam, reclama el hecho de que su cuerpo nunca le habia pertenecido, era
solo una “posesion para la lujuria de los hombres” (107). Es decir, en palabras de Le Breton,
“El cuerpo es [...] el soporte material, el operador de todas las practicas sociales y de todos
los intercambios entre los sujetos” (1990, 122). Incluso, cuando Zam y Dodola eran nifios, el
bafio era un lugar agradable de encuentro e intimidad entre ambos, pero cuando Zam inicia
su adolescencia, ve con lujuria el cuerpo de Dodola y siente como ella se empieza a
distanciar: evita usar la bafiera cuando él se estd bafiando y €l se escabulle para verla a
escondidas. La socializacion de las manifestaciones corporales se hace con el apoyo de la

represion.

La maternidad es percibida como la experiencia fundamental que articula la vida de
las mujeres. Se experimenta en el cuerpo y estd asociada a sentimientos niicleo'® como el
amor, la entrega, la satisfaccion y la realizacion. El Sultdn embaraza a Dodola, pero ella no

lo acepta e intenta abortar porque siente que estd traicionando a Zam, a quien consideraba

13 Emociones niicleo, de acuerdo con Elster (1991, 68), son las que forman parte de la estructura personal y se
derivan de experiencias reales. Pueden ser positivas o negativas.
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como un hijo. Cuando nace el hijo de ella y del sultdn, se niega a reconocerlo, se niega a
atenderlo y el bebé muere. La protagonista observa dia a dia, durante los meses de gestacion
como su cuerpo va cambiando sin que ella lo acepte, su cuerpo deja de ser suyo y se convierte
en un ser para el otro. Esta escena es representada en la novela con una imagen de Dodola
con su cuerpo normal cargando el peso de Dodola embarazada a la manera de Atlas cargando
el cielo sobre sus hombros. Su cuerpo se constituye en un recepticulo de construcciones
simbdlicas y de reconstruccion de la identidad construida hasta el momento. Esta imagen
permite observar graficamente el contraste entre lo que se considera que debe ser natural para
el sujeto femenino y lo que el personaje en realidad siente. El cuerpo, casi siempre oculto
para si misma se vuelve transparente en momentos de crisis. Dodola dice: “Aquel que habia
surgido de mi... me resultaba menos familiar que el que habia adoptado. Aquello que habia
surgido de mi, era el recuerdo de lo que se me habia impuesto” (265). Después de su
embarazo Dodola trata de huir ya no fisicamente, porque ha comprobado que no puede, sino
mentalmente y empieza a hacer uso de estupefacientes: “El alquimista Agrippa dijo que el
OPIO vy todos los estupefacientes provienen de SATURNO” (266). La protagonista siente
culpa y cansancio ligado al hecho de no amar de manera espontanea al hijo que tuvo y no
cumplir con su rol de madre, pues al amor de madre se le idealiza de tal manera que no debe
tener errores, se le niega la ambivalencia de sentimientos: amor y resentimiento. Con ello se
observan contradicciones en su identidad: no hay correspondencia entre la identidad asignada
y la identidad vivida, su subjetividad. La realidad subjetiva de acuerdo con Berger y
Luckmann se mantiene porque se concreta con rutinas, pero la interaccién en sociedad
permite que la subjetividad se transforme y que en tiempos de crisis se altere provocando una
re-socializacidn cuya base se sienta en el presente. Asi, los roles son encarnaciones de la
estructura social en el individuo (Berger y Luckmann, 2012), se fundamentan en la
habituacién y en la objetivacion y se inician tan pronto comienza la formacién del individuo
y generalmente contindan con €l durante toda su vida: Dodola explica: “El pueblo clamaba
por agua, pero las fuentes se habian secado y no habia suficiente para compartir. Cuando el
mundo exhale su dltimo aliento, en cualquier caso, las masas seguirdn necesitando algo que
las distraiga de la destruccién y mi cuerpo seguird siendo moneda de cambio. Asi es el mundo

de los hombres” (179). La realidad de la vida cotidiana se nos presenta objetivada de tal
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manera que nos proporciona continuamente a partir del lenguaje el orden dentro del cual las

experiencias adquieren sentido y pueden tener un significado (Berger y Luckmann 2012, 39).

La coherencia y la continuidad de las identidades son normas de inteligibilidad
socialmente instauradas y mantenidas, pero se entra en crisis cuando se presenta un conflicto.

La protagonista rompe las reglas impuestas a las mujeres del sultdn desde que llega al palacio:

Ante el sultdn, Dodola se revela y le dice: “iNo tienes poder sobre mi! {No haré nada sin mi
libertad!” (198) a lo que el sultdn responde: *“;Libertad? Mi reino estd fundado en la
libertad...y se me hace muy aburrido. He tenido tantos placeres que mis sentidos se han
abotargado [...] ahora eres de mi propiedad” (198). Esto forma parte de un discurso cargado
de un imaginario social anclado en una diferencia que construye jerarquias. A lo largo de la
novela, la protagonista contintia trasgrediendo las normas: una esclava le dice a Dodola:
“Esto es crucial. Nada mas entrar en el dormitorio del sultdn debes esperar y preguntar: “Esta
esclava de sus deseos aguarda su permiso para someterse, oh gran monarca, ;/dard usted su
consentimiento?” (207). Dolola responde: “prefiero un ataque por sorpresa” y se avienta a la
cama del sultdn. El sultdn queda tan satisfecho que le otorga beneficios como una habitacién

para ella sola, dos eunucos y otra esclava, y la llama Sfayi, que significa “la que da placer”.

La subjetivacion se da en el momento en el que nos convertimos en un ser para si:
entendemos por subjetividad la manera en que nos pensamos y nos relacionamos con
nosotros mismos en un determinado momento histérico. Cuando el sultdn la reta a
satisfacerlo sexualmente durante 70 noches seguidas, le promete que si lo complace le dara
libertad, de lo contrario le cortara la cabeza. Dodola lo satisface por 69 noches seguidas y el
dia 70, dice el sultdn “me aburro”, no le den la libertad porque perdi6 la apuesta, pero “me
gustaria conservarla para encuentros ocasionales” (211). Esta subjetivacion es la causa de
muchos problemas en las interacciones de la protagonista con el resto de los personajes y
provoca castigos. Uno de los castigos que la protagonista vive, es cuando la encierran en una
mazmorra, y es tratada por el sultin como un animal: “Eres el animal m4s salvaje en mi
coleccion de fieras domesticadas. jA lo mejor deberia trasladarte a la sala de los
elefantes!”(223), y se aleja riéndose. Luego de tres meses, el sultdn va y le arroja desde las

rejas un trozo de carne y le dice que si fuera cierto lo que dicen los mercaderes, ella ya hubiera
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escapado. El sultan le dice: “Me hubiera encantado poder creer tales relatos. Pero solo eres

humana. Quiza ni eso” (223).

Otros castigos hacia las mujeres eran: el relego al Palacio de las lagrimas, que es el
lugar a donde envian a las mujeres del harén descartadas pero apreciadas por el sultdn “las
enfermas, las delgadas, las viejas jveinticinco afios como poco!” (382); o la muerte que se
ejerce sobre las mujeres también descartadas porque son las “ramas malas”, las rebeldes, las
que no cumplen con los requisitos que se les imponen. Ellas son encerradas en un saco y
tiradas en el lago para que se ahoguen. Entre ellas estd Dodola luego de haber sido
descubierto el truco de convertir en oro el agua, con el que engaii6 al rey. Pero Zam era uno
de los eunucos encargados de tirar a las mujeres y al descubrirla, se tira al agua con ella para
salvarla. Se refugian en las afueras de la ciudad de Wanatolia, con un grupo de pepenadores

y luego se van a la ciudad a tratar de encontrar un lugar para ellos.

Zam y Dodola han adquirido conciencia de su diferencia con los otros, la diferencia
entre ellos y lo comun entre ellos. Han internalizado su situacién, han descubierto su propia
imagen y construido un yo y un nosotros social e internalizado. La internalizaciéon empieza
cuando el individuo asume como propio el mundo que ya es vivido por otros. Es la
interpretacion inmediata de un acontecimiento objetivo que expresa un significado y
constituye la base para la comprension del mundo. Un nuevo mundo para ambos. Dodola
dice: “Me maravillaba ante la libertad que me daba no verme perseguida o amenazada o
atrapada” (549). La construccién de la subjetividad en Dodola se ve influenciada por los
esquemas que estructuran el sistema cultural, por su sentido de pertenencia y por su situacion.
Dependiendo de la situacidn, la identidad y la subjetividad de los sujetos, cambia, se adapta.
Asi, Dodola deja de ver a Zam como hijo y lo ve como un hombre ajeno a ella, pero familiar

al mismo tiempo.

No estoy segura de cudnto tiempo habia pasado enferma, como si los padecimientos
hubieran reordenado el sentido lineal del tiempo, pero fue como si me hubiera aferrado
a mi enfermedad, tomdndome el tiempo necesario para aceptar la pérdida de mi ideal
y la curiosidad de aquel desconocido. No era el Zam que habia creado, sino el Zam que

se habia creado a si mismo en los ultimos seis afios (517).
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Ambos siguen siendo marginados, reafirman su sentido de pertenencia entre si,
aceptan sus subjetividades e intentan reconstruir sus vidas. La protagonista le dice a Zam que
desea tener un hijo suyo, Zam le dice que no puede y Dolola empieza a cuestionarlo hasta
que él le confiesa que es eunuco. Ella se siente culpable por el trauma que causé en €l haber

visto lo que sucedia entre ella y los hombres de las caravanas.

Zam le ofrece todo el dinero que habia reunido para que ella rentara un departamento
y viviera bien un par de meses, pero ella le dice que lo quiere a él. El se deprime, piensa
suicidarse, pero vuelve a ella. La pérdida de aspectos de la masculinidad patriarcal (su
virilidad) la vive con sufrimiento, con rabia y confusién. Sin embargo, ella lo acepta como
es. Zam le dice que él quiere darle placer y ella le responde “Zam, ese no es el centro del
sexo. Es el aliento. Durante el acto sexual, mi espiritu siempre se desconectaba de mi cuerpo.
Flotando sobre la lampara como vapor. Con el tiempo, mi cara se llené de caras sudorosas y
convulsionadas. Cuando Zam me ancl9, las nubes oscuras se disolvieron. Aferré nuevamente
mi vapor y lo atraje de regreso al interior de mi cuerpo” (629-632). Los desfases entre el
deber ser y la realidad vivida generan procesos conflictivos, complejos y dolorosos. Las
transformaciones que han sufrido en su cuerpo y en su identidad les permiten cambios en sus
formas de vida y en sus practicas erdticas. Intentan rehacer su vida, querian comprar un
vehiculo, pero cuando les ofrecen a una nifia por esclava, la compran para adoptarla. Esto
puede ser considerado como una forma de concebirse como un espacio propio dentro de la
sociedad, como una forma de redefinirse: formardn una familia. Cada proceso de
desestructuracion del ser de y ser para el otro, le permiten afirmarse como un nuevo ser,

como protagonista de su vida, como un ser con los otros.

La historia de Dodola y Zam se entreteje con historias en las que se plantean criticas
sociales hacia la ciudad moderna, una ciudad con profundas desigualdades sociales, sucia,
contaminada, deshumanizada. Thompson resignifica la alteridad describiendo, capturando y

reconstituyendo a sus personajes para darle sentido al mundo vivido.

Pudimos ver como a través de Zam y Dodola se evidencia que los significados de las
categorias hombre y mujer no estan fijos, que dependen del contexto en el que se construyen.
Cada uno asume una identidad de forma estratégica para cada demanda concreta y aun asi,

esta identidad puede ser cuestionada: Dodola en muchas de sus situaciones de identidad
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acepta sus roles de manera voluntaria e incluso de forma natural, como cuando adopta a Zam:;
pero también rechaza los roles que se le imponen, el de esclava, madre y amante; Zam rechaza
ser hombre y se castra ante la culpa por desear sexualmente a Dodola, aunque después se
convierte en su pareja. Las identidades particulares estan determinadas por las condiciones
de vida que incluyen ademads las concepciones que se tienen del mundo y de la conciencia de
si, es decir, de la subjetividad. Dodola es un personaje femenino sometido a una doble
opresion: genérica y de clase. En su proceso de construccion de identidades se observa como
la construccién subjetiva vinculada con concepciones simbélicas de poder permite la
movilidad ante la interseccionalidad. Se trata de un proceso de influencia mutua, es una
dialéctica entre individuo y sociedad, creamos la sociedad al mismo tiempo que somos
modelados por ella. En los personajes de Habibi, la identidad y la subjetividad se van
construyendo a partir de los actos, del discurso, de los bocadillos, recuadros e imagenes. Es
la reconstrucciéon del mundo a partir de la recomposicion de su vida que se adapta a

circunstancias cambiantes, a partir del si mismo en busca del sentido.
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Perspectiva lingiiistico-filoso6fica

1.2 EN BUSCA DE LA TEORIA DE LA METONIMIA:
HACIA UNA HERMENEUTICA ANALOGICA

Francisco Félix Martinez!
Francisco Gonzélez Gaxiola®

INTRODUCCION

El presente libro reldne una serie de articulos académicos que aplican su investigacién a
distintas formas narrativas no convencionales como método de la ensefianza. Sin embargo,
el lector encontrard en el siguiente texto un acercamiento mds bien tedrico y no una
observacion aplicada a piezas especificas. Esto se debe a que mi andlisis, a lo largo de un afio
de trabajo, ha tenido varios giros que me han conducido hacia la bisqueda de una teoria sobre

la metonimia como propuesta hermenéutica.

En un principio, mi tesis tenia como propdsito comprobar que la metonimia, mas alla
de sus posibilidades retéricas (en la instrumentacion discursiva, tanto en la ciencia como en
el arte), consiste en un proceso cognitivo (Croft 2008; Cuenca y Hilferty 1999) que nos
permite a los seres humanos comunicarnos de manera efectiva, no sélo a nivel cotidiano, sino
a un nivel conceptual (Lakoff y Johnson 1999) y creativo (Littlemore 2015). Es decir, que,
gracias a la metonimia, podemos reconocer conceptos, lugares, acciones, situaciones,
etcétera, mientras hablamos, pero también nos permite seleccionar partes fundamentales del
pensamiento para desarrollar epistemes y productos artisticos, generalmente asociados con
la escritura (porque tanto las hipdtesis cientificas, como la literatura en todos sus géneros,
tienen que registrarse y materializarse mediante la escritura). Sin embargo, la realizacion de
una investigacion que abarque, aunque sea panordamicamente, el lenguaje de las ciencias y
las artes es, ademads de exhaustivo, demasiado abierto y, por tanto, expuesto a equivocos, por
lo que decidi concentrarme en las expresiones artisticas (por ser el terreno al que me he

dedicado durante mi carrera académica), y mds especificamente en alguna manifestacion

! Estudiante de la Maestria en Humanidades de la Universidad de Sonora. franco.felix.franco@gmail.com
2 Docente-investigador del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Area de
especialidad: Diddctica de la Lengua y la Literatura. francisco.gonzalez@unison.mx



visual. Con esto trataria de corroborar que el proceso metonimico brinda acceso al sentido
mediante la referencialidad, no s6lo en la escritura convencional (puesto que la retdrica viene
senalando esto desde la antigiiedad), sino en otras narrativas no convencionales como el del
comic. Para avanzar en la investigacion, seleccioné una pieza gréafica: “The Yellow Kid” de
Richard F. Outcault (1895) y pretendia justificar su andlisis desde una perspectiva
antropoldgica: Levi-Strauss reconoce en El pensamiento salvaje (1964) que la comprension
de la obra plastica, ejemplifica con una pintura de Francois Clouet (un retrato de Elizabeth
de Austria®), requiere de una operacién metonimica, donde las reducciones, las alteraciones

y el tamafio natural responden a una técnica de comprension del “todo” de la obra:

“Entonces, ;qué virtud acompaiia a la reduccion, ya sea de escala o ya sea que
afecte a las propiedades? Al parecer, es resultado de una suerte de inversién del
proceso del conocimiento para conocer el objeto real en su totalidad, propendemos

siempre a obrar a partir de sus partes”. (Levi-Strauss, 2003, 45)

Segun Levi-Strauss, no podemos reconocer la totalidad de una pieza visual sino por
los elementos que conforman el corpus de la obra. Esto, me parece, es una metonimia por
definicién (aunque sin mencionar el término). A partir de esta perspectiva, me interesaba
analizar el comic como una expresion visual que opera con el mismo mecanismo cognitivo
de la metonimia, pero antes de hacer el abordaje multimodal (imagen y texto) y un trabajo
hermenéutico, me parecia fundamental revisar una base tedrica sobre el tropo en cuestion
para partir desde ahi. Sin embargo, descubri que existe un vacio en cuanto a la construccién
de modelos o hipétesis en torno a la metonimia, al menos aparentemente, no asi con la
metéafora que acapara toda la atencién de los estudios de la hermenéutica fenomenologia de
Ricoeur (La metdfora viva, 1975), o de la lingiiistica cognitiva de Lakoff y Johnson
(Metdforas de la vida cotidiana, 1980). Por tanto, modifiqué mi investigacion, encausandola
hacia la bisqueda de esta teoria, no sélo para respaldar mis hipdtesis sobre la perspectiva
antropoldgica-estructuralista del comic, sino para nutrir los estudios sobre esta figura
desestimada que, a mi ver, es uno de los mecanismos mads trascendentes de la mente humana
pues nos permite interpretar el mundo continua e incesantemente. Mi tarea consiste, en el

presente ensayo, en rastrear varios modelos que recuperen la metonimia como un instrumento

3 La pieza se titula Elisabeth of Austria, Queen of France, daughter of Holy Roman Emperor Maximilian II. of
Austria and Infanta Maria of Spain, wife of King Charles Charles IX of France (1525-1572).
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epistemologico o hermenéutico que permita descifrar la realidad, a través del lenguaje. Aqui

mi primer acercamiento.

PENSAMIENTO, LENGUAJE Y REALIDAD

El pensamiento y el lenguaje son dos sistemas que operan de manera distinta y, por tanto,
son esencialmente diferentes, pero en la necesidad practica de la comunicacion se conjugan
y articulan de tal manera que parece que su interconexion es simétrica, sin embargo, no es
asi (Benveniste 1976, 63). Emile Benveniste indica que el pensamiento s6lo puede ser
formado y actualizado por una lengua. Mientras que el primero parece inaccesible por su
complejidad y abstraccion, la segunda ofrece un instrumento de exteriorizacion del “querer
decir” (lo pensado, lo que se tiene en mente). Asi, sélo la lengua puede ser percibida por si
misma en el metalenguaje (Palabra es una palabra). Esto no ocurre con el pensamiento, no
puede percibirse a si mismo, salvo por la perfeccion divina (en la metafisica aristotélica),
donde “el pensamiento que se piensa a si mismo” (Aristételes 2011, 269) s6lo puede
corresponder al de Dios. Este problema de desproporcién entre el pensamiento y el lenguaje
fue abordado por el mismo Aristételes en su libro Categorias (1965), al desarrollar una lista
de los diez modos de predicar del ser y su estatuto 16gico, sin embargo, para Benveniste, en
Problemas de Lingiiistica General, estos modos a los que se refiere Aristételes son
finalmente categorias de lenguaje y no de pensamiento®. Es decir, la tabla aristotélica s6lo
explica predicados lingiiisticos y no cognitivos. Y es que la operacién pensamiento-lenguaje
parece ininteligible y equivoca, tanto asi que los psicélogos (Freud, Lacan, Vigotsky, Piaget)
y lingiiistas (Saussure, Russell, Wittgenstein, Chomsky) no se han puesto de acuerdo para
cerrar la brecha de las multiples hipdtesis sobre la mesa. Los intentos por asir la relacion
entre estas dos entidades han tenido una buena recepcion en los estudios realizados por
Lakoff y Johnson (1980) y su teoria de la metdfora conceptual, que tiene como principio que
la metafora no es s6lo una figura retdrica sino un mecanismo cognitivo que nos permite
comprender el mundo y articularlo desde una experiencia sensomotriz. Lo mismo, la palabra
organiza el pensamiento. Y el camino de vuelta parece ser el mismo (el pensamiento organiza

la palabra).

4 Cristina Lafont (1993) explica que la “metacritica” de Herder sobre La critica de la razén pura de Kant arranca
con una polisemia en torno a la palabra “Logos” (A6yoc): la cual puede significar tanto razén como habla. Esto
podria justificar la ambigiiedad en las categorias aristotélicas que Benveniste le reprocha al filésofo griego.
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La organizacién de los capitulos VI 'y VII del libro (1976) de Benveniste ofrece una
pista sobre la cuestion: en el segundo apartado, La Comunicacion, el capitulo de “Categorias
de pensamiento y de lengua” (después de hablar de las fallas del modelo aristotélico de las
categorias de pensamiento) precede al titulado “Observaciones sobre la funcion del lenguaje
en el descubrimiento freudiano” (aqui, Benveniste trata de equiparar la relaciéon de
motivacion de los fenémenos psiquicos con la relacion de causalidad para establecer el
caricter cientifico que se le ha exigido al psicoandlisis [si lo consigue o no, no es tema de la
presente tesis]). Benveniste considera que la técnica del psicoandlisis acufia su campo de
accion en la palabra y en su universo de subjetividad (1976, 77). La relacion entre analista y
paciente estd articulada por el lenguaje y permite acceder a los complejos sepultados en el
inconsciente del sujeto (esa parte oculta y fundamental del sujeto segtn la teoria freudiana).
El lenguaje habia sido subestimado por las ciencias formales y el pensamiento positivista
hasta antes del giro lingiiistico. Ya el psicoandlisis de Sigmund Freud, la filosofia analitica
de Gottlob Frege, el atomismo légico de Bertrand Russell y la teoria de los actos del habla
de John Langshaw Austin y de su predecesor John Searle, son algunos de los antecedentes
de la filosofia del lenguaje que instaura este nuevo paradigma, pero no es sino hasta Martin
Heidegger y su Ser y Tiempo que se inaugura una nueva perspectiva que observa el enorme
valor y la trascendencia de la palabra en la precomprension del mundo. Bajo esta linea, el
filésofo espafiol, Jorge Larrosa, también establece esta dualidad, pero le otorga mayor

operacion cognitiva al lenguaje:

Las palabras producen sentido, crean realidad y, a veces, funcionan como potentes
mecdnicos de subjetivacion. Yo creo en el poder de las palabras, la fuerza de las
palabras, en que nosotros hacemos con palabras y, también, en que las palabras
hacen cosas con nosotros. Nuestras palabras determinan nuestro pensamiento
porque no pensamos con pensamientos, sino con palabras, no pensamos desde
nuestra genialidad o desde nuestra inteligencia, sino desde nuestras palabras.

(Larrosa 2003, 86).

Por tanto, si la realidad y el pensamiento estdn construidos por palabras (por a&tomos
l6gicos en las oraciones, diria Russell, o por estructuras narrativas del ensuefio, diria Freud)

habré que volver la vista y la atencién (por enésima vez) al gran instrumento: el lenguaje.
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Para Jacques Lacan, la eficacia del método freudiano, recayé en su revolucionaria
experiencia analitica, que no se estancaba, como la perspectiva tradicional, en el campo de
lo “imaginario”, sino que planteaba una /ey de no omision que consideraba lo cotidiano y lo
ordinario de vital importancia para la identidad, y que era sucedida por una ley de
sistematizacion que consideraba la incoherencia como un estado de la experiencia como los
lapsus del lenguaje o las fallas de la accién (Lacan 2009, 88). Por lo tanto, ya sea en el divdn
o en la vida cotidiana, el sujeto que habla, en su esencia ordinaria y comun, ofrece materia
de estudio para que el psicoanalista busque la cura entre sus relatos (o discursos). Asi como
Paul Ricoeur sostiene que psicoandlisis se dirige a los no analistas y a los no analizados
(Ricoeur, 2007: 8), Fabidn Becerra-Fuquen afirma que “la cuestion del lenguaje no sélo se
presenta como una preocupacion para la lingiiistica, es una cuestion que interviene donde el
sujeto es por fin cuestionado. Pues es éste un asunto que atafie a todo hombre en tanto que
habla y suefia” (Becerra-Fuquen 2009). Por tanto, el analista tendrd que hacer distinciones
previas que se deriven de la subjetividad del sujeto y su uso del discurso, su modalidad. Por
esto, es trascendente que fijemos nuestra atencion de nuevo en el lenguaje, y aprendamos la
leccién del psicoanalista, quien se interesa por el discurso del sujeto, pues éste (el discurso)
orienta el andlisis, y, al mismo tiempo, recupera la dicotomia saussuriana entre “habla”, es
decir, el mensaje inconsciente articulado por el sujeto y que Lacan define como “la parole”
y “lengua”, el sistema operado por una comunidad, y que se refiere al aspecto social, que
Ricoeur tiene a bien reconocer como el gran acierto freudiano (més alld de renovar la
psiquiatria): “reinterpretar la totalidad de los productos psiquicos que pertenecen al dominio

de la cultura, desde el suefio a la religion, pasando por el arte y la moral (Ricoeur 2007, 8).

Como vemos, Benveniste, Freud o Lacan, habian observado que el lenguaje podria
dar pistas sobre el pensamiento, no en el sistema (lengua) sino en la funcionalidad (habla),
es decir, en la misma dimension del discurso. Esta es la misma antinomia
(semidtica/semdntica) que reconoce la hermenéutica, segtiin Paul Ricoeur, quien explica que
la filosofia debe volver hacia la realidad, hacia el acotamiento, hacia el hablante, el sujeto

que produce discursos:

La filosofia tiene la tarea principal de volver a abrir el camino del lenguaje hacia
la realidad, en la medida en que las ciencias del lenguaje tienden a distender, sino

a abolir, el vinculo entre el signo y la cosa. A esta tarea principal se afiaden otras
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dos complementarias: volver a abrir el camino del lenguaje hacia el sujeto vivo,
hacia la persona concreta, en la medida en que las ciencias de lenguaje privilegian,
a expensas del habla viva, los sistemas, las estructuras y los codigos desvinculados
de cualquier hablante y, finalmente, volver a abrir el camino del lenguaje hacia la
comunidad humana, en la medida en que la pérdida del hablante va unida a la

dimension intersubjetiva del lenguaje. (Ricoeur 1999, 41)

Si el psicoandlisis y el atomismo 16gico ya habian dado media vuelta para concentrar
su atencion en el sujeto vivo (el hablante), la hermenéutica fenomenoldgica termina de dar
el giro con Paul Ricoeur y su tradicion filosofica: Heidegger con Ser y tiempo (1927) y
Gadamer con su Verdad y método (1960). Ricoeur centra su andlisis en la intersubjetividad
lingiiistica que no es otra cosa que la modalizacidn del sujeto frente a su discurso. En su libro
La metdfora viva, originalmente publicado en 1977, el autor afirma que el discurso acontece
pero s6lo produce sentido en la actualizacién del enunciador, del sujeto que habla (Ricoeur
1977, 102). Si el lenguaje, como se ha afirmado antes, es un reflejo del pensamiento, habra
que preguntarse como se codifica la realidad desde esta perspectiva metaférica. ;Cudles son
las implicaciones reales (es decir, que pertenecen a la realidad) que se observan en la palabra

y, por reflejo, el pensamiento?

METAFORA Y REALIDAD

El psicoandlisis lacaniano, entonces, prescribe un modelo lingiiistico para acceder al
pensamiento y éste es el del discurso cotidiano. Desde esta perspectiva, las conexiones que
hay entre pensamiento y lenguaje son capturadas por el analista en la narrativa (al contar sus
suefios, por ejemplo) del sujeto. Asi, tenemos que, el pensamiento se integra al lenguaje
(mediante el psicoandlisis) y el lenguaje busca su conexién con la realidad (mediante la
hermenéutica, como se verd a continuacion). Para Ricouer, la dimension intersubjetiva del
lenguaje puede hallar su camino hacia la realidad en la referencia que, a su vez, percibe dos
planos: el semantico y el hermenéutico. El primero se reduce a los territorios del discurso, a
la estructura de la obra, y el segundo es un instrumento para llevar esta estructura mencionada
al mundo referenciado de la obra (Ricoeur 2001, 292). Volver a abrir el camino del lenguaje
hacia la realidad, entonces, supone la tarea de interpretar el mundo del texto (o del habla), el

mundo instalado en el discurso y su estilo, la utilizacién de los cédigos propios del hablante.
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Cédigos que, sin darnos cuenta, muchas veces dan sentido al mundo mediante figuras
retéricas como la metdfora o la metonimia. La lingiiistica cognitiva y la filosofia le han dado
un lugar privilegiado al primer tropo porque brinda a la obra una posibilidad de expandir el
sentido y de redescribir la realidad mediante la imaginacién; asi lo ha afirmado Ricoeur en
su hermenéutica de la metéfora, basado en Models and Metaphors de Max Black, donde
existe una afinidad entre las artes y su funcién metaférica y las ciencias a través de sus

modelos.

De este modo, la obra llega a su tema mds importante: la metéfora es el proceso
retorico por el que el discurso libera el poder que tienen ciertas ficciones de
redescribir la realidad. Al unir asi ficcion y redescripcion, restituimos su plenitud
de sentido al descubrimiento de Aristételes en la Poética: la poiésis del lenguaje

procede de la conexion entre mythos y mimésis. (Ricoeur 2001, 13)

En este sentido, la mimésis construye la realidad, la parte referenciada del mundo,
pero el mythos la reconstruye mediante la imaginacién que transgrede y modifica,
redescribiendo un nuevo mundo. Esto es lo que observa Ricoeur en su hermenéutica, que la

redescripcion puede y debe buscar una verdad metaférica’.

Ahora bien, el discurso puede ser construido a partir de varios estilos de produccién
narrativa. Algunos autores como Garcia Arance (1979), Hayden White (2001), Verén (1993),
Barcelona (2012), Littlemore (2015) reconocen teorias tropoldgicas que incluyen la
metafora, la metonimia e, incluso, la sinécdoque como recursos literarios que indican una
tendencia psicoldgica del usuario. La metonimia es un caso particular; esta figura ha sido
marginada académicamente y poco estudiada por ser considerada “intrinsecamente menos
interesante que la metafora, puesto que no descubre relaciones nuevas, sino que surge entre
palabras ya relacionadas entre si” (Ullman 1967, 246), y como afirma también Gaston
Esnault: “no abre caminos como la intuicién metaférica; sino que, quemando las etapas de
caminos conocidos, acorta distancias, para facilitar la rdpida intuicién de cosas ya sabidas”

(1925, 31). Pero la metonimia no sélo es una figura retérica que relaciona palabras o acorta

5 Como veremos més adelante, la metonimia no implica un instrumento de sentido para Ricoeur, porque no
ofrece las cualidades de redescripcion de la realidad que posee la metafora. Sin embargo, esta figura puede,
incluso, ofrecer un retorno a la referencia mas amplificado que la metdfora y por tanto un retorno a la realidad
de la obra y sus posibles caminos hacia la interpretacién, como trataremos de comprobar.
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caminos intuitivos, sino que ademds representa uno de los procesos cognitivos mds
importantes dentro de la comunicaciéon humana porque le permite al pensamiento acceder a
la otredad y a los usuarios de su propia comunidad lingiiistica (Lakoff 1980). Académicos
como Jeanette Littlemore de la Universidad de Birmingham o Antonio Barcelona de la
Universidad de Cérdoba han realizado estudios mas profundos sobre esta figura y coinciden
en que se le ha prestado poca atencién en las investigaciones académicas. Por tanto, parece
relevante reflexionar sobre el tropo de la metonimia como una alternativa mas al repertorio
de posibles respuestas que tratan de explicar la conexién intrinseca entre el conocimiento y

el lenguaje y realidad.

Para Paul Ricoeur, como hemos dicho, el recurso de la metafora es un mecanismo
que permite descubrir nuevos sentidos o exponenciarlos, cuando el lenguaje cientificista se
queda corto en su discurso. Esto resulta evidente si pensamos, por ejemplo, en aquellas
metaforas que se han utilizado en la ciencia para explicar fendmenos complejos. Einstein,
por ejemplo, para esclarecer la relatividad y el problema del concepto del espacio le pide al
lector de su manuscrito que piense en una caja: “Imaginemos que fabricamos una caja. Dentro
de ella se pueden alojar objetos en determinada disposicion, de manera que la caja se llene.
La posibilidad de semejantes disposiciones es una propiedad del objeto corpéreo caja, algo
que viene dado con la caja, el «espacio comprendido» en la caja” (Einstein 1988). Por su
parte, Charles Darwin para explicar la seleccion natural, echa mano de la metafora del arbol:
“Las afinidades de todos los seres de la misma clase se han representado algunas veces por
un gran arbol [...] las ramitas verdes y que dan brotes pueden representar especies vivientes,
y las producidas durante afios anteriores pueden representar la larga sucesion de especies
extinguidas” (Darwin 2009, 140). Son demasiados los casos que se entregan a este tipo de
exposiciones. Si se analizan a detalle las explicaciones o demostraciones cientificas, uno
puede advertir las investiduras metafdricas, como en la escalera helicoidal que plasmaron
Watson y Crick en ese breve pero contundente articulo sobre la “Estructura molecular de los
acidos nucleicos”; o en la Teoria Computacional de la Mente de Hilary Putnam (1975), que
estipula que la mente humana es un procesador; o en la misma patologia celular, donde
Rudolf Virchow (1958), el fundador de esta doctrina, emple6 metaforas sobre el estado y la
unidad para explicar las enfermedades celulares del cuerpo: “Nut darin liegt der Unterschied,

dass nach der cellularen Ansehauung die Theile des Kiirpers eine gesellschaftliche Einheit
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und nieht, wie im Sinne der humoralen und solidaren Schulen, eine despotisehe oder
oligarehische Einheit bilden”® (Virchow 1847, 5). Asi, gracias a la sustitucion de la referencia
original y a la construccién de un nuevo objeto semantico, los cientificos han podido explicar

y desarrollar muchas de sus propias teorias:

En el lenguaje cientifico, el modelo [metafdrico] es, esencialmente, un instrumento
heuristico que trata de romper mediante la ficcién, con una interpretacion
inadecuada, abriendo camino a una nueva interpretacion que resulte mds idonea.
Cuando los modelos no son réplicas en miniatura de algo real, sino construcciones
originales en las que pueden leerse, tras una simplificacion relativa, las relaciones
mas complejas de aquello que se intenta explicar, la imaginacion cientifica pasa a
ser también realmente creadora, pues su tarea consiste en ver en la realidad nuevas

conexiones mediante algo meramente construido. (Ricoeur 1999, 55)

Ricoeur afirma que la metafora es un instrumento que mejora la comprension de la
realidad y potencializa los sentidos de las expresiones de algunas ciencias. Por otro lado, para
Lakoff y Johnson (1980) la metafora es fundamentalmente conceptual y opera como una
proyeccion entre dos dominios semdnticos diferentes. Para ellos, las metaforas lingiiisticas
mds familiares no son sino manifestaciones superficiales de las relaciones conceptuales
subyacentes. Es decir, que existe un nivel profundo o primario, que estima que el
pensamiento conceptual estd construido metaféricamente por experiencias que se derivan de
ideas fundamentales. De una idea general (construida conceptualmente como metafora) se
desprenden nuevas metaforas de la experiencia. Lakoff y Johnson (1980) brindan estos
ejemplos: MAS ES ARRIBA/MENOS ES ABAJO (“Se tiene en alta estima”/Ha disminuido su
productividad”), LA INTIMIDAD EMOCIONAL ES FISICAMENTE CERCANA/LEJANA (“Es un
familiar lejano”), UNA DISCUSION ES UNA GUERRA (“Destruiré tus argumentos”), EL AMOR ES

7
1

UN VIAJE (“Nuestro amor ha llegado hasta aqui”), etcétera. Los estudios de Lakoff y Johnson
revisan el lenguaje cotidiano y observan que éste se encuentra intimamente ligado a la

conceptualizacion metaférica del pensamiento. Es decir, que la metdfora es inherente a la

6 “La diferencia radica en el hecho de que, segun la intuicién celular, las partes del cuerpo forman una unidad
social, y no una unidad despética u oligarquica, como en el sentido de las escuelas humoristicas y solidarias.
Este es el motivo de la buena préctica, ya que sabe que el tratamiento eficaz de los pacientes se basa en una
terapia local sensible y que los llamados tratamientos generales no tienen éxito si no tienen un efecto local (a
veces contra la intencién del terapeuta)”. Traduccién propia.
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produccién de discursos y da sentido a la realidad. Ahora, habrd que preguntarse, como
podria aportar la metonimia a la comprension del mundo o de la realidad. ;Seré posible una

Teoria de la Metonimia?

Para tratar de responder esto, se debe puntualizar que, desde su nivel mas profundo,
la metonimia implica una operacién cognoscitiva tan compleja, pero al mismo tiempo tan
natural en su produccién lingiiistica, como el de la metéfora. Ya desde principios de los
setentas, los estudios de Retorica general (1970) del Grupo pu consideraban que la metdfora
se constituia por dos sinécdoques, pero no se desarrollé profundamente esta hipétesis en el
libro. El avance, aunque era menor, ya incluia la desarticulacion formal de la metéfora y le
concedia un valor semantico a la metonimia. Pero no es, sino mas adelante, en los estudios
de lingiiistica cognitiva que se plantean dominios de sentido. Para analizar estas figuras
podemos echar mano de las investigaciones de Cuenca y Hilferty (1999) sobre las

aportaciones de la metafora y la metonimia en dicha disciplina.

Melonimia Melalora

m N

PR ZA c - N,

(Dominio) (Dominio (Dominio
de origen) de desting)
"Solo bebi una copa”
"No pierde el tiempo”
PR = Copa
A = Contenido (vino)

"Este articulo te ahorrara horas”

"Caleulamos el tiempo de su llegada”

Diagrama 1. Dominios de la Metéfora y la Metonimia
Fuente: Elaboracién propia basada en Cuenca y Hilferty (1999, 111).

En el diagrama anterior trato de demostrar que en la metonimia la particularidad del
referente (PR) tiene contacto por contigiiidad por la zona activa (ZA) en su misma totalidad.
Es decir, que el referente primario se encuentra en el mismo cuerpo de su enunciacién

creativa. Por ejemplo: “Sélo bebi una copa”. En realidad, el sujeto no bebi6 la copa sino su
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contenido. El contenido es contiguo a su contenedor. Mientras que en la metafora, cada
referente (dominios de origen A, B y C) esta separado de lo enunciado (dominios destino 1,
2 y 3). Tiempo y Dinero no estdn sujetos a ninguna contigiiidad sino a campos semanticos

distintos: El tiempo se “gasta”, el tiempo tiene “valor”, etcétera.

Ahora bien, en el siguiente diagrama trato de evidenciar que para que cada metafora
haga su trabajo de reproducir un nuevo sentido, es necesario un proceso anterior que implica

la metonimia.

A |

Ao pierde el liempo® m m

“Exte artieulo te ahorrara horas”
/ / FERDER

B ,-"""""'\- 3 ——— MIORRAR
(: ﬁ

"Caleulamos el liempo de su egada®

FERDER

AHOREAR

CALCULAR '._’__‘.--*"'—-—

Ticmpo Dinero

T CALCULAR

Diagrama 2. Semas metonimicos dentro de la metafora “el tiempo es dinero”
Fuente: Elaboracién propia basado en Cuenca y Hilferty (1999, 111).

Cada uno de los dominios de origen tiene su propio sistema interno de zona de
referencia y zona activa para que puedan funcionar como una metafora. Es decir, que cada
uno de los elementos de la metafora, tanto el que proviene de una referencia real, como el
“reescrito” o el enunciado en el texto, tienen su nivel metonimico. En el ejemplo: “El tiempo
es dinero”, para que Tiempo y Dinero se conecten metaféricamente, se debe analizar cada
una de sus particularidades (o semas), puesto que son éstas las que se conectardn en la figura
final. La seleccion de esta particularidad es la metonimia. Es decir, A (PR + ZA) =1 (PR +
ZA). Esto significa que para que la metéfora “No pierde el tiempo” sea efectiva, se debe
seleccionar de entre sus posibilidades semdanticas uno de los rasgos. Asi como el dinero se

puede “perder”, también se puede “ahorrar”, o se puede “calcular”, asi, dentro de esta lista
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de semas hay que discriminar para seleccionar uno y que el sentido sea propicio y coherente.
Es decir, que antes de la metafora estd un proceso metonimico. Veamos, un ejemplo préctico

de esto:

Antonio Barcelona y Rafael Rocamora hablan de metaforas con base metonimica para
explicar las variaciones del argot turistico en inglés. Para analizar esta influencia metonimica
en las metaforas echan mano de un ejemplo préctico en el argot hotelero: la expresion
“habitacion twin” o “twin room” o “habitacion doble”. La metonimia conceptual que opera
en esta frase es CONTENIDO POR CONTINENTE. Explican que la clasificacion de las
“habitaciones del hotel se dividen en relacién al nimero y al tipo de camas que contienen y
no, por ejemplo, en relacién al nimero de ventanas, puertas o mesas que tienen, aunque estos
elementos también forman parte de las expectativas que tenemos acerca de lo que vamos a
encontrar en la habitacion de nuestro hotel” (Barcelona y Rocamora 2000, 26). Los autores
explican que las camas del hotel pertenecen a un dominio “tipos de mobiliario” que es
diferente del dominio “seres vivos”, de donde se desprende el subdominio “seres vivos
gemelos”, lo que implica que “habitacion twin” (habitacion gemela) sea una metafora. Es
decir, que primero hay una operacién metonimica fundante y luego una expresion metafdrica.
De todo el mobiliario que conforma una habitacién de hotel, la cama parece ser el epicentro
semantico por el cual los demas elementos son discriminados. Es sencillo imaginar una
habitacidn sin ventanas, sin closet, e incluso sin bafio (algunos hoteles tienen bafios comunes
en el exterior), pero parece dificil aceptar una habitacién sin cama. Asi, conformada la
habitacién por una operacién metonimica CONTENIDO (CAMAS) POR CONTINENTE
(HABITACION), se origina una siguiente operacién, ahora de orden metaférico: LAS
HABITACIONES SON SERES VIVOS, por tanto, esta segunda operacion se expresa

mediante la proyeccion “twin room”.

Pero lo realmente interesante de este caso es la posibilidad de que nos encontremos
con una base metonimica de la metifora, independiente de la metonimia
NUMERO Y CARACTERISTICAS DE LAS CAMAS POR LA HABITACION,
(clasificando las habitaciones como sencillas, dobles, etcétera). El uso de “twin”
como clasificador es metaférico y la metafora parece estar basada en una
metonimia diferente: entendemos este tipo de camas a partir de un esquema de

imagenes del tipo “elementos de dos partes idénticas”, que también encontramos
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en los seres vivos gemelos. Asi, el dominio fuente (seres vivos gemelos) es
metonimicamente equivalente, en cuanto a este esquema de imagenes, al dominio
meta (las dos camas idénticas), lo que hace posible la proyecciéon metaforica.

(Barcelona y Rocamora 2000, 27)

Este ejemplo practico del argot turistico abona al enriquecimiento de la Teoria de la
Metonimia y su produccién semantica que, como veremos a continuacion, es desechada por
Paul Ricoeur, quien menoscaba al tropo a los terrenos de la semidtica, pues “se queda al nivel
de las relaciones entre signos o palabras en tanto que unidades [...] como la metonimia
permanece en el nivel de la sustitucion entre palabras, ni responde a los cambios en el mundo,
ni es capaz de introducir trastornos en el lenguaje” (Arribas 2006, 803). Esto ocurre porque
Ricoeur se inscribe en la nocién de semidtica y semdntica de Benveniste, donde la primera
es propia de la relacion que existe entre signos y su constitucion lingiiistica como unidad,
mientras que la segunda instaura su significancia en el plano del discurso, de su globalidad y
su relacién con el mundo de la enunciacion y el universo del discurso (Benveniste 1976, 69),
pero entonces, cabe hacernos una pregunta: ;Qué ocurre con las obras del género del realismo
literario que consagran su estilo a la descripcién metonimica, como lo harfa Dickens o Balzac
o Galdés? ;| No existe una totalidad, un universo narrado en estos textos? Si la metonimia no
predicara sobre el mundo de su enunciacion, una huella en el suelo por el que caminamos,

no indicaria el paso de un hombre o de un animal. Serfa, entonces, sélo una huella.

LA SEMANTICA DE LA METONIMIA

Después de hallar las particularidades de la metonimia como un proceso cognitivo y ver un
ejemplo practico, convendria preguntarnos qué implicaciones tiene, como los tiene la
metafora, en la experiencia del lenguaje. Ricoeur, considera que la metafora es de orden
semantico, mientras la metonimia es esencialmente semidtica (Arribas 2006, 803). Como
vimos, la seleccion de semas que constituyen la operaciéon metaférica es puramente
metonimica, por lo tanto, habria que volver a preguntarnos cémo opera la metonimia en un
mecanismo puramente semdantico. Cuenca y Hilferty en Introduccion a la lingiiistica

cognitiva explican que:

En cierta medida, la metidfora y la metonimia se parecen, puesto que ambas

constituyen procesos conceptuales que relacionan entidades. Sin embargo, a
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diferencia de la metafora —que opera entre dos dominios—, la metonimia opera
dentro de los confines de un tnico dominio [...] Si no podemos establecer las
correspondencias necesarias para construir una metafora, lo més probable es que

estemos ante una metonimia. (Cuenca y Hilferty 1999, 111)

Vemos, pues, que, a diferencia de Ricoeur o Arribas, la lingiiistica cognitiva de
Cuenca y Hilferty encuentra una relacion proporcional entre la metifora y la metonimia,
aunque es verdad que, si se comparan las paginas dedicadas al estudio de cada una de las
figuras, la diferencia siempre es abismal, ya que la metonimia siempre consigue menos
profundidad en su andlisis. A pesar de la diferencia de atencién entre las figuras, en esta
disciplina han proliferado las investigaciones (Croft, 2008; Lakoff 1987; Dabrowska 2015)
que consideran la metonimia como un instrumento fundamental para los paradigmas tedricos

del lenguaje y el pensamiento.

Pero volvamos a la postura de Paul Ricoeur, para quien esta igualdad no existe puesto

que sélo la metafora puede innovar y trastocar el discurso:

Sostengo que la interpretacion psicologizante de las figuras es responsable de la
falsa simetria entre la metdfora y la metonimia, que domina en la “retdrica
restringida” inspirada en el asociacionismo. Esta simetria es engafiosa. Sé6lo la
metonimia puede ser tratada estrictamente como un fenémeno de dominacion: una
palabra en lugar de otra; en este sentido, sélo ella satisface a la teoria de la
sustitucion. La metéfora no difiere de la metonimia en el hecho de que la
asociacion se hace aqui por semejanza y no por contigiiidad. Difiere porque actia
sobre dos registros, el de la predicacion y el de la denominacion; y s6lo actia sobre
el segundo en cuanto lo hace sobre el primero. Esto lo han percibido perfectamente
los autores anglosajones; las palabras s6lo cambian de sentido porque el discurso
debe hacer frente a la amenaza de una inconsistencia en el nivel propiamente
predicativo y no se restablece su inteligibilidad mas que a costa de lo que aparece,
dentro del marco de la semdntica de la palabra, como una innovacién seméntica.
La teoria de la metonimia no recurre a semejante intercambio entre el discurso y
la palabra. Por eso la metéfora tiene una funcién en el discurso que la metonimia

no puede igualar jamas. (Ricoeur 2001, 180)
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Aunque la cita anterior es un poco extensa es apropiado presentarla para analizar su
perspectiva frente a las figuras en cuestion, la cual se puede resumir en que la metédfora y la
metonimia no son proporcionales porque la segunda no es predicativa y no altera el discurso,
es decir, no es innovadora. Pero hay que decir que el trastorno se encuentra no en la
sustitucién sino en la contraccién y la economia, puesto que seria inoperante, por ejemplo,
solicitar en la recepcidn de un hotel, una habitacion con cama, bafo, ventana, cléset y todos
los elementos que implican el CONTINENTE. Lo mismo a la hora de hablar de una
referencia geografica, puesto que pensamos también de manera metonimica porque es
“fisicamente imposible activar conscientemente todo el conocimiento que tenemos de un
concepto en particular a la vez, por lo que tendemos a concentrarnos en un aspecto
sobresaliente de ese concepto y usamos €ste como el punto de acceso al concepto completo.
Por ejemplo, cuando se pide que se piense en Francia, la gente puede imaginar un lugar que
visitaron en Francia, o un mapa aproximado de Francia, o una representacioén icénica de
Francia como la Torre Eiffel” (Littlemore 2015, 5). La contribucién de la metonimia al
lenguaje consiste en las interconexiones entre los usuarios de la lengua, en hacer que las
interpretaciones de cada uno de los hablantes encuentren puntos en comun por familiaridad

y experiencia, la experiencia del lenguaje.

METONIMIA Y EXPERIENCIA DEL LENGUAJE

Pero, ;cudl puede ser la contribucion al lenguaje, o més precisamente a la experiencia del
lenguaje? El tratamiento de Jorge Larrosa (aunque no estd conectado directamente con la
pregunta en cuestion) puede sugerir un camino parcial hacia la respuesta que buscamos.
Desde perspectiva fenomenoldgica del lenguaje, Larrosa, explica que los cuatro enemigos de
la experiencia son: 1) El exceso de informacion, 2) El exceso de opinidn, 3) La falta de tiempo
y 4) El exceso de trabajo. Larrosa considera que la experiencia es lo que nos pasa y nos
acontece a nosotros mismos, no lo que pasa y acontece. Bajo esta perspectiva, resulta
interesante pensar que lo que nos ocurre tiene un costado metonimico, puesto que lo que nos
pasa o acontece, ocurre por contigiiidad y cercania, los dos grandes rasgos de la metonimia.

Pero veamos cudles son las implicaciones metonimicas en cada una de ellas.
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El exceso de informacion

Para Larrosa, el sujeto hiper-informado carece de la experiencia porque en su obsesion por
acumular sabiduria y conocimiento evita que las cosas le pasen. Esto no es nada raro, si
pensamos, por ejemplo, que ahora, el acceso a la informacion en Internet puede apagar ciertas
posibilidades del hecho que acontece, que ocurre. Por ejemplo, ahora por ir a revisar ensayos
y monografias de pdginas como Wikipedia, el sujeto evita el hecho experiencial de salir de
su casa, revisar libros en anaqueles en una biblioteca, encontrarse con material fresco y
novedoso por accidente. Es decir, cuando el sujeto revisa libros y lee y se deja avasallar,
encuentra otros temas relacionados a la primera buisqueda. Lo cual no ocurre con la busqueda
en Internet, que te arroja paginas y articulos con los titulos o palabras utilizadas al buscar.
Podriamos decir que, en la busqueda de material en bibliotecas, cuando ocurre la experiencia,
se encuentran nuevos temas por contigiiidad. Esto significa que la obtencién del
conocimiento no es lineal, sino que va saltando de referencia en referencia por su contigiiidad
en las pesquisas. Es bastante sencillo: Un libro, acomodado junto a otro (metonimicamente),
ofrece nuevas posibilidades para la experiencia porque incluye el contacto con més personas
y mas escenarios que permitan la epifania o la lucidez. Aunque no podemos descartar, claro,
que la investigacion en Internet ofrezca hallazgos suceddneos; sin embargo, el cuerpo (como
veremos mds adelante) facilita el contacto, mientras que la biisqueda informaética se realiza
mediante algoritmos. Esto se reduce, simplemente, a que la investigacion (de carne y hueso)
en la realidad permite muchos més accidentes positivos (en el mundo) que podrian llevar al

sujeto a descubrir algo insospechado.

Exceso de opinion

Cuando el sujeto ha adquirido mucha informacion se vuelve un tipo “critico” que tiene por
objetivo opinar sobre todo. “Nosotros, en nuestra arrogancia, nos pasamos la vida opinando
sobre cualquier cosa sobre la que nos sentimos informados™ (Larrosa 2003, 89). Para este
autor, el par viene adherido: primero la informacién y luego la opinién. En este sentido, lo
que acontece es externo al sujeto, no hay contigiiidad, no hay cercania. La experiencia de lo
que nos ocurre, donde nuestro cuerpo es el gran significador, no estd dada en la opinidn,
porque se suele emitir ésta desde una posicidon externa. Frente al hecho, el unico que

experimenta el fendmeno, sobre el cual se opina, puede reflexionar y argumentar sobre eso
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mismo experimentado. Dicen Lakoff y Johnson que “la metifora y la metonimia nos
proporcionan el medio para comprender los dominios abstractos de la experiencia” (1987),
con esto se refieren a la experiencia sensorial. Todo inicia en el cuerpo y la experiencia que
absorbemos con el contacto. Esto lo explican en su teoria de la metafora conceptual, la cual
estd basada en cuatro modelos: el de la teoria de la combinacion de Johnson (1997), el de la
teorfa neuronal de Narayanan (1997), el de la teoria de la integracién conceptual de Turner y
Fauconnier (1995) y el de 1a Metafora Primaria de Joseph Grady (1997). Esta tltima sopesa
que las metaforas primarias se constituyen al mismo tiempo en dos tipos de experiencia en

combinacion: la experiencia subjetiva y la experiencia sensorial.

La falta de tiempo

Aunque es, sin lugar a dudas, una concepcion metaférica, la falta de tiempo tiene, como
vimos anteriormente, un mecanismo metonimico por la seleccion semdntica de “perder”. Sin
embargo, para nutrir un poco més el efecto metonimico, Larrosa explica que la carencia del
tiempo es un rasgo de la modernidad, donde el sujeto estd obsesionado con la novedad; pasa
de un tema a otro tratando de abarcar mds y mds, siempre algo fresco, nuevo, actualizado.
Aqui, el sujeto no se permite experimentar el hecho, logrando volver nebuloso su entorno.
Es decir, frente al continuo salto temadtico, lo que podria afectarle o pasarle, acontecerle, se
esfuma, porque no permite que eso cuaje o alcance su propia experiencia. Esto lo vemos
diariamente. Cuando una noticia se viraliza, por ejemplo, el tema del muro de Trump, no
termina nadie por experimentar una idea, darle vueltas, cuando ya la atencion esta situada en
la paliza que se le ha dado a un payaso, o el discurso de Meryl Streep en la entrega de los
premios Oscar, o la nueva foto semidesnuda de Paris Hilton, etcétera. Por eso pasan
desapercibidas las grandes fechorias politicas como la casa blanca de Angélica Rivera, los
43 desaparecidos, los nifios muertos en la guarderia ABC, porque vamos a toda velocidad y
no permitimos que ninguna noticia nos afecte, que ninguno de estos hechos se nos haga

familiar, esté cercana a nosotros metonimicamente, nos invada y nos defina.

Para Zygmunt Bauman (2004), la posmodernidad se puede reconocer por el amplio
espectro de incertidumbre que rodea la condiciéon humana actual. El sujeto estd inmerso en
el acelerado liquido de la modernidad y el encuentro con el otro supone un encuentro entre

extrafios, un encuentro como un acontecimiento sin pasado y sin futuro, porque es narcisista
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y estd concentrado en si mismo como “la arafia, cuyo mundo estd encerrado en la tela que
teje con sustancias de su propio abdomen” (2004, 103). La vida es acelerada porque el
hombre moderno es impaciente y no retiene su atencién sobre las cosas, no puede sino

producir un interés fugaz:

El tiempo insustancial e instantdneo del mundo del software es también un tiempo
sin consecuencias. “Instantaneidad” significa una satisfaccion inmediata, “en el
acto”, pero también significa el agotamiento y la desaparicion inmediata del
interés. El tiempo/distancia que separa el fin del principio se reduce o desaparece
por completo [...] S6lo hay “momentos”, puntos sin dimensiones. (Bauman 2004,

127)

Este mundo del software aniquila el tiempo como lo conocemos, porque dentro de la
virtualidad, su esencia es distinta, relativa. El tiempo del mundo del software, que bien puede
ser el de las redes sociales, es acelerado y corre a toda velocidad, escapandose de nuestras
manos, logrando asi, que nuestra experiencia con el hecho, lo que acontece, sea minima y no

termine por avasallarnos.

El exceso de trabajo

Larrosa se adelant6 al filésofo Byung-Chul Han y su libro La sociedad del cansancio. Las
coincidencias son sorprendentes. Tanto para el espaiol como el coreano, la sociedad esta
enfermizamente obsesionada con el trabajo, con la produccidn, la sociedad se mueve, sin
parar, no se detiene. El sujeto y su filosofia de “todo lo puedo” alimentan la nocidn capitalista

de la positividad. El que no trabaja esta rezagado, es un pardsito. Dice Larrosa:

El sujeto moderno, ademds de ser un sujeto informado que opina, ademds de estar
permanentemente agitado y en movimiento, es un ser que trabaja, es decir, que
pretende conformar el mundo, tanto el mundo “natural”, como el mundo “social”
y “humano”, tanto la “naturaleza externa” como la “naturaleza interna”, segun su
poder, su saber y su voluntad [...] La experiencia, la posibilidad de que algo nos
pase, o nos acontezca o nos llegue, requiere un gesto de interrupcién, un gesto que
es casi imposible en los tiempos que corren: requiere pararse a pensar, pararse a
mirar, pararse a escuchar, pensar mds despacio, mirar mds despacio, pararse a

sentir, sentir mas despacio [...] Cultivar la atencién y la delicadeza, abrir los ojos
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y los oidos, charlar sobre lo que nos pasa, aprender la lentitud, escuchar a los
demads, cultivar el arte del encuentro, callar mucho, tener paciencia, darse tiempo

y espacio. (Larrosa 2003, 94)

El trabajo es sinénimo de progreso y el sujeto moderno estd obsesionado con
progresar y ser “alguien en la vida”. Y la manera de conseguirlo es imitando a la comunidad,
la comunidad tendiente a fomentar la cultura del trabajo, la cultura capitalista del grupo.
Interrumpir este canal de alienacién le permitiria al hombre observar y pensar y sufrir,
adolecer de nuevo, el mundo, ser perceptivo a €1, sensible y generar una identidad a partir de
la propia experimentacioén (y no de la experimentacion del extrafio). La tarea del hombre,
desde esta perspectiva larrosiana, seria entonces, regresar al contacto metonimico, al
acontecimiento personal, lo que uno tiene por contigiiidad y que puede significar y

resignificar su existencia.

Si la metafora para Ricoeur es la transcripciéon o la reescritura de un nombre
extranjero, un nombre para designar otra cosa, entonces podemos especificar, tanto en lo
cognitivo como en lo filoséfico, que lo metaférico es lo extraiio. Mientras que la metonimia,
que alude al mismo corpus de su referencia, entonces es lo propio. En este sentido, la
experiencia puede verse metonimicamente desde el cuerpo como un significador que produce
nuevos sentidos en la misma identidad. Aquello que Larrosa llama “las dificultades de la
experiencia” se pueden minimizar si concentramos el acontecimiento por contigiiidad, por
cercania. /Serd ésta nuestra Teoria de la Metonimia? Debemos, entonces, tornar nuestra
investigaciéon hacia el cuerpo. Quizd encontremos nuevos sentidos relacionados con la
experiencia y el lenguaje que no se han explorado. Ya el argentino Eliseo Veron establecia

que el cuerpo era el primer productor de sentido:

El nivel de funcionamiento indicial es una red compleja de reenvios sometida a la
regla metonimica de la contigiiidad: parte/todo; aproximacién/alejamiento;
dentro/fuera; delante/detrds; centro/periferia; etcétera. El pivote de este
funcionamiento, que llamaré la capa metonimica de produccidon de sentido, es el
cuerpo significante. El cuerpo es el operador fundamental de esta tipologia del
contacto, cuya primera estructuracion corresponde a las fases iniciales de lo que

Piaget llamaba el periodo sensomotriz, anterior al lenguaje. (Verén 1998, 141)
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Nuestro cuerpo es el primer productor y el recepticulo de la experiencia, la
aproximacion y el alejamiento del acontecimiento, lo que esta dentro y fuera de lo que nos
ocurre. El centro y la periferia de las cosas en el mundo estdn dadas por nuestra propia
percepcion del cuerpo en el mismo mundo. Las aproximaciones de Larrosa y Verén
coinciden en que la experiencia y la semidtica tienen su origen en el cuerpo propio. Pero,
sobre todo, es fundamental en Verén la referencia que hace al periodo sensomotriz de Piaget,
ya que, como se verd adelante, esta experiencia primigenia es el primer estadio de la
percepcion humana y, a la vez, el primer avance semiético de nuestra posible teoria de la

metonimia.

EL CUERPO Y LA METONIMIA

Charles Sanders Peirce, en La ciencia de la semiotica (1974), explica que el funcionamiento
de los signos podria desentrafar la realidad. Para lograrlo, construye un modelo semioldgico
que estd basado en triadas que buscan explicar la realidad y el pensamiento. La primera de
ellas es la division fundamental de los signos: iconos (el signo que tiene similaridad con su
objeto), indices (el signo que estd relacionado a su objeto) y simbolos (el signo que se
establece por ley o convencion). A su vez, esta concepcion triddica (distinguiéndose del
modelo dicotémico de Saussure) contempla que cada signo estd compuesto por un

representamen, un objeto y un interpretante.

Un signo, o representamen, es algo que, para alguien, representa o se refiere a algo
en algin aspecto o carécter. Se dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa
persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo atin mds desarrollado. Este signo
creado es lo que yo llamo el interpretante del primer signo. El signo estd en lugar
de algo, su objeto. Estd en lugar de ese objeto, no en todos los aspectos, sino sélo
con referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el fundamento del

representamen. (Peirce 1974, 22)

Este modelo triddico que considera la relacion de los tres elementos (representamen,
objeto e interpretante) rompe con el inmanentismo semidtico propuesto por Saussure
(significado-significante) e inaugura la socializacion del signo, porque la nocioén de
interpretante, que significa la posibilidad de mayor extension o desarrollo del primer signo

(representamen) de algo que ocurre o emite una sefial en el mundo (objeto), se abre a la
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multiplicidad de ideas o interpretaciones sobre el hecho. Cuando escuchamos un trueno
(representamen), no es necesario estar fuera de casa para saber que ese sonido corresponde
con un reldmpago (objeto) y que se avecina una tormenta (interpretante) y debe resguardar
su ropa, sin embargo, para alguien mas, ese sonido podria vincularse a un miedo especifico
(alguna experiencia traumadtica), a la compasion o la preocupacion general (la gente que se
preocupa por los animales sin refugio o por otras personas sin hogar) o a un amor pasado (un
beso de pelicula en pleno aguacero); cada una de estas nuevas ideas dilatadas del signo trueno

son interpretantes.

A este sistema tripartita del signo, Peirce hace un andlisis todavia més profundo sobre
las ideas y las cosas y su clasificacion en categorias de experiencia, las cuales se dividen en
tres: Primeridad, que es inherente a las cualidades, “aquello que es tal como es, de manera
positiva y sin referencia ninguna otra cosa”; Segundidad, que estd relacionada con la
experiencia, “aquello que es tal como es, con respecto a una segunda cosa, pero con exclusion
de toda tercera”; y Terceridad, que estd ligada a la actividad del pensamiento, “aquello que
es tal como es, al relacionar una segunda y una tercera cosas entre si”” (1974, 86). Esta parte,
dentro del modelo semidtico, puede ser bastante compleja, sin embargo, en las cartas que
Peirce envia a Lady Welby (y que se incluyen, regularmente, en las ediciones de La ciencia
de la semidtica, 1974) son bastante esclarecedoras. La Primeridad es una cualidad del sentir,
una “idea del instante presente, que, exista 0 no exista, se piensa naturalmente como un punto
del tiempo en el que no hay lugar a pensamiento alguno ni a la separacién de ningtn detalle”
(Peirce 1974, 87). Se puede pensar en las emociones o la experiencia sensorial como el olor,
el sabor, el color, todo aquello que no es un hecho, sino una cualidad que no depende de su
existencia concreta. La Segundidad estd vinculada con la experiencia, con el matrimonio
entre las causas y los efectos. Eso significa que, a partir de las cualidades de fenémenos
(como los olores, los sabores, los colores) de la Primeridad desarrollamos un hecho sobre la
realidad, o sobre los objetos del mundo. Siguiendo el ejemplo del trueno, se puede aducir que
el sonido que llega a nosotros se clasifica como Primeridad, mientras que el relampago, el
hecho real y existente, es el objeto, la Segundidad. Mientras que la Terceridad, para Peirce,
es un elemento mental que conecta las cualidades (la Primeridad) con los hechos (la
Segundidad), y nos permite realizar razonamientos, regularidades y leyes de pensamiento

con su mediacion. Se trata pues, de un interpretante que origina orden y libera al pensamiento
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de la confusién originada por las cualidades y los hechos de la realidad. Tenemos, pues, que
el Representamen pertenece a la Primeridad, el Objeto a la Segundidad y el Interpretante a la
Terceridad. Pero para relacionar al cuerpo con la metonimia, me interesan las dos primeras

categorias, ahora desde la lectura que hace Eliseo Verdn (1993) sobre este modelo peirceano.

Pierce sefiala que el “Icono es un Representamen cuya Cualidad Representativa es la
una Primeridad de €l en tanto Primero” (1974, 46), puesto que la cosa puede ser un sustituto
de otra cosa por similaridad. Recordemos que el fcono puede ser una imagen, un diagrama o
una metéfora (1974: 47). Por otro lado, el Indice tiende a la Segundidad por su relacién
existencial (indice genuino) o su referencia (indice generado), lo que significa que o el signo
estd relacionado a una cosa por su relacion fisica o por referencia al objeto (ya sea real o
imaginario). El efecto de los indices sobre las cualidades (Primeridad) implica un hecho del
mundo. Podemos simplificar las dos categorias asi: el icono es metaférico por su relacién de
Primeridad y el Indice es metonimico por su relacién de Segundidad. Semejanza vy
contigiiidad, respectivamente. Por tanto, si relacionaramos las categorias de experiencia con
los signos y las figuras retoricas que implican el icono e indice, tendriamos el siguiente

cuadro:

Cuadro 1. Relacidn de categorias, signos y figuras retdricas en la semiética peirceana.

Categoria Signo Figura retdrica
Primeridad Icono Metéfora
Segundidad Indice Metonimia
Terceridad Simbolo --

Elaboracién propia basada en Peirce (1974, 45-62).

Para Verdn (1993), sin embargo, es plausible hacer una modificacion a esta estructura
en el modelo peirceano, porque considera que el Indice como categoria de experiencia estd
antes que el Icono, ya que “la capa metonimica de produccién de sentido tiene inicialmente
la forma de una red intercorporal de lazos de complementariedad. Esta red est4 constituida
por reenvios cuya economia reposa en la regla de contigiiidad” (Verén 1993, 142). El
semidlogo argentino se refiera aqui al cuerpo como primer significante en esta red de
“reenvios”, ya que, si vamos al principio de la vida del hombre, el bebé envia una sefial

(llanto por hambre, por ejemplo) a su madre y ésta reacciona a esta sefial y actda (reenvia) y
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lo alimenta o lo atiende (causa y reaccion, o sea, la Segundidad). En este sentido, esta red se
compone por unidades intercorporales complementarias que permanecen estrechamente
ligadas a situaciones especificas, definidas por el ritmo de las necesidades corporales y su
satisfaccion (Veron 1993, 143). Asi, las primeras necesidades que se establecen con el cuerpo
y su satisfaccién van creando una primera significacion mediante lo indexical, lo que se
corresponde por contigiiidad; es decir, lo metonimico. El cuadro modificado por Verén y con
el que coincidimos por la comprobacion lakoffiana (expuesta inmediatamente después)

quedaria asf:

Cuadro 2. Relacidn de categorias, signos y figuras retdricas en la semidtica de Verdn.

Categoria Signo Figura retdrica
Primeridad Indice Metafora
Segundidad Icono Metonimia
Terceridad Simbolo --

Elaboracidén propia basada en Verén (1993, 143).

Lakoff y Johnson, basando su Teoria de la Metafora Conceptual en la Teoria de la
Fusién de Christopher Johnson (1997), consideran que para los nifios la experiencia de la
intimidad estd correlacionada con la proximidad y, a su vez, asociada a la calidez, por la
experiencia encarnada del contacto. Las conexiones entre las emociones subjetivas y las
experiencias sensomotrices se desarrollan durante la infancia y constituyen experiencias no
diferenciadas. Esto quiere decir que estdn fusionadas. Asi, la experiencia subjetiva del afecto
estd vinculada a la experiencia sensorial del calor, y aunque cuando crece logra reconocer los
dos dominios (AFECTO/CALOR), la asociacién continda fusionada y por eso es normal
escuchar términos como “Sonrisa cdlida” (Lakoff y Johnson 1999, 46). Por ejemplo, cuando
la madre abraza a su bebé, el pequeiio cuerpo significante desarrolla la operacién mental y
correlaciona afecto y calor, pero antes de esto, estan los estimulos fisicos de los que habla
Ver6n. El nifio, antes de ser abrazado por su madre, experimenta un estado de insatisfaccion
que sera llenado con el contacto de su madre. Primero es la metonimia y luego la metéfora.

Lo explica el argentino cuando advierte que:

La diferencia crucial entre la materia significante de los cuerpos actuantes y los

sistemas llamados “icénicos” respecto de su relacion respectiva con el lenguaje se
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expresa por la diferencia misma entre el principio de sustitucion (propio de todo
“icono”) y el principio de contigiiidad. En la medida en que opera segin el
principio de sustitucién, ningin fendmeno de analogia comporta el riesgo de
confundir el significante con el significado (habria mas bien que decir: el icono no
comporta ningun riesgo de confusion entre el término inicial del reenvio analdgico

y el término final). (Verén 1993, 145)

Para Veron, la metonimia (lo indicial peirceano) se construye, basado en el concepto
de “El estadio espejo” de Lacan, bajo la mirada (como una bisagra) que articula el
desdoblamiento del cuerpo que observa, el nifio aceptando su insercién en el mundo y su
formacién como un cuerpo propio (visible) a la distancia de su fuente visual. Es decir, los
estimulos del mundo que acontecen en su cuerpo se vuelven materia significante: un pinchazo
en el estdmago como una sefal del hambre, una pesadez en los parpados como seial del
suefio, etcétera, todo eso que deberd satisfacer en lo inmediato. Mientras que lo metaférico
(lo icénico peirceano) se va edificando mientras el nifio empieza a imitar a sus padres, a sus
amigos, compaiieros, etcétera. Hasta que adopta el lenguaje, un idioma (lo simbdlico
peirceano) y se integra a la sociedad, mediante operaciones de orden psicoanalitica, como la
Ley del Padre, que va instaurando los limites y las represiones que lo constituirdn como un

ser social.

Asi pues, Verdn, en su semiosis social, coloca en la Primeridad el Indice de Peirce
porque la red de significaciones mds fundamental se instala en el cuerpo. Esto resulta
evidentemente muy interesante y, al mismo tiempo, sorprendentemente poco estudiado,
puesto que, lo mismo que a la metafora, se le ha puesto el mayor interés en los estudios
académicos y artisticos, al icono. La misma filosofia, como la hermenéutica analdgica, se

decanta por partir de lo icénico y revisa el arte desde esta perspectiva semidtica.

Pero, ;cudl puede ser la implicacion de esta semiosis en el andlisis del discurso
literario o artistico? ;Cémo llevar esta nocién del cuerpo como primer significante? El
semidlogo francés, Jaques Fontanille y su semidtica de las pasiones, le prestan atencién al
cuerpo y observa también que éste (el cuerpo) es el gran significador y propone un modelo
que permite el andlisis de los textos literarios desde la semidtica tensiva, es decir, desde la

exteroceptividad y la interoceptividad, todos aquellos estimulos externos que implican
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emociones internas y que hallan herramientas de andlisis del discurso en la modalizacién
(reconocida en los textos por la utilizacién de los verbos saber, creer), el ritmo, el aspecto,

etcétera.

La pasion, tal como la accién o la cognicion, es una dimensién de sintaxis del
discurso y, en consecuencia, cada efecto pasional debe ser relacionado con la
sintaxis de la que depende y le otorga su contexto. El campo de las variaciones
estd, pues, abierto con creces: la generosidad, seguin el contexto, puede ser una

especie de maquiavelismo o simplemente candidez. (Fontanille 2001, 185)

Fontanille plantea una teoria semidtica del discurso que estd constituida por la
interioridad y la exterioridad del sujeto que construye su discurso en los textos literarios. Esta
interioridad y exterioridad estdn dadas por el sujeto, ;pero quién es el sujeto? No el sujeto
gramatical, sino el sujeto semdntico. En los textos la posiciéon de quien narra puede ser
interpretada por sus condiciones lingiiisticas. Esto enmarca el contexto. Si leemos, por
ejemplo, el enunciado “Vine a Comala porque me dijeron que acd vivia mi padre, un tal Pedro
Paramo” (Rulfo 1955), podemos intuir naturalmente, que el sujeto semdntico estd en Comala,
tan s6lo por el verbo con el que inicia el texto. El protagonista, Juan Preciado, impone un
punto axial: a partir de las experiencias sensoriales del espacio (Comala) construird su
discurso. Lo que dice Fontanille sobre la generosidad y la candidez es que su variacién
semdantica dependerd del enunciador y las experiencias tensivas en el momento de ser

articuladas.

Como también afirma Larrosa, la delicadeza, los ojos, los oidos, el silencio, la
paciencia, el tiempo y el espacio son fenOmenos que nos ocurren y originan conocimiento y
sentido. Pero todo esto gracias a que podemos situarnos metonimicamente en la realidad.
Quiza este es el camino que debemos recorrer para generar nuestra teoria metonimica. Quiza
el pensamiento y la realidad sélo sean una parte de un todo que radica en la experiencia del
lenguaje. Porque como dice el académico espafiol, no pensamos con pensamientos, Sino con
palabras. Por tal, las palabras en nuestra mente son una pequeiia porcion de una idea mucho

mads amplia y abstracta que quiere comunicar.

En la dltima parte del poema “En esta noche, en este mundo” de Alejandra Pizarnik,

que implica, sin lugar a dudas, un cuerpo enunciador:
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..No
las palabras
no hacen el amor
hacen la ausencia
si digo agua ;beberé?
si digo pan ;comeré?
en esta noche en este mundo
extraordinario silencio el de esta noche
lo que pasa con el alma es que no se ve
lo que pasa con la mente es que no se ve

lo que pasa con el espiritu es que no se ve. (Pizarnik 2016)

Para Pizarnik las palabras no hacen el amor, porque implican una incompletitud, visto
esto desde el psicoandlisis, que implica la necesidad de nombrar el mundo y no tener sino
pulsiones. Estas pulsiones estdn dadas por la construccién de los siguientes versos que
imponen dos deseos que tienen significacion por contigiiidad: agua/beber que por
implicacién se puede traducir en “sed” y pan/comer que se puede traducir en “hambre”. La
poeta cierra su poema con tres entidades psiquicas que estan destinadas al silencio: el alma,
la mente y el espiritu. El poema de Pizarnik debe esperar la respuesta de un poeta de la
metonimia, un poeta que responda: “Pero el cuerpo, el gran significador, si es visible y no
enmudece jamds”’. Veamos, ahora, como la metonimia puede ser un instrumento de

interpretacion, tanto como la metafora.

METONIMIA Y HERMENEUTICA ANALOGICA

Para el filésofo mexicano Mauricio Beuchot, el problema de la filosofia actual tiende a
focalizar su atencién en dos perspectivas antagénicas: la interpretacion univoca (la mayor de
las veces idealizada) y la interpretaciéon equivoca (que infaltablemente nos conduce al
posmodernismo) por lo que hace falta una interpretacion vertebrada que medie entre las dos,

es decir, una hermenéutica analdgica (Beuchot 2011, 94)’. Por un lado, la hermenéutica

7 Aceptaremos en la presente tesis los términos “univoco” y “equivoco” como los entendia Santo Tomds de
Aquino y como los recupera Mauricio Beuchot: “El término univoco es el que tiene siempre un significado
igual, para todas aquellas cosaso en las que se aplica [...] El término equivoco es el que se aplica de manera
totalmente diferente a aquellas cosas a las que se aplica” (2004, 59).
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univoca se ha reconocido en las posturas racionalistas, positivistas, cientificistas, mientras
que por el otro, la hermenéutica equivoca se localiza en los discursos subjetivistas,
relativistas, nihilistas, etcétera. Por tanto, la hermenéutica analdgica que propone Beuchot
trata de equilibrar estas dos posturas buscando sus coincidencias mediante la analogia. Pero

estas coincidencias no se articulan por semejanza, sino por sus distinciones propias.

La analogia, a pesar de lo que se cree, no es simplista, sino complicada, muy
compleja. Algunos la identifican con la simple semejanza, y eso no es correcto, al
menos no del todo. Una tradiciéon completa nos dice que la analogia fue utilizada
para escrutar el misterio, para asomarse a la Trascendencia. Y, si una hermenéutica
analdgica puede evitar la hermenéutica univoca, de los positivismos, también
puede evitar la hermenéutica equivoca de muchos posmodernos que acaban con la

interpretacion en la actualidad. (Beuchot 2011, 97)

Beuchot se refiere aqui, hiperbdlicamente, al nihilismo y el escepticismo que
practican los autores de la filosofia posmoderna al rechazar la ontologia, como Foucault al
denostar la nocion de autor, la imposibilidad de interpretar el sentido de las expresiones segun
Derrida o la desviacion de interés en la verdad y objetividad a favor de la praxis de Rorty
(2011, 98). Asi, quiere plantear el instrumento analégico en la hermenéutica, observa que
este procedimiento tiene ya una larga tradicion que viene desde los griegos: los pitagdéricos
y presocraticos sostienen que la proporcionalidad analdgica permite el andlisis de la armonia
en la musica y de las propiedades en la fisica y la astronomia (Beuchot, 2006, 16). Pero esta
herramienta anal6gica, también alcanz6 la Edad Media y el Renacimiento, con el trabajo de
sistematizacion de Tommaso de Vio, quien clasifica la analogia en dos tipos: la analogia de
atribucion y la analogia de proporcionalidad, que esta dltima, a su vez, se subdivide en otras
dos clases: proporcionalidad propia y proporcionalidad metaférica (2006, 17). Advierte
también que, en la modernidad, la analogia casi expira, de no ser por los trabajos de autores
como Giambattista Vico, Octavio Paz, Enrique Dussel, Juan Carlos Scannone, Germén
Martinez Argote. Todas estas investigaciones apuntan a desvanecer el conflicto entre las
interpretaciones equivocas e inequivocas, a materializar un punto medio entre los dos
extremos hermenéuticos. La propuesta de remedio de Beuchot para este conflicto es la de
construir una nueva ontologia y una nueva antropologia filoséfica que se decanta por la

analogia. Asi, pues, la analogia funge como un mapa que nos impide perdernos entre la
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univocidad y la equivocidad (Beuchot 2011, 99), ya que la realidad parece confusa por los
dos extremos de la hermenéutica. Para el académico mexicano, esta forma de interpretacion
puede orientarnos, al menos elementalmente, hacia un punto mds centrado en la incesante

bisqueda del sentido.

Mauricio Beuchot reafirma en su ensayo “Una hermenéutica para el mundo actual”
lo que Peirce consideraba una igualdad: lo analégico es icénico y lo icOnico es analdgico.
Por tanto, si analizamos el Icono peirceano hallaremos que ése se divide en Imagen,
Diagrama y Metafora (Peirce 1974, 46). Asi, si un mapa (el mapa ontoldgico que busca
Beuchot para no perderse en los extremos cerrados de la univocidad y la equivocidad) es un
Diagrama. En este sentido, ni la Imagen, ni la Metéafora son suficientes para impulsar una
interpretacion mds completa y acertada, porque aqui, lo interesante es que la metafora cae en
el discurso equivoco y la imagen (una fotografia, por ejemplo) trata de emular el fendmeno
o el objeto sin permitir aperturas a la interpretacion. Es decir, que los diagramas peirceanos
no son completamente iconicos, sino también indexicales, y quiza podriamos llamarlos aqui
como diagramas iconico-indexicales, puesto que la figura del dibujo de un mapa corresponde

con una parte del territorio: su espectro perimetral.

Es la importancia de la metonimia, justamente, la que lleva a precisar:
hermenéutica analégico-iconica, pues el icono —entendido en un sentido
claramente bizantino— identifica sensible y sentido, conduce de golpe del

fragmento al todo, del fendmeno a su explicacién. (De Haro Romo 2006, 36)

Vicente De Haro explica que, a diferencia de Ricoeur que concentra su atencion en la
metédfora, Beuchot le da juego a la metonimia, un tropo que es bastante activo en el modelo
analégico. Porque hay un riesgo implicito en la insistencia en tender hacia la equivocidad
metaférica, en el caso de las posturas posmodernas, por ejemplo, que lleva la hermenéutica

a un plano demasiado abierto a las interpretaciones.

Si para Eliseo Verén (1993), como vimos més arriba, el Indice peirceano, modificado
a Primeridad (puesto que en la triada de Peirce, ocupa el puesto de la Segundidad), tiende a

su operacion metonimica mediante el contacto, la proximidad, la experiencia sensomotriz y
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la mirada como “bisagra’ entro lo icénico y lo indexical® (1993, 146), para Mauricio Beuchot,
el Icono peirceano tiene su mecanismo metonimico en el mapeo de una totalidad mediante la
fragmentacion, la parte que estimula la interpretacion del todo de lo que se analiza a través
de esta hermenéutica analdgica. Es decir, la operacién que involucra la metonimia es
inevitable, puesto que para observar cualquier fendmeno hay que revisar sus partes y asi,
adivinar o predecir su corpus completo. El trabajo de Beuchot no pierde de vista la

metonimia, le imprime un protagonismo equivalente al de la metafora:

Ricoeur, siguiendo a Jakobson, contrasta la metafora con la metonimia; la primera
sirve para hacer poesia, la segunda, para hacer ciencia. Pero, al final de ese gran
libro, Ricoeur dice que apuesta por la poesia, mds que por la ciencia. Con ello nos
hace saber que se inclina hacia una hermenéutica que tiene como modelo la
metafora, dejando de lado la metonimia. Pero a mi me dio la impresion de que se
necesita tanto la metafora como la metonimia; el propio Jakobson pone la analogia
como la que conmensura y abarca a las dos, metiafora y metonimia. Asi, una
hermenéutica analdgica es capaz de abrazar tanto el polo metaférico como el polo
metonimico, pues ambos son necesarios para la tarea de interpretar. (Beuchot,

2011, 105)

En la busqueda de la teoria de la metonimia, no queda més que coincidir con esta
perspectiva de Beuchot. Los polos que estdn en contraste (ciencia y poesia) deben hilvanarse,
como hemos explicado anteriormente con los modelos revisados por Black en la jerga
cientifica. Asi mismo, en la literatura no existe un lenguaje puramente poético. El realismo o
el naturalismo, por ejemplo, se han servido del tecnicismo médico o cientifico para

desarrollar un universo ficticio.

Ricoeur en La metdfora viva basa su teoria de la metéfora en la teoria de los modelos

de Max Black que aparecen en Models and Metaphors (1966) y que conforman tres niveles:

8 Verén se refiere a que el modo de operacién de la mirada estd compuesto por deslizamientos, de un fragmento
a otro, se van acumulando las partes de un todo que se van focalizando y asimilando al observar el mundo. Si
el contacto hace la experiencia sensorial del bebé (lo metonimico), gracias a la mirada empezard a imitar a sus
padres, se comportard por semejanza (lo metafdrico). La realidad misma no puede ser contenida de un solo
vistazo, tiene que irse armando metonimicamente y esto s6lo es posible al mirar. Seria interesante hacer una
investigacion sobre las dificultades de los ciegos de nacimiento para desarrollar metaforas, ya que como dice
Umberto Eco (1997), “Decirle al ciego que el rojo es el color de las substancias incandescentes representa una
interpretacién imprecisa [...] Simplemente, el ciego de nacimiento advierte el rojo como una «cualidad oculta».
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el inferior que se conoce como “Los modelos a escala”, el segundo nivel es el de “Los
modelos andlogos” y el tercer nivel que anota el de “Los modelos tedricos”. Ricoeur emplea
el trabajo de Black para amplificar su hipétesis sobre la metafora como proyeccién de un

mundo, como la redescripcién de la realidad.

“La reduccién del modelo a un recurso psiquico es paralelo a la reduccién de la
metidfora a un simple procedimiento decorativo. El desconocimiento y el
reconocimiento siguen en ambos casos los mismos caminos; tienen en comun el
procedimiento de la «transferencia anal6gica de un vocabulario» (Max Black, op.

cit., 238)”. (Ricoeur 2001, 321)

De estos tres modelos de Black, Ricoeur echa mano del tltimo, con el cual sustenta
la introduccion del “lenguaje nuevo”. Para Black, no es importante que haya un objeto inicial
mentalmente, sino que se opere sobre un objeto, una parte mejor conocida y familiar (Ricoeur
2001, 318); en otras palabras: lo metaférico. Con los modelos teéricos de Black, Ricoeur
sostiene que la imaginacion cientifica se impone sobre la existencia de los modelos
hipotéticos, es decir, “no se trata de saber si el modelo existe y cédmo, sino cudles son las
reglas de interpretacion del modelo tedrico y, correlativamente, cudles son los rasgos
pertinentes (2001, 318). Asi es como el lenguaje cientifico ha utilizado las operaciones
metaféricas, como explicamos antes, para implementar una potencialidad al sentido. Sin
embargo, Ricoeur, no profundiza en los otros dos modelos de Black, en los cuales
encontramos un mecanismo de interpretacion que se podria incorporar a la Hermenéutica

Analégica. Revisemos.

Los modelos a escala

Paul Ricoeur explica en este mismo libro (2001), que los modelos a escala son aquellos que
“en cuanto lo son de algo a lo que remiten dentro de una relacién asimétrica, como una
maqueta de un barco o la ampliacion de una cosa infima (la pata de un mosquito), la
figuracion a cadmara lenta de un momento de juego, la simulacién y miniaturizaciéon de
procesos sociales” (2001, 317). Esta operacion consiste en revelar como funciona y como se
ve una cosa. Mediante las propiedad de algo se puede vislumbrar su identidad. Esto es, sin
lugar a dudas, un mecanismo metonimico, porque un barco en miniatura ofrece s6lo una parte

de lo que es un barco, es decir, una de sus propiedades, su arquitectura, digamos, pero carece
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de otros elementos, como el de poder transportar personas, flotar en una tormenta, transportar
alimentos, etcétera, todas las implicaciones que un barco real contiene. Esta relacion
asimétrica consiste en la orientacion de un sentido mediante una de las partes. El mismo
Ricoeur, explica que Max Black halla una correspondencia entre el modelo a escala con el
fcono de Peirce. Este fenémeno podemos encontrarlo de manera practica, como afirma Black,
en la miniaturizacién de los procesos sociales. Si en un texto hallamos los términos
“Revolucion Industrial” o “Independencia de México” relacionados a una explicacion
histérica, no es necesario que se especifiquen las causas internas del convulso proceso de
transformacidn tecnolégica, social y econémica en Europa (en el primer caso) o establecer
cada una de las premisas y los episodios independentistas (del segundo caso) desde el famoso
Grito de Dolores en la madrugada del 16 de septiembre de 1810 hasta la llegada de Vicente
Guerrero y Agustin de Iturbide en la ciudad de México el 27 de septiembre de 1821. Esto,
primero, porque es inoperante, y segundo, porque la abreviacién de los hechos, convertidos
en miniatura (es decir, a escala) de lo real, permite cognitivamente ordenar el pasado, ya sea

en la memoria o en los textos documentales.

Quiza aqui nos enfrentamos a un problema filoséfico que deberiamos observar: en
los escritos histéricos, los elementos que se relacionan entre si tienen una conexion de
contigiiidad (se suceden los episodios cronoldgicos, aunque sea de manera discontinua) lo
que sugiere un contexto. Esto nos brinda una pequefia pista: ;No son realistas, académicos,
histéricos, aquellos textos que se extienden en sus descripciones para definir un contexto, ora
fisico, ora espacial, ora psicolégico? “La relacion externa o de contigiiidad es la que une entre
si los componentes de un contexto en su estructura gramatical, mientras que la relaciéon
interna de semejanza es la que permite el juego de las sustituciones” (Cabir6 2011). Este
juego es el que practica la poesia y algunos estilos narrativos que se mezclan con el lirismo
como el romanticismo y el simbolismo. Mientras que los géneros narrativos como la épica o
el realismo declinan el juego de la sustitucion en favor de la contextualizacion. No es extrafio
tampoco que los textos realistas e historicos (que tratan de capturar la verdad mediante la
extraccion del relato de los documentos), por 1o mismo, por su inclinacién metonimica, sean
mucho mds generosos en la exposicién de sus relaciones con la totalidad. Hayden White

(2001) propone un anélisis del discurso historiografico que resulta evidentemente psicolégico
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y formalista. En términos de estudios del lenguaje esto es un avance, pero en cuanto a lo

puramente historico, tendra sus debilidades como metodologia de estudio.

Los modelos analogicos

Ricoeur desestima los modelos analdgicos y ofrece una definicién bastante limitada que es

preferible reproducir aqui mismo:

“Modelos hidraulicos de sistemas econdmicos, empleo de circuitos eléctricos en
las calculadoras electronicas, etc. Hay que tener en cuenta dos cosas: el cambio de
médium y la representacion de la estructura, es decir, del tejido de las relaciones
propias del original. Las reglas de la interpretacion determinan la traduccién de un
sistema de relaciones dentro de otro; los rasgos pertinentes correlativos de esta
traduccidn constituyen lo que en matematicas se llama isomorfismo. El modelo y
el original se asemejan por la estructura y no por un modo de apariencia”. (Ricoeur

2001, 318)

Esta premisa puede nutrir a la Hermenéutica Analdgica, porque implica un
instrumento de distincion entre dos entidades (para Black, la original y modelo, para la
Hermenéutica Analdgica s6lo dos entidades que pueden ser reconocidas como por la
operacion pitagérica A:B::C:D) diferentes, ya “que en la analogia lo que sobresale es la
diferencia sobre la identidad, porque en la semejanza hay mds diferencia que identidad, un
pluralismo cultural analdgico tratard de respetar lo més posible las diferencias, buscard
fomentarlas lo mds que se pueda, pero sin perder nunca la posibilidad de algo en comin”
(Beuchot 2007, 17). En este sentido, la operacién metonimica puede reconocerse por hallar
las conexiones entre dos entidades distintas que implican proporcionalidad. No se puede
ignorar, asi mismo, que la base metodolégica de razonamiento de la analogia es la abduccidn,
que consiste en “una prediccion general sin ninguna verdadera seguridad de que se tendra
éxito” (Peirce, 1974: 40). Asi, para crear una analogia es necesario percibir las diferencias

para formar una hipétesis.

La Hermenéutica Anal6gica de Mauricio Beuchot busca el equilibrio entre lo univoco
y lo equivoco y mantiene un didlogo con la teoria metaférica de Ricoeur, tratando de
otorgarle a la metonimia un lugar igual de privilegiado que el de la metédfora, con lo que

imprime un balance que la retdrica y la pragmatica no le ha dado al tropo de la metonimia.

66



Como hemos visto, la metonimia se localiza en los mecanismos de interpretacion, incluso en
los modelos a escala y analégicos de Max Black, en los que se basa La metdfora viva de
Ricoeur. Quizd, como afirma Beuchot, urge una hermenéutica que estabilice los dos extremos
de la interpretacion (la rigidez racionalista y el relativismo posmodernista), pero ;como seria
posible esto? Justo volviendo a la metonimia, tratando de recuperar la referencia que se ha
ido confundiendo con el tiempo, como el objetivo del lenguaje literal. Porque, como afirma

Antonio Barcelona:

No es sorprendente que no exista un concepto de metonimia uniformemente
compartido en todos sus extremos por todos los lingiiistas de esta escuela (a este
respecto, véase Benczes, Barcelona y Ruiz de Mendoza Ibdiiez 2011), aunque
todos coinciden en resaltar su cardcter primariamente conceptual. Algunos de estos
lingiiistas como, por ejemplo, Croft (2002 [1993]) consideran que toda metonimia,
por definicidn, ha de ser necesariamente referencial, mientras que para la mayoria,
aunque la metonimia es a menudo referencial, también existe la posibilidad de que

no lo sea. (Barcelona 2012, 127)

En esta investigacion nos inclinaremos por aceptar que no siempre es referencial. Lo
es, por ejemplo, cuando funciona como un doble proceso dentro de la metafora como vimos
anteriormente, o cuando se emplea como una figura retérica. Sin embargo, como veremos en
el capitulo siguiente, la metonimia puede ser conceptual cuando se construyen categorias
prototipicas: un miembro de cierta categoria puede representar a toda la categoria a la que
pertenece. Lakoff (1987) utiliza el ejemplo del prototipo “Madre” como “Housewife” (Ama
de casa), donde, a juicio apresurado, las personas esperan, desde una perspectiva cultural,
que una madre sea ama de casa. Esto lo confirma, por ejemplo, el prototipo “Madre
trabajadora”, que implica, conceptualmente, ideas (de nuevo, adelantadas en juicio) que

podrian estar vinculadas a la falta de un hombre “proveedor” en una familia.

Quiza es hora de llevar la hermenéutica a estos confines de la analogia, donde la
interpretacion comprende los dos polos: el metaférico y el metonimico. Porque, si aceptamos
que la filosofia actual estd en crisis (como lo han advertido Bauman, Nussbaum, John Gray,
o los autores citados anteriormente), como acertadamente expresa Beuchot, porque es

basicamente posmodernista, entonces, es fundamental que volvamos al referente. Pero es
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imprescindible que se haga bajo los preceptos de la analogia, porque entonces, una
interpretacion cargada profundamente con el referente (metonimica), entonces originaria una

hermenéutica puramente analitica y racionalista.

Mentes licidas, como la de Franco Volpi (amigo mio hace poco desaparecido
tragicamente), han sefialado el fendmeno principal de nuestra época, que es un
nihilismo, a veces muy sutil, que estd privando de sentido nuestras vidas. El
adjudica este nihilismo a Nietzsche y a Heidegger, principalmente. Si atendemos
a Gadamer, a Paul Ricoeur y a Jean Grondin, no podemos vivir sin sentido.
Necesitamos un proyecto de vida, no solamente proyectos a corto plazo, que nos
quitan un poco la angustia y el tener que ver mas alld, hasta llegar a abarcar nuestra

vida entera y su sentido. (Beuchot 2011, 98)

La busqueda de este sentido debe incluir la metonimia. No puede quedar fuera de la
ecuacion hermenéutica y debe estar en el mismo lugar privilegiado de la metafora, porque
entonces, si uno de los dos mecanismos tropoldgicos es mds intenso que el otro, la
interpretacion se cargard hacia uno de los polos generando univocidad o equivocidad. No hay

nada completamente metaférico y nada puramente metonimico.

La metonimia ademds de estar mds préximo al lenguaje literal y cientifico, forma
parte de una operacion fundamental de la interpretacion porque produce diagramas iconico-
indexicales y epistemoldgicos que orientan metodologias que incluyen la metafora como un
dispositivo para comprender la realidad. Hasta ahora, hemos ido tras la huella de este modelo,
siguiendo sus pasos de la lingiiistica cognitiva, terrenos quizd mucho mas explorados por
autores (Croft 2008; Cuenca y Hilferty 1999; Ungerer y Schmid 1996) que han visto en el
tropo una fuente inagotable de funciones comunicativas y operaciones mentales; hemos visto
también que, desde la perspectiva de la semiosis social, la metonimia tiene una relevancia
importante para la produccién de sentido desde el cuerpo (Verdn, 1993); y desde la filosofia
del lenguaje, el aparato metodoldgico de la Hermenéutica Analdgica propone una igualdad o
un equilibrio entre la metdfora y la metonimia para orientarnos en el caos de la crisis
filosofica de la modernidad. Pero, como se vera en el capitulo siguiente, todavia hay mucho

qué seguir explorando para hallar una satisfactoria teoria de la metonimia.
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2. COMICS Y NOVELA GRAFICA

Narrativa en vinetas

2.1 DEL COMIC A LA NOVELA GRAFICA: UN
ACERCAMIENTO A LOS ORIGENES

Cristian Eduardo Elizalde Veldsquez'
Patricia Guerrero de la Llata?

Las narrativas graficas de la antigiiedad, los distintos comics, las historietas o mangas en
general, y mds recientemente, las novelas graficas, han funcionado en la sociedad como
potenciales creadores de imaginarios, asi como captores de fenémenos sociales. Asimismo,
han sido una lectura de entretenimiento como lo fueron, en su tiempo, las novelas de

caballeria.

El cémic ha tenido distintas denominaciones alrededor del mundo, pues cada lenguaje
ha adoptado el término de una forma o de otra. Historieta es el término mas entendido por
los hispanohablantes; fumetti, para los italianos; monos o monitos, para los mexicanos y
chilenos; tebeos, para los espafioles; bande dessinée, en Bélgica, Francia y Suiza; manga,
para los japoneses, y comic para los estadounidenses. Todos estos términos se refieren
exactamente al mismo medio; los dltimos tres (bande dessinée, manga y comic) son las que
figuran como pilares en la tradicién historietista. Sin embargo, desde hace varios afios los
tedricos de los cdmics han estado debatiendo en torno a qué es, cudl es y quién cre6 el primer

cémic de la historia.

Aunque se puedan encontrar numerosos y muy distintos tipos de narracion gréfica en
la antigiiedad, se podria decir que el origen del medio en si es incierto. En realidad “ni los
estudiosos de la historia del medio se ponen de acuerdo sobre cudl es el verdadero origen del
mismo” (Garcia 2010, 28). Por ello, para intentar descubrir el origen de estas narrativas

(cémic, manga, tebeo, historieta), se considera pertinente realizar un breve recorrido histérico

! Estudiante de Maestria en Humanidades de la Universidad de Sonora. Omen-c29x @hotmail.com
2 Profesora-investigadora del Departamento de Letras y Lingiifstica de la Universidad de Sonora. Area de
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de las tres tendencias de las que Daniel Gomez habla: la primera de ellas sitia los origenes
con las pinturas rupestres; la segunda, afirma que el comic nacié un 25 de octubre del 1896,
con la introduccién del globo en las vifietas de Richard F. Outcault, concretamente, The

Yellow Kid, y la tercera sitda los origenes en las creaciones de Rodolphe Topffer (2013, 39).

1. Pinturas rupestres

En la primera tendencia, se pueden notar ciertas similitudes y conexiones entre el comic
actual y los sistemas de comunicacién de las primeras civilizaciones. Sin embargo, es
pertinente cuestionarse sobre cudles son las bases que tienen los tedricos para elucubrar con
respecto a esta tendencia; para ello se hace hincapié en una definicién propuesta por Will
Eisner: el cémic, como otras manifestaciones, es arte secuencial®, el cual es un despliegue
secuencial tanto de dibujos como de globos dialogados (Eisner, McCloud 1993, 7; Garcia
2010, 40). Si bien esta definicion es bastante amplia, también representa un buen punto de
partida, pues, de esta manera, se incluye una gran cantidad de narrativas graficas y
secuenciales, las cuales, como veremos mds adelante, han existido practicamente desde los

principios de la sociedad.

El humano es un ser social, por ello tiene la necesidad de comunicarse y preservar su
historia; desarroll6 diversas técnicas que, desde tiempos antiguos hasta la actualidad, le han
servido para transmitir conocimiento a futuras generaciones. Una de las técnicas mads
efectivas es la narracidn con la cual conservo el saber y la historia de la civilizacién desde
los tiempos antiguos, y ésta se transmitié6 de manera oral y/o pictogrifica. De hecho, el
historietista Will Eisner afirma que en las eras primitivas el ser humano narraba sus historias
por medio de imdgenes, apoyado por ruidos y gestos vocales que con el paso del tiempo
evolucionaron y se convirtieron en el lenguaje que conocemos actualmente (1998, 8); de esta

forma, se puede decir que naci6 la narrativa gréfica.

De acuerdo con Gubern (1987) el motivo por el que las narrativas graficas fueron (y
han sido) usadas para narrar y preservar la historia se debe a que el ser humano es
primordialmente visual, “a diferencia de los otros mamiferos, para los que el olfato o el oido

ocupan un lugar més elevado en la jerarquia informativa de los sentidos” (Gubern 1987, 1);

3 Will Eisner en La narracion grdfica, aclara que el arte secuencial es un engranaje de imdgenes que configuran
una secuencia (p. 6).
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es decir, una gran parte de la informacién que el ser humano percibe y procesa se obtiene por
medio de la vista. El comic es un medio visual y secuencial, por lo cual no es de extrafiar que
estas narrativas graficas antiguas se asocien con el comic en tiempos actuales. Parece ser que
el interés de los tedricos del cdmic por estudiar las narrativas gréaficas a partir de las pinturas
rupestres se debe, principalmente, al intento por legitimar el cdmic. Esto es con el fin de
dotarlo de un pasado antiguo para que, de esta manera, sea reconocido como una forma digna

de arte®.

El historietista y tedrico de comics, Scott McCloud, en su obra Entender el comic: el
arte invisible, propone que toda imagen que cuente una historia o tenga una narrativa puede
ser considerada un cémic. Con esto propone una definicion parcial: “Ilustraciones
yuxtapuestas y otras imigenes en secuencia deliberada, con el propdsito de transmitir
informacion y obtener una respuesta estética del lector” (1995, 9). Esta definiciéon no solo
abarca los cémics sino también a las pinturas egipcias, el tapiz de Bayeux’, los manuscritos
precolombinos, la columna de Trajano, entre otras tantas narrativas graficas de la antigiiedad.
Para explicar esto se refiere mds concretamente al manuscrito precolombino descubierto por
Herndn Cortés en 1519 y utiliza la expresion: “;Esto es un cémic? jYa lo creo que lo es!
jHasta podemos leer un poco!” (1995, 10). Por ello, segin McCloud, cualquier cadena de
imégenes con un texto o codificacién similar, es un cdmic. Sin embargo, su definicién no
dice nada sobre el género o el formato, ni considera las caricaturas de una sola imagen. Eisner
(1994) explica que los comics utilizan una serie de imdgenes repetidas y simbolos
reconocibles, “cuando estos se usan una y otra vez para dar a entender ideas similares, se
convierten en un lenguaje o, si se prefiere, en una forma literaria” (10). De acuerdo a esta
perspectiva, el comic es una forma de literatura y constituye una de las tantas formas de leer

que existen: notas musicales, imdgenes, diagramas, notas, etcétera.

McCloud afirma que los historietistas actuales deberian servirse de las posibilidades

de composicion que brindan estos manuscritos y no descartarlos directamente como comic

* Algunas posturas han decidido afiadir a la enumeracién de las artes otras expresiones mas recientes. En estas
nuevas numeraciones se considera al cine como el séptimo arte; la fotografia, como el octavo; el cémic, como
el noveno arte y a los videojuegos como el décimo arte.

5 El tapiz de Bayeux es un lienzo bordado del siglo XI de mds de setenta metros de largo que relata, mediante
la sucesién de imdgenes con inscripciones en latin, los hechos previos a la conquista normanda de Inglaterra
“desde la visita del conde Haroldo a Normandia hasta su muerte en combate” (Loyn 1998, 62).
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(1993, 12). Esta idea es compartida por Roberto Bartual, quien dice en su libro Del cddice

Medieval al comic:

Casi es posible hablar de una nueva tendencia creadora en el comic que, en lugar
de echar la vista atrds hacia su pasado con fines nostalgicos, lo hace con el fin de
buscar en él recursos que, después de mucho tiempo en desuso, pueden ser
reutilizados para revitalizar el “lenguaje” del comic. En cierto modo podriamos

decir que el pasado del comic es su futuro (2013, 22).

Asi, tanto Bartual como McCloud convergen en una (posible) futura tendencia de los
historietistas, no con el objetivo de desentrafiar su origen, sino con el de descubrir distintas
estrategias narrativas y estilisticas, asi como rescatar algunos elementos y técnicas utilizadas

en eras primitivas en sus ilustraciones.

Segtin Scott McCloud, el pecado del comic, es ser reconocido como un invento
reciente, a pesar de ser tan antiguo, y por ello juzgado con los parametros de las normas
clasicas del arte, como las del teatro, la literatura, la pintura, etcétera (1995, 151). Sin
embargo, aunque es evidente el parecido que existe entre las narrativas graficas de la
antigiiedad y el cémic tradicional, no se deberian buscar los antecedentes del comic
unicamente con el objetivo de hacer que la comunidad lo acepte pues, en palabras de Roberto
Bartual: “El ansia del reconocimiento ha llevado a buscar demasiado lejos los antecedentes
del comic. Debemos estar prevenidos, por lo tanto, contra un error comuin: pensar que

cualquier cadena de imagenes ha de ser necesariamente secuencial” (2010, 36).

Segtin Romédn Gubern dotar al cémic de un pasado prehistorico se debe a un intento
por ennoblecer al medio (1972, 13). Estas imdgenes prehistdricas, aunque a primera vista
parezcan secuenciales y semejantes al comic, puede que no hayan tenido la intencién de
narrar algo o, mejor dicho, ser leidas de forma secuencial o histérica. Por una parte, para los
antiguos, tanto las pinturas egipcias® como las rupestres tenfan una fuerza mégica y
simbdlica; poseer una imagen era equivalente a poseer la cosa que representaba (Bartual,

2010, 37). No era una narracién, sino una representacion de lo que tenian o querian en vida

6 Aunque McCloud afirma que las pinturas egipcias si son un antecesor del cémic y que los egipcios “lefan sus
coémics “en zigzag, empezaban en la esquina inferior izquierda y terminaban en la esquina superior derecha,
teniendo estas pinturas su propia narrativa” (1993, 14).
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7. A pesar de que los jeroglificos cumplen también con la definicién

o para “la otra vida
propuesta por McCloud, éste afirma que la diferencia para distinguirlos de los comics se
encuentra en lo que la gente entienda por el término “ilustracion”; los jeroglificos no
representan imagenes, sino sonidos (1995, 12-13). Sin embargo, su definicién es tan amplia
como la de Will Eisner, ya que abarca una gran cantidad de narrativas graficas que no son
necesariamente comics; es decir, “un comic no es un cuadro de Liechtenstein que copia una
vifieta de un tebeo, como no lo son la columna de Trajano o el techo de la Capilla Sixtina de
Miguel Angel, que también nos cuentan una historia con imagenes secuenciales” (Garcia,
2010, 43). McCloud excluye por completo la relacion de palabra e imagen, asi como también
los comics de una sola vifieta y entre otros ejemplos que pueden ser considerados cdmics por
otras definiciones. Por lo tanto, no se deberia considerar tan deliberadamente como cémics a
todo tipo de imdgenes secuenciales porque muchas de ellas quiza no tuvieron la intencién de
ser narrativas. Esto nos lleva a una pregunta fundamental: ;cudles son las caracteristicas que
definen al cémic? Roman Gubern afirma que una de las caracteristicas especificas del comic
“es su naturaleza como medio de expresion y difusién masiva, el cual nace y se vincula

998

gracias al periodismo™®. Por ello, Gubern critica directamente esta primera tendencia, pues

segun €l, el comic nace con The Yellow Kid, creado por Richard Felton Outcault.

2. Richard F. Outcault y The Yellow Kid

La segunda tendencia sitda el nacimiento del cémic con un nimero especifico de la saga The
Yellow Kid, creada por Richard Felton Outcault. Esta fue una tira cémica publicada de 1895
a 1898 en los periddicos New York World y New York Journal, la cual trataba los problemas
de los barrios bajos de la ciudad de Nueva York. Esta tuvo un gran impacto en la prensa, ya
que debido a esta tira se acuid el término amarillismo a los periddicos con carga
sensacionalista (Garcia 2010, 61; Masotta 1971, 22). Debido a problemas legales, su creador
perdi6 los derechos del personaje, leccion que no tardaria en aprender en décadas posteriores

con otra obra: Burster Brown. A pesar de que anteriormente se habian publicado otros

7 Para ampliar mds sobre los origenes de las narraciones pictograficas de manera mds detallada, consultar la
tesis doctoral de Roberto Bartual Moreno “Poética de la narracion pictogrdfica: de la tira narrativa al comic”.
Madrid, 2010.

8 Para consultar sobre dicho contexto histérico de los dos magnates de la prensa norteamericana sugiero
consultar a Roman Gubern en El lenguaje de los comics, 1972.
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nimeros, algunos estudiosos consideran que el capitulo The Yellow Kid and His New

Phonograph es el primer comic.

El protagonista de The Yellow Kid nace en una serie de ilustraciones conocidas como
Hogan's Alley, 1a cual mostraba la violencia y la vida turbulenta que vivian los habitantes de
una calle de clase baja en la ciudad de Nueva York (Masotta, 22). Esta no tardé en ganar
popularidad, especialmente uno de sus personajes: Mickey Dugan, nombre original del
conocido The Yellow Kid, quien, con un largo camison que le llegaba hasta los pies y un texto
escrito con una jerga popular de los barrios bajos, mostraba sus pensamientos y miraba
fijamente al lector. Este nombre se origind cuando los técnicos del New York World
introdujeron el amarillo en la gama de colores del suplemento. Este color lo emplearon en el
camison del unico personaje sin color que habia en la ilustracion, es decir, Mickey Dugan.
Debido a esto, se rebautizé al personaje con el nombre The Yellow Kid, que se convertiria en

la principal atraccién del diario (Masotta 1987, 23).

En 1896, William Randolph Hearts adquiere el New York Journal, principal rival del
diario New York World, y comienza la guerra entre los dos magnates de la prensa americana.
Hearst llegd a la conclusién de que para publicar un suplemento dominical a la altura de su
rival era necesario contratar a todo el personal de la competencia. Fue de esta manera como

Outcault se llevo a su caracteristico personaje (The Yellow Kid) al periddico de William R.

THE YELLOW KID AND HIS NEW PHOMNOGRAFPH.

A Farce, & Comedy and a Tragedy, All In One, Showing How, In Eviery Case, Murder WIH Oub, and Virtue s s Own Bewnard
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F1gura1 Outcault, R. F (1896) The Yellow Kid and His New Phonograph [1lustra01on]
recuperado en La novela Grdfica (Garcia 2010)
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Hearst; esto desembocé en problemas legales entre ambos periddicos por los derechos del
personaje. La disputa legal se resolvid en los tribunales dejando a Joseph Pullitzer con los
derechos sobre el titulo de la seccion de Hogan’s Alley (EI callejon de Hogan) y la imagen
del personaje Mickey Dugan, mientras que a Outcault’ se le permiti6 seguir dibujando a The
Yellow Kid con la condicién de hacerlo bajo otro nombre. Asi fue como durante un tiempo
el chico amarillo aparecié simultdneamente en ambos periddicos, y esto contribuyd, como se
ha indicado, a dar el nombre de “periodismo amarillo” o “Yellow Journalism” a los
procedimientos inescrupulosos de la prensa sensacionalista (Masotta 1970, 23), dotando a

este tipo de periodismo con una carga peyorativa con el paso del tiempo.

La postura de ubicar el origen del comic con The Yellow Kid se definié cuando un
grupo de expertos se reunieron en el salén internacional de Lucca' en Italia, para determinar
cudl fue el origen. Finalmente, acordaron que el nacimiento de éste seria el 25 de octubre de
1896, con la publicacién de “The Yellow Kid and his new Phonograph [FIG.1]. Hearst habia
pedido a su empleado y dibujante (Outcault) que convirtiese la vifieta The Yellow Kid en una

secuencia consecutiva y de esta manera se articulara una narracién (Gubern 1987, 218).

The Yellow Kid and his new Phonograph fue publicado a color, compuesto por cinco
vifietas, que presentan al personaje Yellow Kid con un nuevo fondgrafo que “exalta las
virtudes del suplemento dominical en color del periddico” (Garcia 2010, 66). Los didlogos
del aparato se manifiestan mediante bocadillos; los de Yellow Kid se expresan en su largo
camisén y con una jerga popular. Finalmente se nos revela que Yellow Kid nos intentaba
jugar una broma, pues se sale un loro que se encontraba dentro del fondgrafo, verdadera voz

del aparato, quien estaba harto de estar dentro de la caja.

Esta entrega de The Yellow Kid, segln esta tendencia, se considera el primer comic
debido a que retne algunas de las caracteristicas que se manejan como propias del medio. En
primer lugar, utiliza un personaje protagonista o recurrente, que se repite en las secuencias;

en segundo lugar, las vifietas secuenciales que, aunque no se encuentran divididas por lineas,

9 Después de este acontecimiento que dejé a Outcault como un mero asalariado de su propia creacién, Outcault
aprendié que debia registrar y mantener los derechos de propiedad intelectual de las obras, asi fue con Buster
Brown en 1902, que le reportd grandes ganancias. (Garcia 2010, 61)

10 Bl Sal6n Internacional de Lucca es un festival dedicado a los cémics, videojuegos, animacion, la ciencia
ficcién y distintos tipos de juegos (mesa, rol, cartas, etcétera), se celebra en Toscana, Italia. Es el segundo
festival mas grande a nivel mundial; el primero es la Comiket en Tokio.
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se muestran claramente como escenas separadas una de la otra, lo cual nos revela cierta
temporalidad y un estilo de narracién, impensable en épocas pasadas, y en tercer lugar, una
caracteristica propia de los intentos por definir al comic es introducir al bocadillo o globo
como elemento indispensable, de modo que la tira carece de sentido si no se leen sus didlogos
(Gubern 1987, 218). Sin embargo, los elementos empleados por Outcault no fueron propios
de su creacidn, pues en el pasado habian sido utilizados en las distintas narrativas gréificas;
por ejemplo, el bocadillo'' fue empleado durante imagineria medieval o en las ilustraciones
religiosas como recurso para que los personajes hablasen. El personaje protagonista o
recurrente y la separacioén de las escenas mediante el uso de vifietas aparecen ya desde las

historias en imagenes de Rodolphe Topffer.

El mérito de Outcault con The Yellow Kid consisti6 en que a partir de este de titulo,
el publico empez6 a familiarizarse con este formato y a asociar estos elementos como propios
del comic. Es por esto que Roman Gubern en El lenguaje de los comics ya habia dicho que
se le atribuye a Richard F. Outcault el titulo de “padre fundador de los cémics”. Sin embargo,
como Gubern afirma, dicho titulo es ciertamente controvertido y discutible'? (1972, 29). El
mérito de Outcault, como ya se dijo, consistié en juntar dos ideas: la del personaje
protagonista que se repite durante las secuencias y la expresion de éste mediante bocadillos.
A pesar de los cambios de dibujantes, The Yellow Kid mantuvo su estilo tan particular hasta

su dltima publicacion.

Atribuir el nacimiento del comic refiriéndose a esta segunda tendencia es, sin duda,
“la respuesta mds comun cuando se habla del origen del medio” (Bartual 2013, 34), y por
tanto, la més socorrida, pues estudiosos como J.L. Rodriguez!®>, o0 Rom4n Gubern'* toman
este camino como punto de partida al momento de hablar del origen del comic. Sin embargo,
la tercera tendencia no se basa unicamente en las caracteristicas anteriormente mencionadas,
sino en otros factores como la narracion secuencial, el personaje protagonista y su dindmica

de movimiento, como Rodolphe Topffer hizo en sus historias en imédgenes.

1 E] bocadillo tiene como funcién mostrar los didlogos de los personajes y como el cémic, tiene distintas
denominaciones: fumetti, globo, etcétera.

12 Aunque controvertido y discutible, es imposible negar la importancia que tuvo toda la serie de Hogan’s Alley,
tanto en la cultura estadounidense como en la prensa misma. (Bartual 2013, 34-35)

13 J.L. Rodriguez Diéguez en El Comic y su utilizacién diddctica. (1998, 39)

'“ Roman Gubern en El Lenguaje de los cémics. (1972, 12)
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El comic como invento de Rodolphe Topffer

Rodolphe Topffer nacié en Ginebra en 1799, fue hijo de un pintor amateur. A pesar de haber
gozado de cierto grado de reconocimiento intelectual en su pais gracias a “sus novelas, sus
poemas y su posicion como docente” (Garcia 2010, 48), hoy se le reconoce por algo que
hacia en momentos de ocio para sus alumnos y con duda de hacer publico por temor a que
afecte su carrera literaria: sus comics, a los cuales llamaba “cuentos con imdgenes”, “historias

en estampas” o “historias en imdgenes’.

Las narrativas de Topffer dan origen a esta tercera tendencia. La figura de este autor
se ha ido vindicando con el paso del tiempo, por lo que llegd a tener su propia tradicion
historietista. Sccot McCloud dice que el maestro suizo “se sirvid de la caricatura y de vifietas
con bordes y concibié la primera combinacién interdependiente de palabras e imagenes
aparecida en Europa” (1993, 17). Mds de sesenta afios antes de la aparicion de The Yellow
Kid, las historias con estampas de Topffer muestran algunas caracteristicas propias del comic
actual, como la repeticion de un personaje protagonista en las secuencias. Es cierto que los
globos no son un elemento que permee las tiras de Topffer, sin embargo, su narrativa grafica
es secuencial y muestra temporalidad. Aunque sus personajes no hablen mediante los
emblemadticos bocadillos, su trama es apoyada por las didascalias que permanecen en los
cuadros de texto ubicados en la parte inferior de cada vifieta y que permiten al lector construir

la historia en el interior de su mente.

Las historietas de Topffer, quien publicé seis obras a lo largo de su vida'®, nacen con
la intencion de entretener a sus alumnos. En 1827, cred Les Amour de Mr. Vieux Bois (Los
amores del Sr. Vieux Bois), considerado también como el primer cémic de la historia, desde
esta perspectiva. Sin embargo, permanecié inédito hasta su autoedicion en 1837. Mas tarde,
esta obra seria plagiada en Paris y reeditada dos afios después. Su estilo consistié en
garabatear sus historias de modo que los personajes se desarrollaran de forma natural y
articularan un discurso propio. Este método “se ha implantado efectivamente como uno de

los medios reconocidos para ampliar el lenguaje del arte” (Garcia 2010, 53); antes de €I, las

15 En 1833, se publica Historie de Mr, Jabot, que se distribuyé entre sus amigos, y s6lo en 1835 puso esta obra
a la venta en librerias; Mr. Crepin (Sr. Crepin) y la antigua Les Amours de Mr. Vieux Bois en 1837. L Historie
d"Albert (La historia de Albert); Monsieur Pencil, en 1844; historie de Monsieur Cryptogame. (Garcia 2010,
49-50).
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ilustraciones eran progresiones estaticas. Topffer se atrevié a romper este paradigma y “en
un pasaje de una de sus obras Monsieur Jabot (1833) [FIG.2] su protagonista homdénimo se
levanta de una silla para bailar y, a continuacidn, sin cambiar de escena, vemos como ejecuta

de manera sucesiva algunos de sus pasos” (Bartual 2013, 42).

Tok seannd S Saket slivame sawe brom Ta mihicna
Fo plat & lui sviasr simee Josnkya 'I!:M q‘ud. J‘“'“"'f
- U fouall o b L . -u'.hp:t:'. chak vl waamak I|

Figura 2. Tépffer, 1833 Historie de Monsieur Jabot

Topffer se atreve a realizar lo que nadie en el pasado habia hecho: representar cada
vifieta con una sola escena. Sin duda alguna, este escritor suizo consigue que su dibujo cobre
vida sin necesidad de utilizar los didlogos en bocadillos, mediante un trazo libre. Esta
ausencia de bocadillos tinicamente nos hace pensar en un “cémic mudo”, el cual, aunque no
tiene didlogos, no lo exime de que sea considerado como cémic. La ciudad (1995) de Frans
Masereel, Flood (1992) de Eric Drooker y Gon (1992) del autor Masashi Tanaka, son algunos

ejemplos de este tipo de comics.

Ciertamente, la ventaja de la que goz6 Topffer, por encima de los demds historietistas,
es que él era libre de hacer lo que quisiera con su historia, pues no estaba atenido a las
directrices editoriales, al comercio y a la técnica. Topffer pudo escribir y garabatear sus
historias, su tnica limitacion era su imaginacién (Garcia 2010, 53). Garcia concluye que sin
duda una de las raices del comic contemporaneo le pertenece, y que el primer autor de comics

de la historia es el vocacional y no el profesional.
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Gubern'® rechaza la idea de que las creaciones de Topffer sean antecedentes o cémics
pues su experimentacion es léxico-pictogréfica, dejando de lado por completo otro de los
caracteres del comic: su aspecto masivo. Sin embargo, es “la tendencia de mayor aceptacion
hoy en dia” (Gémez 2013, 42) y esta perspectiva es apoyada por numerosos autores como:
David Kunzle, Goethe (Garcia 2010; Gombrich 1998) Gombrich, Thierry Groensteen, Ann

Miller, entre otros.

McCloud asegura que Topffer no llegd, por desgracia, a vislumbrar todo el potencial
de sus historias con imdgenes, por la misma vergiienza que tenia de hacerlas publicas y que
arruinase su carrera respetable de escritor. Escribir con imagenes era para Topffer un simple
pasatiempo. Sin embargo, “sin ser escritor ni dibujante habia creado una forma que, sin ser
uno ni otro, englobaba a ambos: un lenguaje propio” (1993, 17). Topffer no solo aporté a la
tradicion historietista con sus historias con imégenes, sino que, ademads, al final de sus dias,
escribio lo que se considera “el primer texto tedrico de cdmics de la historia” (Garcia 2010,

50), titulado Essai de Physiognomonie'” (Ensayo de fisionomia).

El hecho de que existan tres tendencias que fijan los origenes del cémic en épocas,
autores y formatos distintos, nos hace pensar que tal vez el problema tenga lugar en la
definicion del medio mds que en su autor intelectual. Algunas consideran que toda narracién
con imdgenes es un comic; otras consideran que deben estar publicados y distribuidos.
Estamos de acuerdo con Santiago Garcia, quien dice que la falta de una definicién, o nombre,
“nos hace pensar en un arte huérfano, un arte que no acaba de ser reconocido por la sociedad”
(2010, 31) en ya més de cien afios de existencia sin definicién concreta. Esto desemboca en
que la principal dificultad a la hora de sefialar cudl es el primer comic es que todavia no hay
consenso generalizado acerca de cudl es la condicion sine qua non que define esta forma de
narracion grafica (Bartual 2013, 34), que abarque y separe los comics de aquellas narraciones

con imagenes secuenciales como la fotonovela'®,

16 Roman Gubern (1972) en El lenguaje de los cémics. También en La mirada Opulenta: exploracion de la
ionosfera contempordnea. (1987)

17 El ensayo de fisionomia de Rodolphe Topffer, segin autores como Santiago Garcia y Scott McCloud,
consideran el texto de Topffer el primer texto tedrico de los cdmics.

18 La fotonovela es un género hibrido y segtin Irene Herner en Mitos y Monitos, hermana gemela del comic pues
ambos utilizan ciertos elementos caracteristicos: la separacién temporal por medio de las vifietas y el uso de los
bocadillos para hacer hablar a los personajes. (1979, 31)
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3. El pecado del comic: su nombre

Como se dijo previamente, el comic tiene distintas denominaciones segun su ubicacion
geografica, asi como definiciones que se le han ido otorgando con el paso del tiempo. Por
una parte, existen aquéllas que le dan una carga peyorativa al medio; por otra, las definiciones
que lo dotan de cierta importancia al vislumbrarlo como un producto ideolégico y cultural.
Estas definiciones lo separan de otros medios de narrativas secuenciales, como la

cinematografia, los manuscritos ilustrados, el rableau vivant'®, entre otros.

En el Diccionario de la Real Academia de Espaiiola, se define al cémic como “una
serie o secuencia de vifietas que cuentan una historia”; la historieta es descrita como “una
serie de dibujos que constituye un relato comico, fantéstico, de aventuras, etcétera, con texto
o sin él, y que puede ser una simple tira en la prensa, una o varias piginas, o un libro”, y el
tebeo es definido como: “una publicacién infantil o juvenil cuyo asunto se desarrolla en serie
de dibujos (...), serie de aventuras contada en forma de historietas gréficas”zo. Por lo visto,
todas las definiciones comparten el denominador comun de ser una serie de vifietas o dibujos,
que relata una historia de aventuras. Sin embargo, aunque las definiciones sean muy similares
entre si, el tebeo es el tnico que parece tener el cardcter infantil en su significado, a pesar de
que existe una larga tradicion de tebeos para adultos. Esta concepcion es una razén por la que
no ha sido tomado en serio por la comunidad intelectual, ni por la sociedad general,

juzgandolos infantiles y de contenido poco relevante.

La verdad es que la concepcién infantil que se tiene del cémic nace también de sus
creadores, no unicamente de la sociedad. Por ejemplo, Rodolphe Topher, de la tradicion
europea, los llamaba desde “garabatos” hasta “tonterias graficas” (Garcia 2010, 31); de la
tradicion oriental, el comic japonés o manga es un término acufiado por el pintor Katsushika
Hokusai en 1814, que significa dibujo involuntario o dibujo grotesco (Vilches 2014, 29), o

también “dibujos irresponsables” (Garcia 2010).

El comic sufre del pecado de su mal nombre, es decir, su significado y los términos
poco serios usados para denominarlo nos muestra la poca importancia que la sociedad le ha

otorgado. Bien dice Manuel Estrada que “lo que tiene un mal nombre estd abocado a tener

19 Bl tableau vivant, o cuadro vivo por su traduccién literal, es una forma de arte originada en el siglo XXI, en
el cual actores posaban durante un determinado tiempo con el fin de representar una escena.
20 Definiciones tomadas en http://dle.rae.es/ consultado el 16 de junio del 2017.
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una dificil existencia” (citado por Gémez 2013, 34) y el cémic, en sus distintas tradiciones,
es un claro ejemplo de ello, pues estd connotado peyorativamente desde su nombre. Las
traducciones a los distintos idiomas son una mera descripcion diminutiva del medio: Fumetti
y Quadrinho, significan historieta y ésta a su vez es un diminutivo de historia. Es claro que
el comic, en sus distintos nombres, no es tomado en serio por el significado del nombre que
posee y por la carga que la comunidad le otorga, es decir, como producto infantil y poco

profundo.

Sin embargo, el caso del cémic japonés (manga) es distinto para la comunidad nipona,
pues su poblacién es dvida a su consumo. Japén es el principal mercado del comic a nivel
mundial, pues desde los ochenta ha conquistado poco a poco los dmbitos europeo y
americano por sus estrategias de produccién masiva de comic (Garcia 2010, 32). Tiene
también, “una presencia abrumadora (...) en la sociedad” no solo oriental, sino también

occidental, donde el fendmeno del anime y manga estd ganando presencia en la cultura.

La influencia del comic en la sociedad es la razén por la que desde profesores
universitarios hasta criticos literarios y medios de comunicacién han comenzado a prestarle
atencion a este medio, lo cual era impensable en el pasado (Vilches, 12). En todas sus
tradiciones (americana, oriental y europea), el comic ha tenido un gran impacto, tanto por su
cardcter como medio masivo, como por sus adaptaciones al cine. Por ejemplo, la trilogia The
Dark Knight*', basada en la mini serie de historietas estadounidense homénima de Frank
Miller??, fue aclamada por la critica por su direccién, actuaciones y por su estilo mds oscuro

que el material original; asimismo, los animes de Dragon Ball*?

, basados de igual forma en
el manga homénimo escrito e ilustrado por Akira Toriyama entre 1984 y 1995, fueron una
de las més grandes influencias para los creadores de mangas y animes posteriores,

convirtiéndose en un icono a nivel mundial, y por tltimo, la serie estadounidense The Smurfs

2l La trilogfa cinematogréfica de The Dark Knight dirigida por Christopher Nolan, consté de tres entregas:
Batman Begins (2005), The Dark Knight (2008), y The Dark Knight Rises (2012), protagonizadas por Cristian
Bale como Batman/Bruce Wayne y Michael Caine como Alfred.

22 La mini serie de Frank Miller consistié en cuatro entregas, publicadas entre febrero y junio de 1986 por DC
comics. Afios mds tarde, en 2002, Miller realiz6 una secuela, Batman: The Dark Knight Strikes Again la cual
no tuvo el éxito de su predecesora.

2 Dragon Ball es un conjunto de animes: Dragon Ball (1986-1989), Dragon Ball Z (1989-1996), Dragon Ball
GT (1996-1997) y Dragon Ball Super (2015-actualidad), asi como la remasterizacién de Dragon Ball Z llamada
Dragon Ball Kai (2009-2015).
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de Hanna-Barbera, basada en los personajes del cémic francés La Fliite a six schtroumpfs**,
se convirtié en un fendmeno mundial de gran magnitud, asi como también impulsé a que se

continuaran adaptando versiones cinematogréficas hasta la fecha.

El comic, desde sus predecesores hasta la actualidad, no ha parado de innovar sus
técnicas narrativas, pues, incluso antes que el cine, descubri6 la capacidad expresiva de los
encuadres. Roberto Bartual asegura que una de las caracteristicas especificas del comic es
representar secuencialmente el movimiento, asi como que éste se encuentre en largas
secuencias, donde el personaje protagonista se mueve a lo largo de un escenario (2013, 33;
2011, 10). Elizabeth Baur afirma que el comic es una forma narrativa, la cual se encuentra
doblemente articulada, conformada por el sistema de la imagen y el lenguaje (1979, 23),
justamente, dice también que la funcién de la imagen es mds que ilustrar y que la accidn esté
sustentada por la diada palabra-imagen. Sin embargo, existen excepciones: las historietas y
novelas graficas que prescinden totalmente del lenguaje verbal. Por ejemplo, la novela en
imégenes La ciudad (1925) de Frans Masereel, considerada por Will Eisner como una obra
maestra por su narrativa visual, donde cada imagen nos muestra diversos problemas sociales
y econdémicos que viven los habitantes de La ciudad. [FIG.3] Esta obra es también vendida

como “novela gréfica sin palabras” por algunas editoriales en México.

Figura 3. Masereel, Frans (1925) reedicién del (2012)
por la editorial NordicaLibros. [Tlustracién].

24 La historieta La Fliite a six schtroumpfs fue creada por Pierre Culliford y publicada en 1958 como parte de
la serie Johan y Piruluit, en donde por primera vez aparecen los personajes conocidos como “los pitufos”.
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La disputa entre autores e historietistas a la hora de definir comic nos muestra la vasta
concepcidn que se tiene con respecto al medio. Nos encontramos en un mar turbulento de
definiciones diversas, pues entre los mismos autores no existe unanimidad, ni mucho menos,
un consenso general. Existen definiciones que son reduccionistas, como las que incluyen
unicamente la relacion entre imagen y texto. Elizabeth Baur parte de dicha concepcion, pues
asegura que comic es un sistema conformado por dos elementos interdependientes: lenguaje
e imagen. Esta definicién es la més socorrida y, claro, la mds comuin. Asimismo, existen
definiciones tan amplias que incluyen narrativas que no son necesariamente cémics, como la
ya citada de McCloud®, donde se conjunta una gran cantidad de narrativas graficas y
secuenciales, incluyendo la fotonovela, considerada por autores como Irene Herner “la
hermana gemela del comic”, pues comparte rasgos similares. Sin embargo, Santiago Garcia
explica que mientras la fotonovela autentifica la existencia del ser retratado por medio de la
fotografia y representa los didlogos por medio de los bocadillos, el comic la inventa con los
dibujos y por lo tanto, son medios totalmente distintos (Garcia 2010, 41). Es por esto que
cabe volver a preguntarse cudles son las caracteristicas del comic. Para ello, utilizaré las

condiciones que establecieron algunos autores de renombre en la historiografia del comic.

4. Caracteristicas del comic

Hasta ahora introduje, superficialmente, algunas de las caracteristicas bésicas del cémic. Sin
embargo, resulta indispensable conocer las distintas condiciones que han establecido algunos
de los autores para distinguir a los comics de las distintas narrativas que le preceden. Cabe
destacar que este apartado busca mostrar un panorama general del cémic, por lo que no
pretende establecer condiciones absolutas sino recopilar las que considero pertinentes para

la presente investigacion.

De las caracteristicas bésicas que son empleadas a la hora de identificar al comic
actual, las que mads resaltan son la de: 1) el personaje protagonista o recurrente, 2) la
temporalidad marcada por las vifietas, 3) la interrelacion palabra e imagen, 4) los didlogos

expresados mediante bocadillos y 5) su método de distribucidon masiva a través del periddico.

%5 “Ilustraciones yuxtapuestas y otras imdgenes en secuencia deliberada, con el propésito de transmitir
informacion y obtener una respuesta estética del lector” (McCloud 1995, 9).
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Romén Gubern afirma que existen tres condiciones para identificar el cémic tal y
como lo hacemos hoy en dia, entre ellas se encuentran: 1) la secuencia de viietas que sirve
para unir imdgenes separadas y, de esta manera, articular una narracion; 2) la permanencia
de al menos un personaje estable a lo largo de la serie, y 3) los bocadillos que conforman el
habla de los personajes. Aunque también afirma que esta dltima condicién no es, en algunas
ocasiones, definitoria, puesto que estd consciente de la existencia de los comics sin palabras.
Sin embargo, afiade que, en estos casos, la narracién se ve entorpecida por la falta de textos
(1987). Asimismo, asegura que un comic debe tener, entre sus caracteristicas, el elemento de
ser un medio masivo, ya que “un cémic producido en el taller del dibujante, pero no
multiplicado mediante el proceso de impresién, no es todavia un verdadero cémic” (Idem,
216). Esto dltimo nos muestra claramente la percepcion de Gubern al catalogar como
“verdadero” aquel cémic que es producido de forma masiva y no aquél bocetado para
entretener a las personas. Estas condiciones muestran como Gubern excluye los cémics
realizados sin la intencién de ser publicados, asi como aquéllos que prescinden de didlogos,
pues considera que un cémic sin bocadillos, al éstos representar el habla, articula un relato
impensable. Sin embargo, pueden existir secuencias de imagenes que carezcan de bocadillo,
texto o didascalias, y esto no altera la claridad de la historia; lo Gnico que cambia es su ritmo

(Ravelo 2010, 10).

David Kunzle, al igual que Gubern, establece cuatro condiciones bdsicas que sirven
para identificar al comic en cualquier lugar y periodo del tiempo, y también, las explica. Estas
condiciones son: “l) tiene que existir una secuencia de imagenes separadas; 2) debe haber
preponderancia de la imagen sobre el texto; 3) el medio en el que aparece originalmente el
comic tiene que ser reproductivo, esto es, un medio masivo; 4) la secuencia deber contar con

una historia que sea tanto moral como tépica”?® (1972, 2).

Con respecto a la primera condicién, Kunzle asegura que es la mds obvia, pues la
secuencia de imagenes articula un relato, a diferencia de lo que pasa en una caricatura, que

en realidad no conforma una narracién que cuenta un chiste o plantea una critica social. Esta

26 Traduccién libre del texto de David Kunzle: The early comic strip: narrative strips and picture stories in the
European Broadsheet from c.1450 to 1825. “1). There must be a sequence of separate images; 2). There must
be a preponderance of image over text; 3). The médium in which the strip appears and for which it is originally
intended must be reproductive, that is, in printed form, a mass médium; 4). The sequence must tell a story which
is both moral and topical.” (1973, 2)
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perspectiva es apoyada por Rubén Varillas (2013)?’, Daniele Barbieri (1998)*® y el mismo
Roman Gubern. Sin embargo, es rechazada por otros autores como Santiago Garcia (2010),
Daniel Gomez de Salamanca (2013), pues consideran que el chiste grafico de una sola vifieta

es un formato posible de la narracién gréafica.

Una condicién particularmente interesante es la segunda: la preponderancia de
imagen sobre el texto. Aunque no sea indispensable el texto para la comprensién de una
historia visual, es un recurso que la facilita y vuelve mds dindmica; sin embargo, la ausencia
de esta condicidn, explicaria por qué existen comics y novelas graficas sin palabras que son

consideradas como obras maestras, como la previamente mencionada La ciudad.

Es verdad que identificar un cémic es algo sencillo; sin embargo, definir qué es o
cuando surgi6 resulta complejo, pues no se refiere solamente a la interaccion entre texto e
imagen, ya que consideramos aquellos cémics sin una sola palabra. El comic tampoco es un
medio que haya surgido de la noche a la mafana en una fecha especifica, sino que “fue un
proceso de acumulaciéon en el que se suman distintas experiencias basadas en la
comunicacion grafica, que en tiempos y sociedades diferentes se concretan en resultados
similares” (Rodriguez 1998, 24). No tiene un solo tema; tiene cientos, aunque en la actualidad
el de superhéroes sea el mas demandado. La diada de texto e imagen es tan solo la primera
impresion del comic, pues al adentrarnos en €l notamos simbolos, signos, convenciones
establecidas, tiempo de articulacion del discurso y las voces tanto de los personajes como de
los autores, plasmados en las distintas vifietas. Por lo tanto, es mds pertinente considerar al
comic tal como lo hace Santiago Garcia: como un objeto social y cultural, puesto que las
definiciones que parten de ciertos elementos caracteristicos acaban siendo excluyentes,
dejando de lado cOmics considerados como tal en la actualidad, o incluyendo en esta
categoria algunas artes secuenciales o que poseen pocos elementos de los antes mencionados,
como las historietas ilustradas que se basan en cuentos o en novelas, donde se impone, de

cierta forma, la imagen.

27 Rubén Varillas 2013. “El cémic, una cuestion de formatos (1): de los origenes periodisticos al cémic-book”.
28 Daniele Barbieri 1998. Los Lenguajes del cémic. Ed. Paid6s.
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5. Los formatos: El comic-strip y el comic-book

La novela gréafica es una parte importante de mi investigacion; sin embargo, definirla es, para
cualquier analista del medio, un tema controvertido. Esto se debe a que, en primera instancia,
al intentar definirla cominmente se recurre (errbneamente) al origen etimoldgico, que parte
de la separacion de las palabras novela-gréfico, lo cual no resulta util. En este trabajo se
considera que lanovela grafica merece una atencion especial. Pese a las semejanzas evidentes
que tiene tanto con el comic y manga, posee rasgos que, considero, la hacen diferente a este
tipo de texto. Para definir la novela grafica debemos compararla con otros discursos con los
que puede confundirse con facilidad. Para esto se discutirdn los distintos formatos del cémic,
manga y de la novela gréfica, pues éste parece ser uno de los factores distintivos del medio.
Asimismo haremos referencia algo previamente explicado: el cdmic, la historieta y el tebeo,

son sindénimos, y por lo tanto, el mismo medio.

Ciertamente, la palabra cdmic toma su nombre del formato denominado como comic-
string, literalmente, “tira cémica” el cual nos indica, a primera vista, que el medio del comic
surge en las revistas satiricas, muy relacionado con la caricatura®®. Sin embargo, los otros
paises también tienen su propia denominacién. En Italia, como se dijo antes, se utiliza la
expresion fumetto o funnies para referirse a los comics: el primero, toma su nombre del
bocadillo y se refiere, literalmente, a “pull of smoke”, traducido como “‘soplo de viento”, y el
segundo, se refiere a la tira comica, es decir, graciosa. En Francia, Suiza y Bélgica, utilizan
el término bande dessinée (drawn Strip, por su traduccién, o tira dibujada); esta
denominacién no contiene la carga peyorativa e infantil a diferencia del comic, fumetto o
funnie. La bande dessinée, es una adaptacion hecha en la década de los sesentas para referirse
a las que anteriormente eran historias en estampas, en imagenes, historias ilustradas’! o films
dessinées. Otro de los paises que tienen la concepcién del comic mucho més amplia que las

visiones occidentales son los alemanes, quienes se alejan bastante de la tradicion americana

29 Existen dos tipos de comic strip (tira comica), las tiras diarias (daily strip), se desarrolla en pocas vifietas con
chistes cortos, suelen estar en blanco y negro, y las tiras dominicales (sunday strip), estas suelen ocupar toda la
pagina y usualmente estd a color.

30 La caricatura son dibujos que pretenden representar algo o alguien sin buscar realismo. Este tipo de imdgenes
busca exagerar las caracteristicas de aquello que representa, usualmente, son hechos religiosos o politicos (Vega
2014, 6-7).

3! Traduccién del francés récits illustrés.
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y adoptan un término propio conocido como bildergeschichte (picture strip, picture story,

strip cartoon, etcétera).

Rubén Varillas ya advirtié que considerar los formatos de cdmic-book o album,
manga o novela grafica como meros vehiculos de contenido resulta ingenuo e intrascendente,
pues estamos conscientes que a la hora de hablar de un medio u otro, el formato es una de las
caracteristicas basicas. De hecho, buena parte de esta eterna discusion el primer cOmic se
debe a que no se han establecido las bases ni del formato, ni del contenido (2013, 8) y resulta

indispensable establecer ciertas pautas para distinguir los medios.

Para hablar del cdmic tal como lo conocemos hoy en dia, parto de dos puntos: por un
lado, me refiero a aquéllos que fueron publicados como cémic strip (daily y sunday*?, y por
el otro, los que actualmente se conocen como comics en la poblacién contemporanea. En el
primero, es decir en los comic strip, podemos observar una linealidad narrativa, usualmente
cuentan un gag> o chiste y son publicados de forma horizontal o vertical. “Su protagonista
no experimenta ningtn desarrollo interno, sino que permanece siendo el mismo en todas las
aventuras” (Baur 1978, 113), ejemplos de este tipo de cOmics son Garfield34, Mafalda,
Carlitos o Tintin, quienes recuerdan su pasado unicamente cuando se encuentra con los

personajes recurrentes de la serie (Bartual 2010, 89-90).

| SWITCHER
U3 TO PECAF

I'P SLAP wOU, BUT |
PON'T HAVE THE EMERGY

GLESS WHAT,
GARFIELP?

B I P A el A P et e M, poe i

E
5
i
|

Figura 4. Daily comic strip de Jim Davis publicado el 31 de julio del 2017
en la web oficial de Garfield.

32 A diferencia de los sunday strip que son publicados, tnica y exclusivamente los dfas domingo, los daily strip
son un tipo de formato publicados de lunes a sdbado.

33 Un gag es un efecto cémico répido e inesperado en un filme o, en otro tipo de espectéculo. Definicién tomada
de http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=gag el 16 de julio del 2017.

3 La serie de Gatfield es creada por Jim Davis, sus comics se pueden encontrar en la pdgina oficial de
https://garfield.com/ desde su creacién en 1978 hasta la actualidad. Usualmente, las tiras cdmicas de Garfield
comprenden de 3 a 6 vifietas por capitulo, en el que se muestra principalmente el chiste gréafico ya sea del felino
hacia su amo o de los demads personajes de la serie.
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Generalmente, este tipo de publicacion no necesita la consulta de los nimeros previos

para entender la historia que se estd contando, pues cada tira funciona de manera auténoma.

En el segundo, los comics continuos, son los que muestran cierto desarrollo del
personaje en una saga determinada y atrapan la atencion del lector para nimeros posteriores.
En estas publicaciones el lector se mantiene al tanto de las publicaciones previas y nuevas,
con el fin de conocer qué cambia, ya sea en el personaje o en la historia que se estd contando.
En ocasiones, es manejado por multiples escritores y en distintos periodos, por lo que pueden

existir rupturas narrativas, ademads suele ser dirigida a un publico infantil o adolecente.

Superman, Flash-Gordon o Spiderman, son ejemplos de este tipo de cdémics,
usualmente vendidos en formato de revista o en cémic-book™, este formato 1o veremos mas
adelante. El tebeo, por otra parte, toma su nombre de la revista semanal conocida como
TBO*®, que popularizé este formato a tal grado que se apropi6 del medio (Rodriguez, 1998:
17-24). Algunos de los mas destacados son La Familia Ulises, Josechu el vasco, y Los

grandes inventos del TBO.

El gran avance de los comics no llegd con éstas sino con las tiras diarias (daily strip)
compradas, usualmente, por los adultos, quienes revisaban sus noticias favoritas y con esto,
también sus cédmics habituales. Tiempo después, los cdmics llegaron a ser mas conocidos,
pues aunque la tira diaria funcionaba de manera auténoma, también utilizaba elementos que
funcionaban que el lector esperara el texto que apareceria el dia siguiente. Con esto se
presentd un elemento caracteristico del comic tradicional: la continuidad, pues gracias a ésta
se podian elaborar relatos mds extensos que en una tira diaria tomada de manera

independiente (Garcia 2010, 72).

La continuidad abri6 paso a un género que triunf6 en los comic strip durante décadas
y cuyo rasgo permanecié en la poblacion hasta la actualidad: la serie familiar. Es en ésta
donde se empieza a desarrollar un tipo de narracién mucho mads elaborado que el empleado

en las tiras diarias. La serie familiar trajo consigo no solo la eliminacién de los gags de una

35 Bl cémic book, también llamado cuaderno, es un tipo de formato que mide aproximadamente 26 cm x 17,5
cm, y que consta de 32 o 64 paginas. El comic book aparecié por primera vez en 1933 Funnies on Parade,
generalmente dedicada a los stiper héroes norteamericanos. Asimismo, el comic book marcé la independencia
de la historieta de los periédicos (Garcia 2010, 10).

36 TBO fue una revista de historietas espafiolas de publicacién semanal que apareci6 en 1917 y siguié con sus
producciones (interrumpidas) hasta 1998.
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sola vifieta, sino que también se exprimié la caracteristica de continuidad, otorgando a los
personajes recuerdos, pasados y volviéndolos més verosimiles. Un ejemplo de este tipo de
comic es Gasoline Alley, el autor Frank King, quien introdujo la continuidad real. En esta
tira cémica los personajes crecen y envejecen como los lectores, tienen los problemas de la
vida cotidiana, se casan y tienen hijos y éstos también crecen (Varillas 2013, 15). De hecho,
la premisa principal de la serie era sencilla: un grupo de amigos que son aficionados a los
coches, pero el contenido cambi6 drédsticamente cuando se introdujo la presencia de un bebé,
dotandolo de un trasfondo biografico y sentimental (Martinez 2013, 808). La muerte de Frank
King no supuso el fin de la serie, sino que ya antes habia sido encomendada a otros autores®’
Gasoline Alley es, hoy en dia, la tira de prensa que mds tiempo lleva editidndose en Estados

Unidos.

La continuidad forj6 un nuevo género y los comics de aventuras fueron decisivos a la
hora de crear el nuevo formato que se convertird en el predilecto hasta la fecha: el comic-
book. Este formato se consolid6 en la década de los treinta del siglo pasado y marcé la
independencia de las tiras de prensa. Las series de aventuras alejaron al comic de los temas
tratados en el pasado: la actualidad politica y social, el costumbrismo y la familia, por
mencionar unos. Con el auge de los comics de aventuras se dio un cambio en su consumo,
orientados, a partir de este momento, al publico infantil o juvenil y dejando de lado a los

adultos, quienes, desde las tiras diarias, ya consumian comics.

Estos cdmics son aquéllos que narran una aventura pero que pertenecen a una saga o
utilizan unos personajes que son conocidos previamente. Los superhéroes son ejemplos de
comic-book entre las publicaciones en este formato destacan Superman (Estados Unidos),
Capitdn Trueno (Espafia) y Kalimdn (México), por mencionar unos pocos. En el caso
Norteamericano, algunos personajes pertenecen a las editoriales, por lo que los dibujantes o
guionistas van cambiando; éste es el factor que crea, principalmente, las rupturas narrativas

(Vega 2014, 8).

37 Autores como Bill Perry, quien sustituy6 a Frank King en 1951; Dick Moores, sustituyé a Perry en 1975, Jim
Scancarelli, en 1986, este tltimo realizé un arbol genealégico de los familiares de la serie de Gasoline Alley.
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Los comic-book fueron muy populares durante décadas. El autor Wheeler-
Nicholson?® fue el primero en crear un cémic-book que no era una reimpresién de los cémic-
strip: New Fun. Asimismo, Wheeler fundé su propia editorial a la que denomindé como
National Allied Publishing (NAP), la cual fue alimentada por los titulos de los jovenes que
querian escalar en la industria comicografica. Wheeler les pagaba a sus dibujantes (tarde y
mal) pero utilizaba su editorial como gancho para atraer a los syndicates® y, con suerte, estos
jovenes llegarian a la prensa. En 1838, por problemas legales y con incapacidad para pagar
a sus distribuidores, Wheeler perdié la compaifiia y pasé a llamarse Detective comics, en
honor a una serie policiaca que se habia publicado en el pasado y las que actualmente

conocemos como DC.

El primer comic-book en venderse en los quioscos fue Famous Funnie y, tiempo
después, Action Comic lanz6 el primer comic-book dedicado a un udnico personaje:
Superman® (Garcia 2010, 102-103), quien fue también el primer superhéroe del cémic.
Superman fue sin duda un rotundo éxito, desencadenando que multiples editoriales inventen
a sus propios superhéroes y ya por 1944, el comic-book alcanza su maximo apogeo, conocido

también la Edad de Oro del comic.

Sin embargo, el éxito iba en declive, principalmente por dos razones: por una parte,
el negocio del comic se habia vuelto industrial e infantil, ya que sus editores tenian como
unico objetivo producir para recuperar rdpidamente la inversion que se habia hecho. El
negocio del cémic se volvid rutinario, los historietistas ya no eran libres de escribir sus
historias; se habian vuelto esclavos de la industria. Ser escritor de comic-book, en aquel

entonces representd lo més bajo en la jerarquia del arte. Los comics code*!, por otra parte,

38 Malcom Wheeler-Nicholson fue un escritor de pulps y empresario estadounidense, pionero de los cémics
estadounidenses y creador de la National Allied Publications mejor conocida como DC.

% Los syndicates y su influencia se manifest6 rdpidamente en la industria del cémic, pues era necesario unificar
los formatos de los comic strip (sundays) a fin de adaptarse a las dimensiones de los periddicos clientes o
potenciales compradores, pero esta unién del comic también se extendia a la ideologia, pues lo que buscaban
era un mercado mayor. Los syndicates, poseian todos los derechos sobre sus series, ademds, de que podian
encomendar la realizacién de las series a diversos autores, asi, si uno abandonaba el proyecto, se lo
encomendaban a otro. (Garcia 2010; Varillas 2013, 16).

40 Superman es un comic-book creado por dos jévenes que anhelaban ver su cémic publicado: Jerry Sigegel y
Joe Shuster, quienes vendieron su obra por 130 ddlares.

4L El cémic code es, dicho en términos de Santiago Garcia, “el cédigo de censura”. Es parte de la asociacién de
revistas comics en Estados Unidos. Fue creado para regular el contenido de los cémic book estadounidenses,
pues consideraban que existian temas inapropiados en estos materiales, como el gore, la violencia, el crimen,
el horror y el sexo.
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eran quienes regulaban el contenido de los comics-book en la segunda mitad de la década de
los cincuenta, prohibiendo diversos temas como la violencia, el terror y el erotismo, entre

otros, lo cual result6 en que los comics fueran un producto infantil.

El manga‘u, posee una historia totalmente distinta a la occidental (Herndndez 2013,
63). Sin embargo, aun con la carga peyorativa e infantil, en los afios cincuenta la sociedad
nipona presencié el nacimiento de un nuevo cémic, de mayor realismo y aspiraciones
ideoldgicas. Yoshihiro Tatsumi, en 1957, creé el concepto de Gekiga, que significa “dibujo
dramético”, el cual ha adquirido una presencia muy semejante al de la novela gréfica. Gekiga,
marcd un inicio en el comic adulto, con personajes mas realistas y ambientes contemporaneos
(Garcia 2010, 113). De esta manera, nace el Comic Underground o también denominado

como Comix.

6. Los formatos: el comic underground o comix y el nacimiento de la novela grafica

Para empezar con este nuevo género denominado como comix a finales de los afios sesenta,
debo aclarar que el formato es exactamente el mismo al del comic-book; sin embargo, es muy
diferente en contenido. En este punto de la historia, el comic no estd destinado para nifios
sino para un publico adulto: ya no se habla de “revistas infantiles o super héroes
inverosimiles, destinados a realizar las fantasias de los adolescentes”; los comix eran
dirigidos a un publico ansioso de emociones fuertes (Varillas 2014, 10). Entre sus principales
precursores resalta Robert Crumb*?, quien aporté, principalmente, su libertad creativa, pues
€l no dibujaba por dedicacion profesional, sino por el placer de hacerlo. Esta caracteristica
no se veia desde Rodolphe Topffer con sus historias en estampas, puesto que con la llegada
masiva de los comics, los autores empezaban a responder a las directrices editoriales o a lo

que el cliente demandaba.

Crumb publicaba sin el Comic Code, un sello que se les otorgaba a aquellos comics

que cumplian con los estdndares de la censura y por consiguiente, eran comics, tenian un

42 Dentro del presente trabajo no profundizaré en el manga y sus origenes, ya que, al igual que en el cémic,
existen distintas tendencias que sitdan su origen del manga en épocas totalmente distintas. Unos sitdan su
nacimiento desde las primeras tiras que datan desde el afio 1053-1775 y otra tendencia con Katsushika Hokusai
quien acuiia el concepto de manga para referirse a ella como “Dibujos Caprichosos”, para ello recomiendo
consultar La narrativa Cross-Media en el ambito de la industria japonesa del entretenimiento: estudio del
manga, el anime y los videojuegos de Manuel Herndndez Peréz publicada en el 2013.

43 Robert Crumb naci6 en filadelfia en 1943 donde pasé su infancia dibujando comics junto con su hermano.
Es uno de los principales precursores del movimiento Underground.
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tema gracioso. Esta imposicion regulaba a los comics a tal extremo de sofocar la industria y
casi mandar a la quiebra total a los comics tradicionales. La llegada del comix supuso
diversos problemas, primeramente, ante la ley, puesto que habian sufrido multiples denuncias
por las obscenidades que se plasmaban en las vifietas, y también, porque éstos eran auto

editados, y por lo tanto, muy poco distribuidos (Puga 2017, 31).

El comic underground naci6 en los sesentas. Este comic se aleja de las editoriales
establecidas para apostar por los mismos autores; como se explicd antes, en ocasiones €stos
autores editaban sus propias historias. Asimismo, exploré un limite que no se habia tocado
en el comic-book: manejaba teméaticas marginadas, como el sexo y las drogas, por lo que se
distingui6 rdpidamente entre la sociedad por su oposicion a la moral aceptada (Garcia 2010,
147; Puga 2017, 31). Este movimiento y su resistencia ante la censura supusieron la aparicion
de los primeros cémics con tema homosexual en la historia, ya que se consideraba tabu.
Gilbert Shelton, Justin Green, Robert Grump, entre otros autores, producen nuevas y
divertidas historias, sexualmente explicitas y algunas veces implicitas a manera de sétiras;
unas veces autobiogréficas y serias, y otras, irreverentes. El comix cambi6 el paradigma que
se tenia con respecto al comic y lo que podia lograr. A parte de los temas adultos, en el comix
se dio uno de temas mads relevantes que sirvié como piedra angular en la consolidacion de la
novela gréfica: la autobiografia, plasmada en Binky Brown meets the Holy Virgin Maria*
(150-151). Segtn Santiago Garcia, el propio Art Spiegelman, creador de Maus, afirmé que
sin Binky Brown, no existiria Maus y sin ésta, no existiria la novela gréfica tal y como la

conocemos hoy en dia.

En 1992, Art Spiegelman, de los principales autores undeground, sorprendié al

mundo al ganar el premio Pullitzer* con su novela grafica titulada Maus*®, sin embargo, ya

4 Binky Brown meets the Holy Virgin Maria (1972) es un comix de 40 paginas, del autor Justin Green donde
se narraba la lucha del protagonista contra su trastorno obsesivo compulsivo. El personaje de Binky es, de
acuerdo con algunos autores, un alter ego del propio autor. En la historia, el personaje lucha con sus propias
ansiedades sexuales y contra su desorden obsesivo compulsivo. (Garcia 2010, 56)

43 El premio Pullitzer es otorgado a los logros del periodismo impreso. Se entrega a diversas categorias: Servicio
publico, editorial, reportaje, critica y comic, entre otros. El premio Pullitzer constituye el maximo premio de
periodismo.

4 Maus (1973) de Art Spiegelman, es la historia autobiografica de Vladek Spiegelman, sobreviviente de la
segunda guerra mundial y padre de Art Spiegelman (personaje y creador de la obra), intenta explicar a través
de un cémic la historia de su padre antes y después de Auschwitz en el holocausto.
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habia empezado a trabajar en Maus en 1978, y posteriormente lo publicaria en Raw*’ en 1986.
Sus motivaciones eran muy personales, pues fue su padre quien le conté la historia de los
campos de concentracion en el Holocausto que inspir6 la historia. Después de que obtuviera
el premio Pullitzer, cientos de autores imitaron su estilo, y replicaron las caracteristicas que
lo hicieron merecedor del premio. Maus es, hoy en dia, la razén por la que muchos

académicos han empezado a estudiar los comics (Trabado 2013, 73)%,

7. La novela grafica

La novela grafica es quiza uno de los términos mds polémicos entre autores, historietistas y
tedricos, pues ain no se llega a un consenso en cuanto definicién, o siquiera sobre su
existencia. Sin embargo, podriamos decir, que es el formato més libre de los ya mencionados,
pues no existe un canon establecido que dicte las caracteristicas de lo que es o del contenido
que debe tener (Jiménez 2006, 202). El concepto de novela grafica merece una atencidén
especial, pues es una categoria ampliamente conocida. Sin embargo, no estd exenta de

polémicas (Varillas 2014, 20).

Para definir novela gréfica, en el presente apartado, es pertinente conocer cudndo y
por quién se ha utilizado dicho término, asi como las perspectivas que han empleado los
autores. La novela gréfica es un tipo de formato lanzado en forma de compendio, donde el
personaje protagonista cambia, evoluciona y se configura conforme a su entorno, a diferencia
de ciertos personajes del comic (hay excepciones, como el ya mencionado Gasoline Alley).
Aunado a esto, “mientras que el comic tradicional se ha desarrollado histéricamente dentro
de la ‘tradicién de entretenimiento audiovisual’ que formé parte esencial de la cultura de
masas del siglo XX [...], la novela gréfica se circunscribiria dentro de un nuevo campo de

influencia artistica y literaria” (Varillas 2014, 23). El primero en emplear el concepto fue

47 Raw fue una revista de cémics editada por Art Spiegelman y Frangoise Mouly entre 1980 y 1991,
perteneciente a la tradicién Underground.

48 José Manuel Trabado Cobado recopil6 diversos textos del cémic y de la novela grafica en un libro titulado
La novela grdfica. Poéticas y modelos narrativos. Ed. Arco/Libros. (2013) entre los textos que recopil6 resalta
el de Graphic Novel in context in adult comics, an introduction (1993).
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Figura 5. Contrato con Dios del autor Will Eisner.

Will Eisner en su obra A Contract With God [FIG:5]. Rubén Varillas define a la novela
grafica como un comic, sin la carga peyorativa que se le atribuye comtinmente por su caracter

infantil:

El comic que desarrolla una historia lo suficientemente extensa como para requerir
el mismo formato editorial que una novela; el uso del término novela grafica asume
igualmente una serie de circunstancias; estamos ante una publicacion para adultos,

auto conclusiva, coherente y ambiciosa desde el punto de vista cultural (2014, 20).

Sin embargo, hay criticos, escritores e historietistas que se oponen rotundamente a la
consideracién del término de la novela grafica como algo distinto al comic, definiéndola mas
en funcién al formato, un movimiento o género. Manuel Barrero (2014), por ejemplo, sefiala
el término “novela grafica” como una “perversion genérica de una etiqueta editorial”, pues
asegura que el concepto es meramente ‘una etiqueta’ escogida por los editores en funcién de

los vaivenes del mercado®. Asimismo, el historietista Eddie Campbell’®, en su manifiesto

49 Para ampliar su concepcién de la novela grafica. Consultar “La novela grafica: Perversién genérica de una
etiqueta editorial”, en Literaturas, 2008, [consultada el 26 de Julio del 2017] y disponible on line en
http://www.literaturas.com/v010/sec0712/suplemento/articulo8diciembre. html

50 Eddie Campbell es un historietista britdnico, conocido por sus colaboraciones con el Alan Moore, en From
Hell. A lo largo de su carrera, Campbell ha compaginado trabajos para distintas editoriales, entre las que resalta
Marvel, Baco y Alec.
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publicado en su blog, desarrolla diez puntos de lo que el novelista grafico y la novela gréfica

hace o deberia hacer:

El objetivo del novelista grafico es el de tomar la forma del tebeo, que se ha
convertido en algo embarazoso, y elevarla a un nivel mds ambicioso y
significativo. Esto implica generalmente aumentar su tamafio, s6lo debemos
preguntarnos si esa obra contribuye a la suma total del conocimiento de la

humanidad®'.

Campbell muestra indirectamente los elementos que Rubén Varillas definié de
manera directa, pues se revela timidamente un elemento implicito dentro de su definicién al
decir que el tebeo debe elevarse a un nivel ambicioso y significativo, asi como dotarlo de una
carga distinta en significacion y sentido. Sin embargo, Campbell no parece estar seguro de
definir el término; no solo habla de afiadir nuevos elementos, sino que intenta otorgar una
nueva denominacién sin la carga peyorativa con la que se ha estado asociando durante
décadas desde el nacimiento del comic-book. Varillas nos revela otro elemento clave para la
definicion: la novela grafica si puede ser un nuevo formato, uno que posee caracteristicas
especificas, como estar dirigida a un publico adulto, ser auto concluyente, ser coherente en
su trama, y ambiciosa desde un punto de vista intelectual, dotdndolo con cierta carga de
significacion.

Asi, Manuel Barrero (2014), Eddie Campbell (2004), Rubén Varillas (2014) y
Santiago Garcia (2010) hablan de la novela grafica no como un formato, sino como un
movimiento caracterizado por el contenido complejo de la historia que se cuenta. Los
movimientos surgen por oposicion a las normas establecidas, o en este caso, tratan de dar
cuenta de un nuevo cambio en la industria del cémic, como lo fue en su tiempo el comic

underground y mds actualmente, la novela grafica.

Otro hecho a destacar son los casos de distintos historietistas como Daniel Clowes,
quien al igual que Campbell y Barrero, se muestra tan resistente al término de novela gréfica,

que inclusive se inventd la expresion comic-strip novel para identificar su obra titulada Ice

S El manifiesto completo de Eddie Campbell se encuentra online traducido al espafiol en
http://pepoperez.blogspot.mx/2010/06/el-manifiesto-de-la-novela-grafica.html [el 28 de noviembre del 2016 ],
redactado por el propio Campbell quien lo publicé originalmente en The Comics Journal: NYTimes Mag Article,
el 11 de julio de 2004, segin indica Rubén Varillas (2014).
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Heaven en 2005. Sin embargo, tuvo un resultado irénico ya que el editor de dicha publicacién
se limitd a traducir comic-strip novel a novela grafica, término que Clowes intentaba eludir
completamente. Clowes, seglin Santiago Garcia, no ha sido el Unico autor en intentar evitar
el término novela grafica con otra denominacion: también lo intenté Chester Brown con su
obra Louis Riel, la cual se presenta como comic-strip biography, algunos ejemplos de este
tipo de narracién son La vida es buena si no te rindes y George Sprott, de Seth; Blankets, de
Craig Thompson, de Heatley como ‘Graphic Memoir’. Santiago Garcia afirma que todas
estas combinaciones parecen posibles y al mismo tiempo, nos indican cierta tensién en la

evasion del concepto de novela grafica (2010, 24-25).

Tanto las novelas graficas como los comics y mangas han tenido un tremendo auge
en las dltimas décadas, pues como se ha explicado antes, multiples obras han sido llevadas a
publicos cada vez mds masivos, como ha ocurrido en el cine, el anime y la television:
Watchmen y V for Vendetta, basadas en obras homénimas de Alan Moore; Lucifer, actual
serie de television, basada en The Sandman de Neil Gaiman; Persepolis de Marjane Strapi,
The Crow de James O’Barr, entre muchas otras series o peliculas que han sido inspiradas en
novelas graficas. Asi, se han marcado dos brechas: por un lado, la del ptblico que consumié
los mundos ficcionales directamente desde las tiras comicas, historietas o novelas gréficas, y
por el otro, el puiblico que consume las adaptaciones cinematogréficas y que en ocasiones,

recurren al origen de la obra.

Uno de los primeros rasgos que tiene la novela gréfica es, de acuerdo con Charlotte
Cubbage, que ésta se caracteriza por presentar una unica historia, “generalmente compleja y
extensa, y que se encuentra destinada a un publico adulto, pero no representa un género
propio” (2010, 73 citado por Berger 2011,72-73). Sin embargo, con referencia a lo extenso,
Santiago Garcia ya advierte que tendemos a asociar la longitud con la densidad, como si un
relato largo necesariamente debe de expresar temas y argumentos mas sofisticados (2010, 71).
Asimismo, muchas de las novelas graficas han tenido un gran impacto por la temdtica que
manejan, pues sirven como critica social, politica, periodistica Persepolis (Marjane Strapi);

V for Vendetta (Alan Moore) y Maus (Art Spiegelman).

Aunando las definiciones previamente exploradas sobre el comic y la novela gréafica

de los distintos autores, historietistas y tedricos del medio, podemos concluir, de acuerdo a
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sus caracteristicas esenciales, que la novela grafica contiene, principalmente estos elementos:
1) Formato; 2) Contenido y 3) Pablico meta, cada uno de ellos con caracteristicas especiales
que hard de la narrativa, una novela grafica. Cabe destacar que no existe un canon oficial de
las novelas graficas, aunque se puede asociar por la popularidad que éstas tengan en la
poblacidn, las ventas que se hagan o incluso, lo que la gente denomine como novela gréfica.
Sin embargo, no existe una definicion absoluta, y lo que a continuacidn se desarrollara es una

forma de adopcidn particularmente para distinguirla de los comics tradicionales.

1) Formato

La narrativa grafica tiene una fuerte relacion con el formato en el que se desarrolla. En este
caso, la novela gréfica es utilizada por las editoriales, como asegura Manuel Barrero en
Perversion de una etiqueta editorial, sobre la existencia de los comics y que no deberiamos
preocuparnos por la creacion de nuevas etiquetas (Trabado 2013, 223), implicitamente afirma
que tradicionalmente la pasta dura y la etiqueta de las editoriales definen a la novela gréfica.
Pero, pecariamos de ingenuos si consideramos tnicamente que dicho factor como indicativo
de novela gréfica. La novela gréfica, ciertamente tiende a adoptar un formato que se parece
al de la novela tradicional, considerando el tamaio de sus hojas, la portada, el papel en el que
estd plasmada y el nimero de paginas (Batens y Frey 2015, 14). Hay autores que se oponen
a emplear este término, inclusive, historietistas de renombre como Alan Moore, quien
considera que el formato de la novela grafica advierte que si se puede considerar como novela
Watchmen, por su longitud, densidad y la seriedad con la que se aborda el tema. Sin embargo,

Moore asegura que para €l, novela gréfica solo significa “comic caro” (Moore, 2).

Ciertamente, y como hemos visto previamente, la historia del cémic se encuentra muy
ligada a la de los formatos en los que se desarrolla. El formato genera, pues, un horizonte de
expectativas en el lector y establece un pacto implicito entre el autor y el lector. Es decir, el
formato advierte al lector lo que puede encontrar en el medio que esté consultando mientras

que el autor lo guia en la narracion. (Trabado 2013, 11).

El comic, si nos quedamos con la definicién mds simple, es una yuxtaposicion de
imégenes que cuenta con una narracion. La novela grafica, en su nivel mas simple, cumple
con estas caracteristicas, asimismo, puede hacer uso de todos los estilos y de todos los

personajes anteriormente utilizados. Por ejemplo, Frank Miller, retoma a reconocido

100



personaje de las tiras de Marvel, Batman y lo adapta a su version. Si quiere, puede terminar
con la historia y la “linea” del cdmic no se veria afectada. La novela gréfica trata de alejarse
de las convenciones establecidas, tal y como lo hacia el comic underground, el cual, por el
soporte en el que vio la luz, pudo hacer lo que quiso sin atenerse a las directrices editoriales,

tal como sus antepasados el comic strip y el comic book.

Es gracias al formato que se puede vislumbrar el como ha evolucionado no solo el
comic, sino también la percepcién con respecto a éste. Siendo considerado el comic strip
como un entretenimiento banal hasta la década de los cuarenta, cuando eclosiona el comic
book y establece nuevas pautas para la poblacién, como la continuidad. Sin embargo, se

vuelve mads infantil, hasta la llegada de los nuevos formatos: comix y la novela grafica.

2) Contenido

Otra de las caracteristicas es el contenido que maneja, pues la novela grafica utiliza,
generalmente, una dnica historia compleja. Segin Santiago Garcia, el historietista Daniel
Clowes afirma también que la historia que se cuenta en la narrativa grafica funciona mejor
en el formato del libro, ya que da un efecto de densidad a la obra: “Al hojear el libro, al

contrario que el comic, parece que tiene una sustancia propia” (Garcia 2010, 218).

La historia tnica permite al lector construir un espacio lineal de desarrollo narrativo
de un determinado personaje. Sin embargo, no necesariamente debe ser una tnica historia,
pues A Contract With God de Eisner, plantea tres historias distintas, con las Unicas
caracteristicas en comun de ser autobiograficas y que se desarrollan en un mismo barrio. La
novela gréfica es més densa que el comic tradicional, esto quiere decir, que incluye mayor
cantidad de conceptos y de ideas, y sobre todo, los autores eran libres de crear sus propias
historias. Santiago Garcia, declar6 que “comparado con la literatura, (...) el comic es simple.
Se gasta mucho papel en transmitir pocas ideas” (2010, 218). Claro estd que existen los
comics o historietas con una carga intelectual amplia, Mafalda es un ejemplo de ello, pero
seria ingenuo considerar que un compendio de todos los comics de Mafalda, 1a convierten en

novela gréfica.

Esta libertad, de la que gozan los novelistas graficos actuales, no se veia desde las

historias en estampas del suizo Rodolphe Topffer, debido a que el comic era un medio masivo
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y por ende, eran producidos industrialmente, mas que artisticamente. Los autores alcanzaban

dificilmente esa libertad creativa; el medio del cémic-book no lo permitia.

El contenido empleado en la novela gréfica generalmente es complejo y su publico
meta es adulto o maduro (Cubbage 2010, 73 citada por Berger 2011, 71-72), no en sentido
pornografico, sino en ser un medio “serio” y sofisticado. Algunos de los caracteres
especificos que se han denominado a la hora de identificar el comic es el de la memoria

historica, plasmada en Maus, asi como el de la autobiografia, plasmado en Persepolis.

3) Publico meta

Hasta ahora, exploré tanto el formato como el contenido del que hace uso la novela gréfica.
Sin embargo, hace falta hacer cierto hincapié en una caracteristica bésica: la novela grafica
estd dirigida a un publico adulto, no necesariamente consumidor de cémics. La novela
gréfica, como se explicd anteriormente, es un formato que estd concebido como una tnica
historia, independientemente de su socializacién. Su caracteristica principal es la de ser una
historia auto conclusiva y que estd destinada a un publico adulto. (Gémez 2013, 85-86), asi

como de un contenido denso e intelectual.

A manera de resumen: en los apartados anteriores, observamos que los comic-strip,
tanto daily como sunday, estaban dirigidos a todo el publico, aunque eran los adultos quienes
mads los consumian. Con la llegada del comic-book, el publico se redujo considerablemente,
pues éstos estaban destinados a un publico infantil, con los cémics de superhéroes y la
censura. Las corrientes alternas como el comix o comic underground supusieron un paso
decisivo para la consolidacién de la novela gréfica, pues las temdticas abordadas no eran
dirigidas a los nifios; el sexo y las drogas eran temas comunes y las parodias eran empleadas
para los héroes tradicionales. El comix, asi como surgié de manera espontanea, también fue
en declive rdpidamente; sin embargo, algunos autores continuaron su labor historietista hasta

que estall6 el movimiento denominado como “novela gréfica”.

La tradicion de la novela grafica encuentra su punto de insercién en la poblacion
gracias a los declives que estaban teniendo las tradiciones anteriores, como el comic-book, y
cuyo sistema estaba basado tnicamente en competir de manera masiva con el rival y producir
comics insignificantes. El comic, ya en un estado de agonia parecia estar llegando a su fin,

sin embargo, en un proceso el comic se deslind6 del comic de masas para fundar una tradicion
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nueva, basada en valores literarios y artisticos (Garcia 2010, 266-267), y cuyo publico estaba
entusiasmado por descifrar los significados hallados dentro de las imédgenes y los textos. La
novela grafica habia nacido y el comic de autor, quien por fin libre, podia crear sus propias

historias.
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Narrativa impresa sin lenguaje

2.2 NOVELA GRAFICA SIN TEXTOS. SU POSIBLE USO EN LA
ENSENANZA DE LA LITERATURA

Francisco Gonzélez Gaxiola'
Constantino Martinez Fabidn?

Still, what would theory be worth if it were not also good for inventing practice.
Gerard Genette. Narrative Discourse Revisited

1. Introduccion

Actualmente, en la enseflanza de la literatura a nivel medio superior, es fundamental
identificar la novela gréfica, justificar su ubicacidon para formalizar y legalizarla como
recurso. De ahi la contextualizacién: cuando se ensefia literatura en el nivel medio, lo
obligatorio es atenernos al programa y cumplir escrupulosamente con el manual respectivo,
al menos asi sucede en muchos subsistemas de bachillerato en México. El profesor no
cuestiona ni problematiza la pertinencia de las obras que se incluyen en el respectivo manual.
Generalmente son obras de la gran tradicion, es decir candnicas, de las cuales no debe caber
duda de que pertenecen a lo que la gente de bien entiende por Literatura con L mayuscula.
En el contrato de trabajo existe una advertencia implicita de que hay que cumplir con el
programa y que por lo tanto es preferible no incluir innovaciones o sustituciones por mas
prometedoras y atractivas que sean para la adquisicion de competencias de creaciéon o de
adquisicion de sentido. Los exdmenes son estandarizados. Esta situacién ha venido a
complicarse debido a la irrupcién de un sinnimero de géneros hibridos ofrecidos por internet,
en su mayoria; otros son textos con una presencia mayor o menor de ilustraciones, textos
nada novedosos pero si incomodos para su aceptacion por los administradores académicos:

los cémics, la novela gréfica y la literatura ergddica, arte postal, videojuegos, poesia visual,

! Profesor-investigador del Departamento de Letras y Lingiifstica de la Universidad de Sonora. Se especializa
en el drea de Did4ctica de la Lengua y la Literatura. francisco.gonzalez@unison.mx

2 Docente-investigador de la Universidad de Sonora, lingiiista, especialista en Derecho penal y criminologia.
cmtz @unison.mx



narraciones en twitter, o blogoficciones, etcétera (J. Murray 1997; S. Aarseth 2008; J. Juul

2005; Cleger 2015).

Algunos maestros de escuela preparatoria de manera atrevida y nada ortodoxa acuden
a las historietas con dibujos para ensefar a leer con dibujos (cémics) aunque no de manera
generalizada sino a nifios con problemas. El argumento mds convincente para justificar su
inclusién en cursos de literatura seria aparte de ensefiar a leer, fortalecer la comprension
lectora. La creciente presencia de las ilustraciones en los manuales de ensefianza, impresos y
en formatos digitales de las paginas de internet nos obliga a cuestionar las posibles ventajas

o desventajas de su inclusion.

Enseguida se reflexiona sobre uno de esos géneros cuasi literarios o cuya literariedad
es bastante cuestionable en su uso didéctico y cuya naturaleza estd puesta desde un principio
en duda. Me refiero a las historietas extensas o cémics sin leyendas. El problema surge
cuando se cuestiona si tales comics son pertinentes y, al menos, no contradictorios en cursos
de literatura. Los comics a que me refiero, no son cémics ordinarios: hablo de la novela
gréifica o sea comics para adultos con dibujos sin texto y secuenciados en vifietas para contar
un relato. Cualquiera que sea la respuesta, ésta merece una justificaciéon y una

contextualizacidn, aparte de una ubicacién taxondémica.

Supuestos que damos por dados en la enseianza de la literatura en la escuela, son
reducibles a un par, quizd los de mayor importancia. La candnica y tradicional es un valor
cultural; literatura es casi sinénimo de cultura en la concepcién de M. Arnold (1863): “lo

mejor que se ha pensado y dicho en el mundo®”

. A ese tipo de literatura no se le cuestiona en
los sistemas escolares; se acepta como dado que es bueno que los nifios y adolescentes se
familiaricen con la literatura y las artes. Se supone que la secuencia de grafias constituyen
palabras y éstas son simbolos que desarrollan el pensamiento abstracto. Es dura la tarea de
justificar el recurso de la novela gréfica en la escuela si no usa lenguaje y todo se reduce a
vifietas secuenciadas que nos relatan una historia. No se aborda aqui el problema desde las
ciencias de la comunicacion y del disefio sino desde la perspectiva de la teoria literaria, la

narratologia y su aplicacion diddctica.

3 “La cultura es la bisqueda de nuestra perfeccién completa y su meta es tratar de saber, en todas las cuestiones
que mds nos conciernen, lo mejor que se ha pensado y dicho en el mundo” M. Arnold. Cultura y Anarquia, 48.
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El primer paso en la teoria es buscar un modelo paradigmatico, o una tipologia de
géneros literarios o simplemente una taxonomia que sea suficientemente abarcadora para
reconocer la existencia de la gran variedad de textos narrativos sean o no literarios pero que
en gran medida cumplan con funciones asignadas a la literatura (entretenimiento y

enseflanza), no reducibles a nivel infantil y adolescente.

Lamuy amplia y compleja situacion actual de obras literarias tradicionales, y de obras
compuestas e hibridas es muy dificil de ubicar en una tabla o en una matriz con base en un
nimero bésico de variables. Como problema puede y debe ser abordado de manera
interdisciplinar por la teoria literaria, la narratologia, los estudios de juegos, y quiza atin otras
perspectivas mds. No existe una teoria integradora y suficientemente explicativa de tales
obras en sus respectivos géneros, que los categorice y ordene en un conjunto semidtico
comunicativo, artistico y estético. Ademads se tiene que actualizar la pregunta sobre el
concepto de literatura y no reducirla a su literariedad o funcionalidad sino ampliarla para
explicar los géneros nuevos en nimero siempre creciente en sus manifestaciones y
complejidad. Es pertinente acercarnos de nuevo a la problemética de la identidad de la
literatura, la ficcidn, las artes a través de referencias en taxonomias o en modelos
paradigmaticos para saber donde estamos y saber qué hacemos los que trabajamos con
literatura y su enseflanza. Por eso pues es necesario que los maestros de literatura sepan cudl
es la naturaleza de los instrumentos que manejan y las posibilidades de ejercitacion y
aplicacion. Nuestro objetivo entonces aqui es acotar un marco tedrico para la novela grafica
mediante una tipologia y proponer modelando un ejemplo de mirar con atencién los dibujos

de las vifietas para terminar con sugerencias diddcticas.

2. Modelos explicativos

A continuacidn se exponen tres tipologias de diversa naturaleza con el &nimo de afianzar una
referencia metodoldgica. De esta manera se responderia a la inquietud que pregunta dénde
se encuentran los textos comunicativos y artisticos que no son reconocidos literarios, pero
que si son por lo menos narrativos. Ademads existen otros aspectos en las nuevas variedades
narrativas, son atractivos y emocionantes, prometen profundidad e innovacion al grado de
esperar que dentro de poco se pueda denominar arte literario a la novela grafica, a los

videojuegos, entre otras variedades.
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La retorica extendida

En la sucesion de modelos explicativos de los géneros literarios, la referencia obligada es a
la primera taxonomia, la de los clasicos, a través de modelos explicitos o inferibles en Platén
(Protdgoras, Fedro) y Aristételes (Poética)®. Unicamente se hace referencia a éstos por el
concepto basico de mimesis (C. Boves, 1995) y porque se pueden identificar con claridad las
variables utilizadas para la caracterizacién de los géneros literarios cldsicos’. Sin embargo,
alejado el presente texto de una perspectiva historica, observemos un modelo reciente. La
propuesta de Terry Eagleton (1988), no es innovadora o quizd lo fue en la década de los
ochenta del siglo XX. En ella lo rescatable —evaluamos desde ahora— no era la precisién de
la propuesta sino su &nimo de integrar las variantes narrativas impresas, con audio y visuales,
dado que era evidente que los géneros de diverso soporte tenian mds semejanza que

diferencia entre ellos.

Conocida como “Retdrica extendida™ la propuesta integradora de Eagleton trataba de
ubicar en un conjunto todos los soportes materiales y colocar junto a la literatura impresa,
diversos textos como la dpera, el teatro, el film, la television, la novela, etcétera (M. Joli,
1999). En los ochenta este modelo nada complejo pudo haber sido atractivo pero ahora esta
desfasado. El intento de Eagleton consistia en liberar la teoria literaria desde la camisa de
fuerza limitada al estudio de las obras de ficcién impresas para incluir varias artes junto con
sus variantes medidticas. De este modo se tendria una justificaciéon amplia del arte en el que
la palabra, aunada al sonido, al dibujo, a la imagen, la musica, el movimiento corporal, la
puesta en escena, todos ellos, pues, serian objeto de una sola teoria literaria adecuada a su

magnitud y complejidad.

4 Aristételes es el precursor del sueco Linneo en la clasificacion de los seres vivos y también lo es de un
acercamiento a los géneros que hoy denominamos literarios. Sobre las plantas, Poética.

5 Carmen Boves en su Historia de la Teoria literaria explica mediante cuadriculas sencillas los géneros cldsicos
platénicos y aristotélicos a través de las variables predicadas por los teéricos griegos y tomando como base
indispensable la mimesis para ambos, pero afiadiendo para Aristdteles la catarsis, en oposicién a la tesis de P.
Ricoeur (1980), quien afirma con exclusividad la primera.
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Figura 1. El cine como centralizador de la narrativa
Fuente: Elaboracién propia a partir de Eagleton, T. 1983, Gonzélez 2015.

Esta idea de Eagleton la concreticé en un esquema (Gonzélez 2015) en cuyo centro
ubiqué las narrativas de ficcion pero no a la novela sino al cine. Ello debido a que aunque
todos los géneros y sub-géneros alli sefialados pertenecian a un concepto amplio de narrativa,
el cine englobaba, si no a todos, si a muchos otros géneros. Sin embargo, la realidad se
complicé con la llegada de la e. literatura, la literatura digital, la cyberliteratura, la literatura
ergddica, y todos los nuevos géneros y subgéneros hibridos de la posmodernidad (Murray

1997; Aarseth 2008; Hayles 2010).

Modelo explicativo de Mendeleev

La tarea de clasificar y organizar, i.e. almacenar y recuperar informacién es una tarea antigua
y propia del pensamiento cientifico. Una de las mds famosas taxonomias quiza sea la de C.
Linneo (1753). Sin embargo, una propuesta quiza mas compleja que la de clasificar plantas
y animales sea otro modelo por su base analdgica y su consecuente caracter did4ctico. Este
modelo clasificaba o categorizaba la variedad de los elementos naturales en una disciplina
distinta a la nuestra, me refiero a la tabla periédica de los elementos quimicos de Mendeleev.
Bastard con mencionar un par de aspectos sobresalientes enfatizando su poder heuristico. En
1869 en Alemania, el investigador ruso Mendeleev presenté una tabla, incompleta e

imprecisa todavia pero ingeniosa, que daba explicacién mediante un patrén, de los 63
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elementos naturales conocidos en su tiempo. En esa presentacion expuso que mediante una
representacion taxondmica tipo matriz podia ubicar los elementos recurriendo a dos criterios
a) la masa atémica relativa y b) la similitud en las propiedades. La tabla mostraba mediante

casillas, unas ocupadas y otras vacias, la organizacion de los elementos existentes.
Tabla No. 1
Tabla de Mendeleev (1869)

(Orden de los elementos en filas y columnas de acuerdo a su peso
atémico relativo y creciente)

Ti=50 Zr=90 ?[2]=180
V=51 Nb=94 Ta=182
Cr=52 Mo=96 W=186
Mn=55  Rh=104,4[3] Pt=197,4[4]
Fe=56 Ru=1044  Ir=198
Ni=Co=39 Pd=106,6  Os=199

H=1[5] Cu=634 Ag=108 Hg=200

Be=9,4 Mg=24 Zn=65,2 Cd=112
B=11 Al=274 ?[6]=68 Ur=116[7] Au=197?
C=12  Si=28 ?[81=70 Sn=118
N=14 P=31 As=T75 Sb=122 Bi=2107?
O=16 S=32 Se=79,4 Te=1287
F=19 CI=35,5 Br=80 J=127[9]
Li=7 Na=23 K=39 Rb=85,4  Cs=133 T1=204
Ca=40 Sr=87,6 Ba=137 Pb=207
?[10]=45 Ce=92[11]
7Er=56 La=94
?7Yt=60  Di=95
1n=75,6 Th=118?

Fuente: Royal Society of Chemistry, 2017.

Esta tabla, y aqui el mérito subrayado, podia incluso predecir, para eso las casillas
vacias, el descubrimiento de otros elementos atin no conocidos (cardcter predictorio).
Aunque temeraria aparentemente la pretension de Mendeleev, fue un primer conato de
clasificacion publicado que, aunque lleva su nombre, fue producto de muchos acercamientos,

unos que le precedieron y otros que le siguieron.

En la tabla 1, se reproduce la primera publicacién a su taxonomia, todavia en su
aparente caos expositivo para el lector nedfito (Royal Society of Chemistry, 2017). No me

puedo extender aqui pero alguien acucioso puede seguir con paciencia el orden de la
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aparicion de las masas atémicas con la intencién de experimentar el encuentro con un posible

patrén).

Taxonomia (Textonomia) de Aarseth

Lo trascendente y por lo tanto extrapolable de una taxonomia como la tabla periédica de los
elementos, tabla cuyo constituyente central, lo puede tener la disciplina de la teoria de la
literatura; y ademds que puede utilizarse con fines didacticos para explorar otra realidad
cadtica y proteica a través de modelos explicativos. Realidad ante la cual por su caricter
vago, histéricamente variable, y contradictorio, los modelos pueden mostrarse casi
impotentes al explicar la diversidad de los textos. A este respecto, Espen Aarseth (1997) ha
formulado una tabla tanto de base empirica como de valor heuristico, con 576 casillas, una
tabla que se basa en diferencias observables a) en el comportamiento mediatico de textos
individuales, y b) en la participacion del lector-usuario. Se pueden reconocer y ubicar en
casillas todas las obras conocidas hasta ahora, intertextuales, dindmicas, digitales,
electronicas, interactivas, interpretativas, etcétera. Siendo de cardcter empirico la
constitucion de la tabla implica que se ha configurado a partir del andlisis de obras concretas
y existentes; y siendo de cardcter heuristico-predictorio permite ubicar obras futuras, o
problematicas, de bordes borrosos, incluso no existentes pero potenciales, a las que se
dedicarian casillas vacias. Asi como la tabla de Mendeleev se fue mejorando con las
aportaciones de otros investigadores, también la tabla de Aarseth, en los casos que lo
requieran y/o cuando las actuales variables y sus valores no hayan prefigurado algin género
presente o futuro, la tabla tendrd que ampliarse y modificarse para alterarla y mejorarla. Por
supuesto que en el dltimo de los casos podra ser sustituida por otra mds econdmica, mas
sencillamente explicativa y abarcadora, pues se sabe que la apertura es una caracteristica del

método cientifico.

E. Aarseth (1997) propone un punto de vista tedrico que incluye teoria literaria,
narratologia, y el estudio de juegos®. Eskelinen (2012) haciéndose eco de la propuesta de 576

casillas de Aarseth, explica lo poderosa que seria una propuesta como la mencionada

6 Nota bene. Estudio de juegos no equivale a teorfa de juegos, esta dltima de cardcter estadistico.
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basdndose en el hecho de que darfa explicacion de la complejidad y variedad de textos

narrativos cuando se recurre al medio o soporte.

El método de Aarseth, al que denomina Textonomia, nos ofrece un producto complejo
basado en una tipologia, la cual a su vez se basa en el andlisis de categorias y variables asi
como en objetos y sus correspondencias. Para ello y a manera de concrecién y
ejemplificacion enseguida expongo la caracterizacion de textos narrativos, entre ellos
novelas clasicas de lectura lineal, videojuegos, y textos que aunque no nuevos, si de dificil y
compleja categorizacion, luego otros mads, y por fin, la novela gréfica sin leyendas de nuestra
tematica Emigrantes, en la matriz de Aarseth de siete variables conjugada cada una con dos

o tres valores. Aqui se expone solo para ejemplificar en casos concretos a seis textos.

Tabla No. 2
Tipologia de clases de texto en funcién del soporte medidtico

TEXTOS Dindmica 1 Determinabilidad 2 Transitoriedad 3 Perspectiva4 Acceso 5 Vinculacién 6 Funcién de usuario 7

Adventure  IDT Determinable No transitoria  Personal Controlado Condicional F. Exploratoria
g}ﬁiun d TDT Indeterminable Transitoria Impersonal Controlado Condicional F. Textdnica

I Ching Estético Indeterminable No transitoria  Personal Aleatorio Condicional F. Configurativa
MUD 1 TDT Indeterminable Transitoriedad Personal Controlado Condicional F. Exploratoria
Pale fire Estético Determinable No transitorio Impersonal Aleatorio Explicita F. Interpretativa
Rayuela Estético Determinable No transitoria  Impersonal Aleatorio Explicita F. Exploratoria
Emigrantes  Estatico Determinable No transitorio  Impersonal Aleatorio Ninguna F. Interpretativa

Fuente: Espen Aarseth en Cybertext: Perspectives on Ergodic Literature, 68-69.

En la tabla 2 aprovecho para ejemplificar textos dificiles de clasificar desde el punto
narratologico, textos no necesariamente digitales o electrénicas; también se incluyen obras
muy antiguas que son describibles en funcién de las variables mencionadas’. Cada variable
tiene dos, tres o cuatro valores. Me detengo solo en 1o necesario para nuestro asunto concreto,
la novela gréfica de Shaun Tan. De la predicacion de caracteristicas derivadas de las casillas
se observa que Emigrantes es en cuanto al criterio: 1) estatico o no dindmico; 2) determinable,
porque los elementos tanto previos como los que siguen a una situacién dada son previsibles

o determinables; no se puede alterar su orden; 3) no cambia con el tiempo, por lo tanto es no

7 Aarseth (62) define texto como cualquier objeto cuyo objetivo primario es retransmitir informacién, con un
soporte material obligatorio y teniendo cuidado de no confundir texto con la informacién que transmite.
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temporal; 4) impersonal, porque no depende de la participacién del lector-usuario®. (Serfa
personal si como en los juegos de usuario mdltiple (MUD) cambiara la historia con la
participacion de cada jugador); 5) aleatoria porque se puede acceder al texto en cualquiera
de las partes y porque no es estrictamente necesario iniciar la lectura desde el principio; 6)
carece de hipervinculos, de otro modo seria vinculativa o condicional; 7) la funcién del
usuario en ella es Unicamente interpretativa, no es exploratoria, ni configurativa ni textonica

(Aarseth, 61-65).

Desafortunadamente, aunque encuentro ya acotada hasta cierto grado la obra de mi
andlisis, no es lo suficiente como para diferenciarla de otros parientes cercanos. Con base en
la anterior caracterizacion no hay manera de distinguir las historietas con leyendas de las
historietas sin leyendas. En las historietas sin leyendas al igual que en las que si las tienen,
ambas son estdticas, determinables, no temporales, impersonales, de acceso aleatorio, sin
hipervinculos y la funcién del usuario se reduce al cardcter interpretativo. Necesitariamos
otras variables para caracterizar las historietas sin leyendas e individualizarlas cuando
particularizamos casos de obras que poseen alguna diferencia entre si. Tales variables,
acumulables a las ya registradas, son: la presencia o no de lenguaje, el publico al que va
dirigida, la funcién didéactica vs. la de entretenimiento, y el predominio o no de lo artistico,
(Thal, 2017), entre otras posibles. Estaria atin por evaluar o precisar la funcién que realiza el
lector al momento de llenar los vacios de las cunetas (gutters), en las que la imaginacion del
lector tiene que llenar el tiempo transcurrido y las acciones entre una vifieta y la siguiente:

un instante o un periodo mas o menos extenso.

Después de un largo periplo, se llega al lugar comun de afirmar que a los comics o
historietas para nifios y adolescentes se les ha dedicado muchos estudios analiticos y tedricos,
muchos de los cuales podrian compartirse con la novela grafica pero ni el enfoque ni el interés
en este ensayo es entrar en esa area. Por eso la intencidn inicial y vigente seria ubicarla en
otro lugar y desde otra perspectiva. De esta manera se llega a la aportacion de Santiago Garcia
(2014), con el animo de integrarla a una clasificacion magna, al caracterizar la novela grafica
como una secuencia de vifietas que configuran una historia (lo cual también es afirmado para

los comics por Eisner, 1988; McCloud 2004; Borozinski 2017), pero la novela gréfica es

8 Seria personal si, como en los juegos de usuario miltiple (MUD), cambiara la historia con la participacién de
cada jugador.
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ademds un medio masivo impreso, con temdticas para adultos. Hay todavia algo maés, en la
categoria donde queda ubicada Emigrantes, novela grafica sin leyendas, si no se afiadiera la
especificacion “impreso”, otros géneros estarian muy cerca de quedar comprendidos, (i.e.
salvando el soporte material), géneros como la pintura, la fotografia, la escultura, la
arquitectura, el cine mudo, la mimica, y la caricatura sin texto, siempre y cuando todos ellos
recreen una narracion o apunten, segin la comprension del lector-usuario, a una historia en

conato’, cuando menos.

Una vez que nos hemos aproximado a ubicar la novela gréafica sin leyendas podemos

hermanarla con cualquiera de los géneros llamados literarios aunque —aspecto raro y
z v 2t 10 . . .
paraddjico— la novela grafica™ no verbal o sin leyendas no es propiamente literatura, puesto
que para serlo, lo minimo que se le puede pedir es que use palabras y que tenga la
caracteristica minima y reconocible en toda obra literaria basada en palabras, la literariedad.
Lo que observamos en la novela grafica son dibujos en vifietas secuenciadas y determinables.
Si no tenemos lenguaje no podemos afirmar que nuestro objetivo en un curso de literatura
sea usar dicho género como instrumento para apoyar, aparte de su funcién estética, la
<z 11 s s - . .z

comprension lectora’ . O quiza si podriamos, si extendiéramos los conceptos de lectura y de

comprension lectora (J. Elder, 2014).

Debemos por lo tanto reclamar que desde el punto de vista didactico el objetivo seria
ensefar a leer usando esta palabra en una definicién muy eldstica, ensefiar a leer dibujos,
pinturas, ilustraciones. Pero considerando que el objetivo no reside en la ilustracién o el
dibujo en si, es decir, no el color, no la dimensién, encuadre, dngulo de punto de vista,
eleccion de objetivo, entre otros (M. Joli, 1999). Y tampoco nos referimos al realismo
mimético sino a la significacion y la expresividad de los dibujos en cuanto secuencia que
constituye una narrativa, compuesta de historia (correspondiente a la “fabula” de los

formalistas rusos: los hechos en sucesion causal y cronoldgica) y argumento (el sjuzet, lo

9 Si la pintura o ilustracién, como en los cartones (cartoons), apuntan a un conato de historia es por supuesto
otro punto peliagudo, que necesariamente implicaria la funcién interpretativa.

10'Si consideramos a la novela gréfica como un subgénero de las historietas. Efectivamente, hay novela gréfica
con leyendas y sin leyendas.

! La novela grafica sin palabras se remonta a la novela sin palabras y estd fuertemente fundamentada en el
movimiento expresionista alemédn en autores de reconocida orientacion socialista en la década de los veinte y
los treinta. El mds sobresaliente quizd sea Lynd Ward (God’s Man, (1929) y Wild Pilgrimage, (1932), quien
influy6 a su vez en Will Eisner y Art Spiegelman. (Thal 2017, q 10))
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verdaderamente literario segun ellos: “la composicion de los elementos semanticos en un

texto”)!2. En este nivel para su caracterizacion y andlisis acudimos necesariamente a los
detalles metonimicos. Quizd, como afirma S. Garcia (2014), el atractivo por los cdmics sin
texto sea universal, debido al atractivo del valor simbdlico de las imdgenes, apropiadas para

trabajos idealistas que facilitan lo colectivo sobre lo individual (92).

Esta manera de mirar los detalles, asi como lo sugiero antes, es algo, aunque no
novedoso si desquiciador. Todo ello se expone como eco en la postura filoséfica conocida
como deconstruccién cuando la aplicamos a la interpretacion literaria. Segun esta corriente
en el acto de la lectura, por ejemplo, en lugar de leer para comprender yendo del centro a las
orillas y de las orillas al centro, de acuerdo al circulo hermenéutico, el critico familiarizado
con la deconstruccion buscaria una manera de confirmar que el centro es arbitrario y si esto
es asi, igualmente el centro puede ser ocupado por la orilla. Paraddjico, si. Un critico tal se
detendria en contradecir la identificacion del centro temadtico y retrotraerlo arbitrariamente a
un borde, a una orilla, aumentando asi el tamafo e importancia de las posibilidades de lo
futil. Por ejemplo, cuando la lectura deconstructiva se abocara a desquiciar una interpretacion
centrada en un nucleo tematico de un relato, digamos la muerte, en lugar de centrar la
atencion en algin simbolo sobresaliente, se corre la vista desde un nicleo para colocarla en
algin detalle o en algun objeto baladi (Derrida 1981). A partir de concebir como nucleo
tematico ese detalle ancilar, se deconstruye el centro tematico y se hipostasia la orilla.
Pareciera un juego de interpretaciones, pero no lo es o si lo es. El acercamiento
deconstruccionista es desestabilizador y molesto para el critico de arte o para el critico

literario. Y esto es en parte a lo que se hace referencia aqui.

3. El atribucionismo de Morelli

Del concepto de atribucionismo de Morelli referido a identificar en pinturas los detalles y
dejando en tachadura los aspectos mayormente notables, pasamos a otro punto (Morelli en
Ginzburg 1981). Enseguida se intentara extrapolar el procedimiento de Morelli para atender
y dirigir la vista hacia detalles de la misma manera como procede el detective cuando husmea
pistas o claves, o el médico y el psicoanalista cuando, impedidos de observar la enfermedad

directamente, recurren a los sintomas; lo mismo le ocurre al critico de arte al detener la

12 Tinianov 1924 (402), en Fokkema D. W., Ibisch E. (35-36).
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mirada general no tanto en el centro sino en los detalles y, finalmente, el critico literario, a
quien su intuicién le dice que lo que se dice en la obra literaria no es lo que se quiere decir,
y que cualquier aspecto aparentemente inocuo, secundario, sin importancia, tendrd que ser
reconsiderado para evaluar su funcién, interpretacion, trascendencia. Como ejemplos
emblemadticos en la narrativa cldsica sobre la importancia de los detalles, remito a la lectura

de dos cuentos: “La carta robada” de Allan Poe, y “Las babas del diablo” de Cortazar.

El concepto platénico de mimesis es fundamental para entender el atribucionismo de
Giovanni Morelli, quien considera que aquella es basica en la evaluacién y comprension de
los pequenos detalles de las pinturas. Considera ademds que los detalles se convierten en
claves de la Zeitgeist del periodo artistico en el que se enmarcan las pinturas, y que equivalen
a indicios utiles para identificar los materiales de la obra, para la identificacion de un autor y
de una corriente. El método Morelli estd dirigido a re-evaluar pequefios detalles, minucias
aparentes, pero extraordinariamente importantes al momento de atribuir una pintura.
Nosotros vamos en otra direccion, pero tomamos la obsesion de Morelli por los detalles en
re-valorar el significado, funcién y trascendencia de los mismos. Cabe mencionar que
concordamos en que la pintura se presta especialmente para observar los detalles, aunque no

estdn exentas de esta afirmacion las otras artes visuales'.

4. Analisis de Emigrantes y sugerencias de aplicacion

La novela grafica sin leyendas Emigrantes inicia la primera pagina con nueve vifietas (Figura
2) que representan miméticamente objetos sueltos, detalles o indicios, es decir, la historia
comienza al parecer al revés, suponiendo que un lector promedio esperaria ver primero el
contexto o una pintura completa para después atender los detalles. En ese caso, después de
una primera impresion del todo, se continda con acercamientos o engrandecimientos de los
detalles en un proceso que incluso posiblemente lo llevaria hasta una posicion polar contraria
en la apreciacion o interpretacion de la obra. Esta posicion consistiria en convertir el detalle
en nucleo o centro. Al dar vuelta a las primeras dos piginas de Emigrantes, y llegar a la
tercera (Figura 4), nos enteramos que hemos estado visualizando detalles metonimicos que

reaparecen en una presentacion completa sobre la pagina tres. Ello explica ahora si, aunque

13 El tema de las artes para las cuales los detalles son fundamentales, es a todas luces, polémico; la primera de
ellas, el medio y su funcién. J. Wood (2008), reduce este predicado a la pintura.
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hasta cierto punto, la situacion, el lugar, el ambiente, lo que estd por ocurrir: una despedida.
La historia nos ha iniciado con lo mindsculo, aquello a lo cual, dentro de una vista general y
amplia, normalmente no pondriamos atencién, pero ahora si, ahora que los hemos percibido,
y que tomamos conciencia de su lugar y contexto, digo ahora pues seguramente no pusimos

atencién en el primer acercamiento'?.

Figura 2. Emigrantes, vifietas sin orden
Fuente: Tan 2014, 1

En Emigrantes las vifietas dibujan en el seguimiento de lectura de la primera pégina:
una palomita de papel, un reloj, un sombrero, un pequefio recipiente (quizd azucarero), un
dibujo infantil, una tetera, una taza de café, una maleta y en la dltima, tres personas como en
una fotograffa. El lector medio no profesional no pone atencién a estos detalles porque no

tienen sentido ni teleologia, principalmente porque no forman un conjunto cohesionado ni

14 Estudiantes de mi curso de teorfa literaria, que me apoyaron en la lectura de la novela gréfica Emigrantes, no
se detuvieron en valorar su trascendencia.
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integran una secuencia, en este caso, narrativa. Las vifietas como los naipes de la baraja al ir
siendo puestas sobre la mesa, parecieran estar no fijas, es decir, ser indeterminables, cualquier

vifieta puede aparecer antes o después.

Una serie de vifietas sueltas y sin aparente orden, en la practica académica pueden
servir para motivar la imaginacion del estudiante de cualquier nivel escolar cuando, por
ejemplo, a éste se le solicite ubicar una vifieta de inicio, secuenciarlas una por una y cerrar
con una dltima. Al mismo tiempo se le puede pedir que el orden propuesto por el alumno le

sirva de base para una historia que tendria que ser construida por él mismo (Pinterest, 2017a).

En cambio la pagina dos que también constituye una serie de nueve vifietas (Figura
3), tienen un algo que las diferencia de las anteriores: casi todas centradas en las manos, y
algo maés. Se trata de acercamientos enfocados en un par de manos que actiian y se mueven.
Esta pagina es cualitativamente diferente a la anterior en cuanto las vifietas tienen secuencia,
direccién, aunque puede no haberla, incluso puede no haber movimiento ni accién como
sucede en el cine, en casos en que lo que se mueve hacia un objeto fijo, es la cdmara.
Vedmoslo mediante un ejemplo, la vifieta tres de la segunda pdgina no puede preceder a la
uno, ni la cuatro a la tres. De las nueve vifietas sobre esta segunda pagina, ocho estan
focalizadas en las manos. Ellas, por decir de alguna manera, serian los personajes; ellas son
actores para el lector que mira. Como se menciona antes, la secuencia de vifietas es cerrada,
es fija, determinable. La secuencia expositiva se describe de la siguiente manera: el cuadro
de un retrato en una alacena es recogido por una mano que lo lleva al interior de una bolsa.
El par de manos dobla la bolsa que toma la forma del marco del retrato, envuelto por un
cordel. Las manos colocan con cuidado el marco en el interior de una maleta y la cierran; a
ella luego se la asegura con una cinta. Después, una mano posa sobre la maleta y finalmente
otra mano viene a colocarse sobre la primera. Es de presumirse que la mano que se suma es
de una persona distinta a la de la primera, constituye un gesto mas que de amabilidad, de

solidaridad, de consuelo y pena compartidos.

En el sentido practico, la secuencia de una serie narrativa de vifietas sin leyendas, ya
ordenadas por un narrador o incluso por el docente en el aula, puede ser utilizada de muchas
maneras dependiendo de la creatividad del docente. Aqui me dedico a sefialar los mds obvios

ejercicios para que los alumnos recreen su pensamiento creativo en la reconstruccion de un
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argumento (Thal 2017, 6). O se puede ir mds alld, si se les pide a los alumnos que se pregunten
y se imaginen qué estd pasando en el fondo, o qué piensan los protagonistas, o incluso todavia
de mayor profundidad psicoldgica, qué temen, desean, recuerdan ellos, etcétera. Este tipo de
ejercicios tienen el fin de sugerir a los alumnos que miren con otros ojos, los de la
imaginacién creadora, como bien lo dice Bonilla Gamboa (2003), Molina Giménez (2015),
(Pinterest 2017b). Ademas, los cinco estados de dominio de la comprension de la informacién
(novicio, principiante, competente, diestro, experto) de los hermanos Dreyfus (en Portillo-
Torres 2017), a través de la utilizacién del pensamiento complejo, critico y creativo, de
Lippman (2001), son escalables con facilidad cuando la lectura se hace primero en grupos

colaborativos y luego se socializa en conjunto o individualmente en exposiciones ante el

grupo.

Figura 3. Emigrantes pagina dos. Vifietas secuenciadas
Fuente: Tan 2014, 2
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Lo anteriormente afirmado sobre ubicacion, secuencia y sentido, lo confirmamos
cuando en la pigina tres (Figura 4) vemos una escena tan grande como la pagina, una vifieta
por pdgina (una metonimia de cualquier manera). Alli se explica la situacion, el lugar, el
ambiente, lo que estd por ocurrir y lo sugerente para el ejercicio de la imaginacién en la
creacion de relatos. El padre y la madre en la cocina se aprestan para lo inevitable.
Concentrados comparten el dolor, la ansiedad, la angustia. Las miradas de sus 0jos no se
enfrentan. El didlogo silencioso puede ser reconstruido en cada lectura y por cada lector. El
argumento nos ha llevado de los mintdsculos detalles a la visién de conjunto, nos ha llevado
desde lo que en apariencia dentro de una vista general normalmente no habriamos puesto
atencion. Asi es, ahora que observamos la vifieta amplia de la pdgina tres, percibimos que no
pusimos atencion. Generalmente un lector o visualizador no pone atencion a los detalles
como primer acercamiento. En la pagina general, cuando creemos que inicia el disparador
narrativo (Closs y Traugott 1980) la vista se dirige a los aspectos importantes y de conjunto
desde el punto de vista temdtico. Acaso también un lector preste atencién a aspectos
metonimicos de mayor significacion, aquellos mds expresivos, sobre todo en situaciones
dramaéticas y graves, como lo son en la presente: el rostro, y en €l, los ojos, las muecas, la
sonrisa, si fuera el caso, y no tanto las manos, ni las orejas, ni los dedos de las manos o de

los pies (Morelli en Ginzburg, 8 y siguientes).

La péagina tres, equivalente a una toma de plano general en interiores, es muy
expresiva en cuanto da pie para imaginar el desgarre emocional de los personajes. La
intensidad de la situacién puede servir al maestro para estimular en sus alumnos el crear e
inventar, por ejemplo, el motivo del viaje, el destino, el dolor de cada uno de los
protagonistas, la esperanza de un mundo mejor, entre tantos temas abordables como en un
ejercicio retdrico base para la construccion de la historia y su conversién a trama. Todo
depende de la disposicién del instructor de la disciplina, cualquier disciplina, no sélo de
lenguas extranjeras, para crear ejercicios. (Pinterest 2017b, B. Jovanoch 2017'5). En este
mismo nivel se ubican las caricaturas o cartones de una sola vifieta, utiles para empezar
proporcionando un titulo y luego la ideacién de una historia, i.e., un ejercicio retérico en el

que se realice el ejercicio respondiendo a los lugares comunes tipicos de las historias. Este

15 Jovanovich Comic Strips without Words (2017) solia integrar sugerencias de ejercicios. Ahora sélo enlista
materiales de comics sin leyendas.
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tipo de reconstruccion de historias a base de la observacién de dibujos antiguamente se

realizaba en las escuelas de retdrica; como ejemplo refiérase el inicio de la novela griega

Dafnis y Cloe, de Longo (Bergua, 1965).

Figura 4. Emigrantes pagina tres. Vifieta en una pagina
Fuente: Tan 2014, 3

Para el comentario descriptivo anterior se ha referido a la metonimia como recurso
retdrico y a través de ella se observan los detalles de los dibujos para explicar la expresividad,
el significado y las connotaciones en funcién de lo que viene después, es decir, de la
continuacion del relato. Recuérdese que no es el objetivo en esta exposicion estudiar el estilo

del autor en cuanto tal sino por lo que corresponde al relato, la narracion, la historia.
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Continuar la lectura poniendo atencién en la primera vision o la primera lectura de
una imagen o un texto es algo pesado y dificil. Sin embargo se tiene que aprender a hacerlo.
Se tiene que aprender a entrenar la mirada hasta convertirla en profesional, porque quiza en
algunos casos ya no tengamos otra oportunidad. Aprenderemos a mirar como lo hacen los
detectives, los psicoanalistas, los criticos de arte, los criticos literarios, quienes llegan a
comprender tarde o temprano que en los detalles hay un valor extraordinario. Eso es lo que
tenemos que ensefiar como profesores de lengua y literatura o, como es aqui, en la ensefianza

de la mirada que observa imagenes.

5. Conclusion

Es un hecho que nifios y adolescentes tienen y desarrollan en diferentes grados sus
disposiciones al aprendizaje. H. Gardner (2006) nos ofrece un magnifico apoyo en el que
distingue variados tipos de inteligencia. Creemos que su tesis sobre las inteligencias
multiples refuerzan las alternativas a la lectura de simbolos si adaptamos al aprendiente a la
lectura de relatos a través de vifietas secuenciadas. En nuestro caso vislumbramos algunos
grados de lo simple a lo complejo desde una perspectiva diddctica. Primero, la més elemental
pero quiza también la més rica por su potencialidad, como el cine mudo o las historias que
nos cuentan los mimos, las vifietas sin lenguaje. Segundo, relatos de muestra mixta, es decir,
historietas con dibujos acompanados de leyendas. Tercero, el género de base audio como en
los cuentos de la radio, y aqui aunque es bastante mds sofisticada, la labor que realiza el
cuentacuentos. Cuarto, cuando a la historia, en los dnime por ejemplo, se le acompada de
dibujos en movimiento, audio (musica, sonido, ruidos ambientales) con adicién de subtitulos
o no. Quinto, juegos interactivos por equipos en que se narran historias prometiendo
entretenimiento y llenas o no de humor. La tnica limitacion serd el alcance de la creatividad
e ingenio de los profesores. Si se observan, registran y estudian los grados mencionados,
podremos en un futuro reconocer los niveles de arte y de estética presentes en las
posibilidades que nos dirijan a la adquisicion de la comprensién y sentido, de la creatividad,

y del pensamiento abstracto y critico.

Es un hecho que un alto nimero de escuelas estdn recurriendo al uso del formato
historieta para buscar captar la atencién de nifios y adolescentes y obtener asi predisposicion

al aprendizaje de diversas disciplinas. Este hecho vendrd a enriquecer la ensefianza del
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lenguaje y la literatura. En la amplia gama de sub-géneros de historietas (comics, manga,
dibujos animados, dnime, novela gréfica, entre tantos) donde se recurre a la imagen como
complemento o incluso como sustituto del lenguaje, aparecen las desconcertantes historietas
sin leyendas. He llamado la atencién sobre una paradoja: el hecho de que para ensefar
literatura, narrativa en particular, recurramos a textos sin lenguaje y carentes de toda
literariedad. Por ello consideré que debemos caracterizar este género, ubicarlo en una
taxonomia y justificarlo en cursos escolares de todo nivel. Para tal fin he expuesto la situacion
problematica ante la que se encuentran profesores para usar en el aula formal y legalmente
la historieta sin leyendas; he recurrido a tres modelos para ubicar narraciones a base de
dibujos con el objeto de evidenciar la necesidad de caracterizacion de la historieta sin
leyendas, aqui novela gréifica, y termino con la textonomia de Aarseth. Al final me he
dedicado a analizar e interpretar mediante la técnica de Morelli, un caso particular,
Emigrantes, deteniéndome en el valor que las vifietas tienen como narrativa, su orden o
secuencia y especialmente los detalles en cada dibujo con el objetivo de ensefiar o mejor

dicho llamar la atencion hacia la comprension y la mds bien traduccidn lectora de imagenes.
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Interactividad una etapa mas

2.3 GAMEBOOKS Y NARRATIVA DE AVENTURAS

Francisco Gonzélez Gaxiola'

Introduccion

La mds noble de las labores del arte asi como de la ciencia, lo constituye la bisqueda de
sentido para uno mismo, para la sociedad de la que uno forma parte y la del universo en el
que vive el ser humano. Cuando la narrativa artistico-literaria deje de brindar respuestas a los
problemas humanos, es posible que hayan sido resuelto todas las incognitas y entonces quiza
nos contentemos con encontrar medios que nos permitan gastar el tiempo, entreteniéndonos
y divirtiéndonos. Ya no serd necesario reformular las preguntas que una y otra vez se ha
hecho la humanidad, sobre todo la bisqueda de sentido, en la manera como lo han hecho el

arte, la filosofia, la ciencia y la religion.

La naturaleza del juego, una actividad que comparte el humano, al parecer, con
algunos animales, tiene el objetivo de buscar placer, entretener, divertir. Es posible que haya
funciones que se afiadan a éstas. En esta ocasién nos podemos preguntar si la literatura,
ademads de arte es un juego, o si sélo es un producto cultural, que s6lo es juego para el artista

pero no para el receptor, o viceversa.

La pregunta a la que tratamos de atender en este trabajo apunta hacia el
enriquecimiento de la narrativa y en particular de la novela cuando surgié la mixtura de
narrativa-juego, cuando se integraron los denominados juegos de rol participante (Roll
Playing Games (RPG), o Multiple User Dungeon (MUD)), con los relatos o narraciones.
Podriamos preguntar desde la narratologia y desde la ludologia sobre las consecuencias e
implicaciones que esto trajo para la mixtura, y si de esta suma surgié un nuevo género o una

nueva concepcion de un género literario y epistemoldgico, pero enriquecido.

! Profesor-investigador del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Se especializa
en el drea de Did4ctica de la Lengua y la Literatura. francisco.gonzalez@unison.mx



Propésito

Desde la perspectiva de la Did4ctica de la lengua y la literatura, se exploran las relaciones
del gamebook con la literatura®. Se sabe que los primeros intentos por canalizar los juegos
interactivos los introdujo B. F. Skinner (1968) con una perspectiva did4ctico-conductista.
Creemos que es importante replantear el uso didactico de los juegos interactivos y
consecuentemente la narrativa interactiva, ahora con las ventajas de las nuevas tecnologias.
Para ello se expone primero lo que es la narrativa aunque aludamos por sinécdoque a la
novela por ser modelo emblemadtico de las artes, en sus dltimas concreciones como novela
actual, la que se estd escribiendo y publicando ahora, y enseguida el gamebook como género
mixto, mitad narrativa y mitad juego interactivo todavia en su presentacion impresa. Me
detengo en reflexiones sobre la ensefianza de la narrativa a través de los gamebooks y termino
proyectdndolos mads alld de la literatura en el proceso de formacién del individuo como

persona madura.

La novela tradicional desde los tiempos greco-romanos ha sido considerada fuente de
placer y entretenimiento; ahora nos preguntamos si los diversos experimentos de novela de
principios del siglo XX, la nueva novela (el nouveau roman) a mediados de siglo, la novela
del posmodernismo cumplen todavia esas caracteristicas y objetivos o si, en virtud de tales,
opuestas a las tradicionales, quedan o quedardn reducidas a grupos de élite, a un objeto de
culto reducido a conocedores, lejos del lector medio, lejos del gran piblico consumidor.
Varias caracteristicas surgidas en el siglo XX para la ain llamada novela, desde la aparicién
de las vanguardias, han cuestionado la novela paradigmética realista. Tales nuevas
caracteristicas definidoras son la ausencia de un fin (recuérdese a Eco, La obra abierta,
1962), avances recurrentes y circulares, laberintos sin salida, fractalidad,
multiperspectivismo, entre otros. A la narrativa, no toda claro sino la considerada de
vanguardia por la academia, a la novela que se produce en buena parte del siglo XX, ya en
los finales del modernismo, podriamos predicarle una tendencia poco entusiasta por ahondar
en la personalidad de los personajes, mitigando y hasta rechazando por tanto la causalidad y

motivacién en el comportamiento de personajes; ligereza en el planteamiento de incégnitas,

2 En nuestros cuerpo académico “Lengua escrita y educacién” en la Universidad de Sonora, México, nos hemos esmerado
por incursionar en acercamientos poco ortodoxos en el estudio de la literatura y su ensefianza. Aparte del caso aqui sefialado,
estamos haciendo exploraciones incluyentes en la didactica de la literatura, literatura y cine, literatura y novela grifica,
literatura y videojuegos, etcétera.
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centro del planteamiento novelistico tradicional; o la teleologia olvidada; el climax
desdefiado, y si lo hay, nada conspicuo; ausencia de 16gica y razén; el pesimismo y la ironia
convertidos en ludicos; desvanecimiento de la frontera entre realidad y ficcién (Boves, C.

2008).

La anterior caracterizacion nos obliga a preguntarnos si las caracteristicas arriba
senaladas para la novela contindan proporcionando placer al lector medio, en la manera como
de seguro lo continda haciendo la narrativa tradicional todavia vigente en la novela de masas,
novelas de romance, novelas de vaqueros, de detectives, las varias representaciones de la
novela de dibujos: comics, novela grafica, manga, dnime, etcétera. Para estos efectos se
deben diferenciar al menos dos tipos de novela: la novela como fenémeno de masas y la
novela que la critica académica reconoce como seria, innovadora, creativa, desquiciadora por

sus planteamientos filoséficos y artisticos, entre otros.’

En la actualidad el trayecto es mas importante que la meta, al decir de Cavafis (ltaca,
1911) o como lo plantea McLuhan (1964), “el medio es el mensaje”. En el planteamiento
tradicional hay varias maneras de representar las historias mediante estructuras, algunas de
las cuales exponemos a continuacion, aclarando que todas son salidas de las representaciones
tradicionales antiguas: la mitica y la dramética, por supuesto, las principales. La mayor parte
de la narrativa (relatos breves o extensos, es decir, epopeya, cuento, novela, leyenda, film,
teatro) puede ser representada con fines did4cticos mediante esquemas simplificadores. Los
esquemas corresponden a una historia base y a la presentacion artistica, es decir, representan
no la secuencia en que se van desarrollando los hechos con altos y bajos, descripciones,
retrocesos, visualizaciones del futuro (argumento) o a la abstraccién que se hace de una
novela cuando la hemos leido y que podemos reducir a un resumen de unas cuantas lineas
que narran los hechos de manera secuenciada histérica y causalmente con su correspondiente

tension (historia o fabula).

3 La novela, de ventas masivas, no ha disminuido su demanda, antes al contrario y considerablemente. En su
presentacién con graficos se vende por millones en paises no occidentales como Corea, Japdn, incluidos varios
paises de Europa. También en Estados Unidos de América, la novela gréfica se ha convertido en un fenémeno
de gran aceptaciéon y demanda. Para su consulta en bibliotecas, de venta en librerias, es un fenémeno que va en
aumento. Y todavia no nos hemos referido al medio digital en que la ficcion y el hipertexto de lectura ofrecen
grandes promesas, facilidades, cantidades ingentes de informacién, multimedia artistica y cautivadora. Raechel
B. Callahan. (2009); anime’snewsnetwork, 2013.
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Ademads tenemos que partir de varios supuestos que ordinariamente no tomamos en
cuenta aunque casi siempre los localizamos en los cuentos, relatos breves y largos, el cine, el
teatro. Tales supuestos los heredamos de las poéticas miméticas, comenzando con la Poética
de Aristételes. Una historia posee primero que nada un argumento o una intriga, en los que
sucede algo, sin ellos no hay ese algo con plus que lo transforma en interesante para contar
o leer. Posee unidad, es una historia con principio y fin, es UNA historia y no muchas por el
riesgo de diluirse, y aun asi, cuando hubiera mas de una, el escritor deber manejarlas de tal
manera que se engarcen en una, la cual postulard un tema o una tesis nucleares. Del
protagonista decimos que posee coherencia, aunque cambie y se desarrolle psicoldgica,
emocional y fisicamente; el protagonista y el resto de personajes son producto de sus
acciones, por eso solemos referirnos a ellos como si fueran personas que, aunque cambien,
posean identidad; esto se justifica en el supuesto de la causa y el efecto y que por lo tanto,
repito, los personajes no son producto del azar ni del capricho de un escritor sino de sus
acciones. Enfatizo estos principios porque a partir de las vanguardias de principios de siglo
y de manera més fuerte en el posmodernismo, todos estos supuestos van a expirar y serdn

abandonados.

A continuacién me detengo en la descripcion de las principales estructuras. A los
relatos literarios se les reconoce por su estructura. En los argumentos tradicionales de
cuentos, novelas, peliculas, de no tener un orden de tension creciente hasta llegar a un climax,
como pueden serlo una crénica, una semblanza biografica, una memoria, perteneceran al
género narrativo pero no serdn literarios. Entonces, lo primero que se exige para que un relato
pase como narrativa literaria es la estructura, ese tipo de columna vertebral que proporciona

coherencia a las composiciones. Veremos algunos tipos de estructura.

1. Esquema bdsico de una historia lineal, O. Cleger 2013; Reeve 2010.

La primera estructura la constituye un diagrama de nédulos que representan hechos unidos
por una linea. El esquema es narrativo pero no literario. En este primer caso el esquema
representa una secuencia de hechos a como lo podria ejemplificar una crénica, pero aunque
nos podemos imaginar el transcurso del tiempo, sumando una direccion al vector, ésta no
implica necesariamente ni causalidad ni tension en el desarrollo, caracteristicas esenciales de
una historia literaria. Para que lo fuera, tendriamos que combar la recta, indicando con la

curva una tension que al ascender llega al momento en que alcanza un climax, en el punto
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critico, lo que la obliga a descender y anunciar el desenlace. Este esquema que corresponde
al patrén mitico es igualmente valido para el patrén dramético de Aristételes, también para
el que se desprende de los cuentos rusos estudiados por Propp, o para el de modelo de cinco
estadios de T. Todorov, o varios otros, modelos estructurales, ingeniosos, con forma de

circunferencia, de tridngulo o de arco de ocho puntos (N. Watts).

00009009

2. Estructura del arco de ocho puntos. N. Watts, 2003. El primer argumento, el mitico,
representado en estructura de arco, corresponde a la estructura ideada como arco de ocho

puntos por N. Watts. Es equivalente al arco de cinco puntos de Todorov, en la estructura

de tres.
3.
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4. Estructura de la historia literaria segiin Todorov, 1975. Las representaciones visuales
aqui presentadas son tan generales y abstractas que pueden explicar la fibula tanto en un
pequeio episodio dentro de una narrativa extensa como una novela completa u otro género
donde se cuente algo mediante el predominio de la diégesis (contar como en el cuento o

la novela) o de la mimesis (mostrar como en el teatro).
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Fuente: Elaboracion de Syd Field, 2012

5. Estructura del Drama. (Imagen ideada por Syd Field, 2012), sobre la estructura del drama
de W. Freitag, (1863). Esta estructura, propia para explicar la tragedia y en general para

el drama, puede igualmente ilustrar el desarrollo de un argumento en la novela dramaética.
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El presente apartado podria enriquecerse con otros esquemas de estructuras
complejizantes en grado creciente. Pero adolecen de una debilidad, carecen de la capacidad

para explicar la rica complejidad del argumento, més bien corresponden a la fdbula o historia.
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Por tocar s6lo tangencialmente refiero el articulo de O. Cleger (2012) en el que se ofrecen

otras posibles estructuras de informacion relevante pero secundaria para nuestro caso.

Me detengo en el andlisis de la siguiente estructura por tocar una caracteristica
extraordinaria en el desarrollo de la narrativa; esa caracteristica es la interactividad. El
enlistado anterior de estructuras recopila en sintesis los esfuerzos por representar
graficamente patrones de historias. Sin duda puede ampliarse, sin embargo el objetivo que se
persigue aqui es el de llegar al momento la narrativa literaria extensa o novela se desarrolle
y complejice tanto que tenga que recurrir a innovaciones, una de ellas favorecida por las
nuevas tecnologias pero no limitadas a ellas es la hipertextualidad y acompafnada a ella la
interactividad, el momento en que el lector interviene como factor para el avance del

desarrollo de la historia. Para tal fin, se representa el esquema siguiente de C. Reeve (2010).

6. Esquema de historia interactiva con final predeterminado. C. Reeve 2010.

17 ser-detlined

Pathway

Beginning

Allernative
L onncclions

La narrativa ergéodica

Por lo que se ha podido observar en la narrativa nueva, la narrativa electrénica, los
planteamientos novedosos, incluida la narrativa impresa pero innovadora de mediados del
siglo XX, (Borges, Cortazar, Joyce, etcétera) la novela, como género narrativo
posmodernista, incluye planteamientos cuyas teorias explicativas resultan hasta cierto punto
incapaces de explicar recursos varios como la interactividad del gamebook y las muchas
innovaciones introducidas por los medios tecnoldgicos. Es dificil tratar de enfocar un trabajo
exploratorio sélo a la novela y dejar de sefalar las innovaciones de todo el género discursivo

de la narrativa de ficcidn.
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Los avances tecnoldgicos y la apropiacion de ellos por las artes del entretenimiento y
la comunicacién literaria han hecho que los términos tradicionales y conservadores y sus
teorfas respectivas aplicadas a la narrativa, el teatro, la television y el cine, ya no puedan
continuar aplicindose a clasificaciones y conceptualizaciones emergentes. Tedricos recientes
(Aarseth 1997; Juul 2005; Bogost 2007, 2010; M. Eskelinen 2012), cuestionan muchos
conceptos bdasicos de la narrativa: tiempo, modo, voz; o los modifican por agotados:
narratologia, transtextualidad; o amplian e incluyen algunos otros para volverlos
verdaderamente funcionales: conceptos como ludologia, discursos narrativo y ergddico,
juegos y practicas, etcétera. En verdad que las teorias literarias actuales dejan muchas fisuras
sin explicar con claridad. Esos varios aspectos de los cibertextos en lo que se refiere a los
procedimientos de lo narratoldgico y lo ludoldgico combinados, aparecen como productos

mitad literatura narrativa y mitad juegos, la literatura interactiva.

La narrativa, de ficcién o no, interactiva o no, tiene los siguientes tipos: a) la narrativa
tradicional, mono-cursal, con participacion casi nula por parte del lector, 0 mds bien pasiva,
en lo referente al avance de la trama; b) la narrativa poli-cursal, no-lineal, la narrativa que da
tumbos, con rompimientos de tiempo, con saltos mediante vinculos, digresiones con
intervenciones metanarrativas, manipulaciones del lector y otras. Este segundo tipo de
narrativa, inicialmente propuesta o profetizada por Borges en algunos de sus relatos (“El
jardin de senderos que se bifurcan”, o “Examen de la obra de Herbert Quain”, ambos en
Ficciones, 1944) es un tipo de narrativa que tiene que ver con la participaciéon obligada del
lector a través de elecciones en el desarrollo de la trama. Este tipo de narrativa que requiere
de nuevas perspectivas tedricas aplicadas a la narrativa interactiva o narrativa ergddica
(Aarseth, 1997), es la narrativa de los videojuegos, o la de novelas electrénicas en la red, o

las narrativas de los gamebooks.

El aspecto artistico y lidico de las historias narrativas o ergddicas (entendidas aqui
como sindnimas) corresponde a los disefiadores gréficos, ingenieros que se encargan de
disefar los aspectos técnicos, las reglas, la configuracion del espacio y su entorno, el
ofrecimiento de acertijos, el grado de dificultad que tiene el lector en realizarlos, los
algoritmos o férmulas metanarrativas. Todos ellos requieren ademds de una retdrica, un
atractivo en la presentacion, en la dificultad de los obstaculos que deben presentarse de tal

modo que sean un incentivo a la continuacién y no demasiado confusos o dificiles, dado que
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el lector se aburriria y abandonaria su participacion. El aspecto interactivo es lo que hizo al
gamebook un juego narrativo atractivo y que, ahora convertido en videojuego, continda

teniendo tal peculiaridad incluso en las novelas de computadora.

Unos cuantos datos caracterizan el género de los gamebooks: narrativa interactiva de
ficcion*; narraciones en segunda persona que presentan un protagonista nifio o adolescente.
El protagonista-lector tiene que tomar decisiones para hacer avanzar el desarrollo de una
aventura, lo cual implica avanzar hasta llegar a feliz término (victoria) o de lo contrario, no
lograr el cometido, perder, morir, una derrota. G. Frasca al hablar de los videojuegos (1999),
distingue entre juegos con resultado positivo o negativo (ludus) de otros que son solo de
entretenimiento (paideia). Aqui, sin embargo, en el caso de los gamebooks, dado que son
juegos de aventuras, tal diferencia no aplica puesto que las aventuras suponen un riesgo y por
lo tanto un resultado, como si fuera apuesta. A partir de la primera eleccion el lector, inicia
la aventura que se bifurca de vez en cuando, se abre en rama o se entrelaza con otras
(Osterberg 2008). Para efectos de estructuracién del avance, la légica de los posibles
narrativos de Bremond, da cuenta clara suficiente de las opciones que debe realizar el lector
para continuar, aunque se postergue (indefinidamente) el resultado bueno o no de dicha

eleccion.

La interactividad, aspecto fundamental en una conversacion, estd también presente en
géneros narrativos impresos —es el caso del gamebook— y se mantendra esta caracteristica
definidora después en géneros de aventura similares al caso presente, pero presentados en
videojuegos®. La interactividad que hemos tratado de utilizar como caracterizador para los
gamebooks, puede referirse a otras formas narrativas o no. Las segundas (que recuerdan al
caso paideia, como lo presenta Frasca para casos de entretenimiento pero sin narracion) se
asemejan a los géneros serios, presentaciones de variado caracter, principalmente didactico-

pedagdgico. De esta manera la interactividad entronca con una interesante evolucién de

4 Los gamebooks tuvieron un extraordinario éxito comercial entre 1970 y 1980, principalmente con dos series
Fighting Fantasy, y Lone Wolf. Osterberg 2008.

3> El origen de los gamebooks con una narrativa de ficcién se la ha asociado a las novelas de detectives del
escritor inglés Ellery Queen, en particular una serie de ocho novelas, de las cuales The Roman Hat Mistery.
(1929) es la primera. Hay algo de verdad en esto pero se trata de una participacién muy reducida en la que el
lector sélo tenfa que razonar en la solucién del misterio a partir de la informacién comiin tanto para el detective
como para el lector. Sin embargo, su participacion se limitaba a coincidir con el razonamiento y conclusién del
detective: un solo final fijo de antemano. Y. Lissorges, 1992; Y. Chang 1998.
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estrategias de aprendizaje; es el caso del encuentro de un aprendiz con una maquina
enseflante, mucho antes que surgieran las computadoras en su funcién tutorial, funcién ésta
que fue aprovechada por el conductismo como teoria del aprendizaje en las escuelas. (L.
Benjamin, 1988, G. P. Landow (1992, 2006); 1. Bogost 2005). En resumen, lo caracteristico
de los textos narrativos interactivos es la participacion de un usuario que, mediante una serie
de instrucciones, conduce el avance y resultados de sus acciones. Ellas lo guiaran por muchos
senderos alternativos y, o a un final fijo o a multiples finales. El medio o soporte no es
definitivo para su acotacion dado que la interactividad puede presentarse tanto en soporte

impreso como en un medio digital o electrénico.

Desde el punto de vista de la didactica de la lengua y la literatura debemos en la
actualidad sopesar las posibilidades de impacto en los estudiantes consumidores no
necesariamente de narrativa cldsica (aunque son una buena opcién) sino de la de
entretenimiento interactivo, dindmico, y creativo que busca explorar mundos, llevar a cabo
proezas y resolver problemas, en sintesis accién y combate. Esta perspectiva nos obliga a
enfrentar dos concepciones de literatura, la literatura tradicional o candnica, escolar,
obligatoria y, para los intereses de los estudiantes, pasada de moda y aburrida. Y por otro
lado, una literatura que, desde la perspectiva de la academia, no alcanza las cualidades para
enmarcarla dentro de las obras literarias serias. Aqui nos enfrentamos a muchos géneros: las
historietas o comics, los manga, la novela grafica, los gamebooks, los videojuegos, entre

tantos.

Desde este momento nos preguntamos si en esta confrontacién se puede llegar a
mediar o a encontrar una negociacion y permitir con ello la posibilidad de estudiarla no sélo
como un producto cultural, sino ademds como géneros literarios nuevos o ampliados, que
conllevan y obligan a poéticas mas eldsticas y abarcadoras que expliquen esos fendmenos. Y
consideradas estas bases, desde la didactica de la lengua y la literatura nos preguntamos como
ha sido impactada la literatura candnica y tradicional por las nuevas realidades. Nos
preguntamos en el salén de clases de literatura, si la narrativa grafica o de dibujos, los
videojuegos, y los gamebooks, por ejemplo, han sido un incentivo hacia la lectura de
narrativa impresa, un estancamiento o un paso hacia atras en la adquisicién de competencias
del pensamiento abstracto y critico, o si se trata de competencias que van en otra direccion y

que no requieren necesariamente de estas estrategias y competencias.
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El objetivo del curso de didéactica de la lengua y la literatura es entre otros aprender a
valorar la literatura como una fuente de placer, pero también como una herramienta para la
comunicacion (Villanueva Briz 2003), la bisqueda de un orden, un patrén, una estructura,
los cuales efectivamente son obtenibles ostensiblemente. Por eso, porque, como supuestos,
la narrativa nos traduce la realidad, y nos proporciona una interpretacién y un sentido de la
existencia, por eso debemos insistir en un ofrecimiento de este género a los jovenes. Sin
embargo, quiza la problemaética dura no reside tanto alli sino en la adquisicion del gusto o
preferencia por apreciar la lectura. Los gamebooks, aunque pasados de moda en su version
impresa, pero refuncionalizados en versiones digitales y, evolucionados como videojuegos,
es probable que podamos convertirlos en ayudantes y no tanto en enemigos de la adquisicién

de habilidades de la comprension lectora.

Si desde la didéctica de la lengua y la literatura reflexionamos un momento en las
expectativas que se tienen de la literatura, a la manera como lo presenta C. L. Sanchez (2003),
esperanzas bellas por nobles y loables, quiza exageradas, incluso ilusorias e idealizadas, la
literatura tenderia a proporcionar al estudiante una madurez que lo capacitaria para
distanciarlo de la propaganda comercial, a no dejarse engafiar facilmente ni por la moda ni
por la demagogia de los politicos ni por la ideologia subrepticia de casi todo discurso, ni de
tantas tentaciones de nuestra sociedad capitalista actual. Deberiamos, pues, poner en
perspectiva si el caso de los gamebooks, el hecho de obligar al lector a sopesar las constantes
y sistematicas reflexiones para avanzar en la trama incide de alguna manera en el desarrollo
de la duda, del escepticismo, de la prudencia, del pensamiento critico en la formacion de la
identidad como persona. Si lograramos lo anterior estariamos formando estudiantes

competentes responsables, maduros. Quiz4.

La proyeccion de las novelas Escoge tu propia aventura

Una sintesis de los gamebooks en particular los pertenecientes a la serie Escoge tu propia

aventura, la podemos presentar en las palabras de Bethany Benson (2014),

“todos los lectores comienzan en la pagina uno (sic; mds bien seccion uno).
No mucho después de comenzar su aventura, el lector llega a un apartado
en el que tiene que tomar una decisién crucial para que la historia continte.

Como en cualquier decision, los resultados son variados, lo interesante
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reside aqui en que el resultado de la historia se encuentra en las manos del

lector, el lector participante, no el autor”. (2014, 1)

Hasta aqui su exposicién de los gamebooks. Proyectadas estas palabras a la situacion
en la que se encuentran los alumnos cuando entran a un instituto, a una carrera o a un curso,
se les puede enfatizar que los resultados que vendrdn en el futuro personal corresponden a
ellos mismos, pues, para decirlo en términos literarios, ellos son los lectores interactivos de

su propia vida.

Escoge tu propia aventura es el titulo de una serie de libros de ficcién que han
resultado muy ttiles e interesantes como propuesta de la bisqueda que realiza el protagonista,
i.e. uno mismo como lector-usuario. Ademds de diversion, entretenimiento, placer, el jugador
se enfrenta como en la vida real con el desarrollo del juego realizando elecciones que

determinardn el progreso ulterior de la historia lo mismo que el resultado final de la misma.

Un aspecto interesante de los gamebooks es que se puede leer el libro varias veces,
de modo tal que en cada lectura se exploran nuevas situaciones, nuevas experiencias, una
gama de aprendizajes hasta llegar el momento de obtener la satisfacciéon de ganar, i.e., de
obtener una victoria. Como en todo juego (tipo ludus, en los que ganas o pierdes), cuando el
aprendiz ha adquirido las habilidades, conocimientos y actitudes necesarias y suficientes para
enfrentar las opciones de un mundo posible, puede extrapolarse la situacion del juego a la
vida en sociedad, a la vida real, podemos decir que su formacién se ha fortalecido. De ahora
en adelante el estudiante podrd continuar equivocdndose aunque sus decisiones sean
sopesadas y reflexionadas, pero sabrd que la dedicacidn, la constancia y la aplicacién del
conocimiento y competencias tienen que llevarlo a vencer, i.e. a ganar®. En consecuencia,
efectivamente, la mecdnica, la dindmica, la estrategia de los lectores-jugadores pueden

llevarse y proyectarse en los juegos de la vida real.

La dindmica propia de tales juegos ha sido utilizada por varios investigadores,
profesores y diversos profesionistas para advertir y hacer tomar conciencia de los riesgos que

se toman en cada decision de la vida real. Como casos se pueden citar los siguientes, en la

6 Anders (2008), en el anlisis que hace de la historia de los videojuegos distingue entre Valor de juego y valor
de entretenimiento. El valor de juego consiste en tu habilidad para jugar el juego hasta vencer el reto y
dominarlo, ganando. El valor de entretenimiento consiste en la libertad de jugar (es decir, leer) cuantas veces
quieras el texto.
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eleccion de una carrera universitaria (B. Benson 2014); en la ensefianza de un curso de
universidad, en el que el profesor decide compartir con los alumnos la responsabilidad y
compromiso en la eleccion de materiales, permitiéndoles optar entre programas, entre
lecturas, entre actividades y objetivos (F. Burque 2013), etcétera. En psicologia, una
profesora muestra a través del estudio de cuatro situaciones presentadas en sendos relatos, la
reflexion que surge de las consecuencias desprendidas de las decisiones respecto a relaciones
de amistad por las que optaron los personajes (Vicary 2007). Otro caso interesante es la
manera como un médico advierte a sus pacientes de las opciones que tienen en los diversos
tratamientos y las consecuencias desprendidas en cada uno de las posibilidades (Varban O.
2015). Y esto se puede hacer igualmente en administraciéon (Vernon J, 2003), en politica, en
publicidad (I. Bogost 2010) y varios escenarios reales. Ello explica el éxito que contintian
teniendo las historias de ficcioén en las que se narran historias de vida y en las que se tiene
que tomar una decisiéon después de sopesar posibles consecuencias para cada una de las

situaciones.

En las ficciones del tipo referido lleva al lector a reflexionar sobre el encuentro no
casual entre 1) las narraciones de final cerrado que daban la oportunidad o la obligacién a
que el lector razonara junto con un personaje dentro del desarrollo de la ficcién o participara
en resolver la incognita de la historia con su final, situacion correspondiente al final de la
novela policiaca (Ellery Queen 1930; I. Lissorges 1992; Y. Chung, Ying 1998), o en los
libros de autoaprendizaje programado (N. A. Crowder, 1960, 1969; B. F. Skinner, 1968; la
serie de Tutor Texts, 1958-1972 ). Este tipo de situaciones con finales cerrados se enriquecio
con el advenimiento de los Roll Playing Games (RPG) casos en que el jugador, y aqui
participante real, optaba por elecciones a través de intervenciones dictadas por el azar con un

lanzamiento de dados.

Como casos interesantes de la participacion del lector en los terminaciones de un texto
cerrado se pueden sefalar finales de novela que llegaron en un tiempo a desquiciar el terreno
firme de los finales dictados por el autor. En los finales de novela empezé a participar un
publico que hasta el siglo XIX habia pasado desapercibido como participante en la
constitucion de las partes de una narracion. El poder del editor por razones comprensibles de
mercado, o segundo (que implica lo anterior) las razones del lector por una determinada

preferencia, se instalaron para obligar tanto a autores como a editores a cambiar el destino de
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los protagonistas si no era del agrado de la recepciéon. Casos muy conocidos son el
tratamiento de la relacion amorosa en Grandes esperanzas de Dickens, o la resurreccion del
detective Sherlock Holmes, despefiado por un enviado de su archi-enemigo, el doctor
Moriarti (C. Doyle 2011, [1862]. La evoluciéon de la toma de conciencia de un lector
advertido de su poder, empezé entonces a tratar de manipular las historias, los finales, los
comienzos, los desarrollos interiores, a través de una variedad de instancias: los ejercicios
escolares, por ejemplo, o las narraciones del tipo Escoge tu propia aventura, o en los tiempos
actuales, buscando en las ficciones infinitas que ahora le ofrecen géneros en la red como los
fanfiction, por ejemplo. Todo ello colisiono con la energia reprimida, ansiosa por participar
a la manera como se hacia en otros juegos, por ejemplo, en los que un jugador para hacer
avanzar el desarrollo de un argumento en un juego participa activamente enviando una

moneda al aire o lanzando los dados, o moviendo las piezas sobre un tablero.

Los gamebooks en su variante Escoge tu propia aventura, y los videojuegos, tienen
una gran aportacion potencial utilizable en la didéctica de la lengua y la literatura, proyectada
como se enuncia en el titulo del apartado, su proyecciéon en la vida real: a) la toma de
conciencia de un alumno al saberse centro de un escenario, b) enfrentarse a situaciones
dificiles, y c) sopesar la incertidumbre frente a opciones que tiene que escoger; todo ello
puede hacer madurar al alumno para que el juego aparte de ser tal disfrutando su lectura,
pueda llevarlo a la vida llena de riesgos pero real. Tal es asi que los gamebooks tienen mucho
parecido con la vida real pues la vida es como jugar un juego, aunque con implicaciones y
consecuencias graves. En muchas ocasiones, las implicaciones y consecuencias en la vida
real son equivalentes a las hipotéticas situaciones en las tramas literarias y en los juegos, en
el aprendizaje a base de juego y error y en la experimentacién y en la exploracion. (F.

Castagna 2004; G. Miranda 2013; B. Benson y M. Powell 2013; L. Miller 2013).
Conclusiones

Para cerrar la exposicion, me gustaria enfatizar las siguientes observaciones:

Es un hecho indiscutible que lo conocido como narrativa (la novela como género
paradigmadtico y centro tradicional de las artes), con el advenimiento de las nuevas

tecnologias ha cambiado cualitativamente y se ha enriquecido al mezclarse con juegos y con
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practicas novedosas de actividades cotidianas, entre ellas la ensefianza-aprendizaje, la

propaganda politica y la publicidad.

Las teorfas literarias tradicionales al parecer han desdefiado ciertos textos y
entretenimientos por considerarlos, lo més probable, pasatiempos frivolos y banales de nifios
y de adolescentes y sin calidad de arte o literatura seria. Dichas teorias han sido hasta ahora
inconscientes e ignorantes de una nueva realidad para las que existe la obligacion de dar una

explicacion.

La didéactica de la lengua y la literatura mediante los géneros mixtos, como los
gamebooks, conjuntando lo lidico y lo narrativo, se ha beneficiado con la interactividad y

con los nuevos modos de comprender la lectura.

El lector que aparte de leer puede realizar operaciones de intromision en el avance o
retroceso de una ficcidn; el lector que adquiere un rol y una funcién personalizada en un
argumento; el lector participante que toca botones para hacer continuar un argumento en gran
cantidad de periplos, cruzandose, repitiéndose, bifurcindose, abriendo posibilidades no
imaginadas; el lector que busca en la aventura explorar y resolver problemas, a manera de
entretenimiento, diversion y placer, todas esas posibilidades son algunas de las aportaciones
que tienen que ser aceptadas, explicadas, reguladas, estructuradas, en un texto de caricter
amplio que no habia sido considerado dentro de las posibles transtextualidades de la teoria
literaria seria. Y todavia mds la estrategia que puede utilizar un profesor en la didactica de la
lengua y la literatura al hacer semejante la ficciéon a la vida real cuando se tienen
necesariamente que elegir responsablemente dentro de varias posibilidades que vienen con
implicaciones, primero lddicas en las que uno puede salir derrotado, incluso morir, y no pasar
nada, pero, segundo, otras equivalentes a las de la vida real en donde se aprende por

experiencia, con dolor, con gusto, pero con seriedad.

Desde una perspectiva mas modesta en el presente ensayo he querido detenerme a
considerar los gamebooks, como una variante o tipo de RPG, que al igual que los videojuegos
serios (simuladores de vuelo, simuladores de intervenciones quirdrgicas, por ejemplo) y otros
no serios, pueden ser utilizados para la ensefianza-aprendizaje de la narrativa literaria con la

posibilidad de que al mismo tiempo que el alumno aprende se divierte activamente.
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3. EL CINE NARRATIVO

El cine en modalidades

3.1 LA IMAGEN NARRATIVA HIPERMODAL E HIPERTEXTUAL DEL CINE

Marfa de los Angeles Galindo Ruiz de Chévez!

Introduccion

El mundo actual se distingue —entre otras cosas— por la presencia de dispositivos tecnolégicos
e internet que permiten no sélo el acceso a la informacién y a la comunicacion; sino que,
ademds permiten la creacion, cooperacion y difusion de contenido informativo y multimedia,
que a su vez puede ser compartido con otros usuarios. La sociedad 2.0, es la sociedad
interactiva, la de la inteligencia colectiva y la de la convergencia (Jenkins 2006, 14). Es la
sociedad en la se ha trasformado nuestra forma de relacionarnos y comunicarnos, de acceder,
consumir y producir informacion; donde se han presentado transformaciones sociales,
politicas y econdmicas; incluso, se ha redimensionando la identidad de los ciudadanos que
interactian entre lo analégico y lo digital, todo gracias a la tecnologia 2.0. Lo anterior ha
dado lugar al surgimiento de la cultura digital caracterizada por la apropiacion e integracion
de la tecnologia 2.0 en todos los ambitos de la vida cotidiana de manera configurativa y
prefigurativa, de manera particular nos referiremos en este trabajo a la influencia de la

tecnologia 2.0 en el ambito educativo, particularmente el universitario.

Gracias a estas tecnologias 2.0 o de la interactividad, los alumnos se encuentran
constantemente pasando —sobre todo en las redes sociales— de la imagen estdtica (a través de
memes, anuncios y fotografias) a la imagen en movimiento (a través de Facebook live —o
videos en tiempo real- trillers de peliculas, publicidad y propaganda politicas, cortometrajes
y peliculas completas); de un medio a otro. De este modo se da la intermediacién de la
narrativa y como dice Gil “en este tipo de procesos la intermedialidad opera de forma externa

a la obra, no en cuanto hibridacion o remediacion de lenguajes en su seno, sino en cuanto

! Profesora-investigadora del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Se especializa
en Literacidad académica y digital. angeles.galindo@unison.mx



trasvases adaptativos o expansiones del repertorio entre las diferentes artes, medios o

narrativas” (2015, 61). Esta intermedialidad puede entenderse segtn Gil desde:

El caso binario mds simple de la adaptacion cross-media de una obra —es
decir, principalmente de una historia o argumento— de un medio a otro, hasta
la mas compleja planificacion de una obra —ahora con frecuencia constituida
en una marca o franquicia narrativa— en un conglomerado multiplataforma
que supone la aparicién de derivados (tie-in) de una matriz principal en forma
de cualquiera de los canales disponibles en el mercado de las industrias
culturales —fundamentalmente, hasta la fecha, el de las narrativas literaria,
cinematografica, televisiva, gréfica (el comic) y lidica (el videojuego), entre

otras muchas— (2015, 61).

Segun este autor, la literatura y en particular la novela, han sido participes de este
intersistema narrativo. Esto es, el hecho de que una novela o cuento sea adaptada a otro medio
o forma de arte se encuentra entre la vision mas clésica de transformacion de la narrativa.
Actualmente, mds hacia las formas alternas o de la periferia se puede encontrar con mayor
frecuencia la novelizacion de peliculas, series de television, comics, videojuegos. Asi, tanto
la adaptacién como la novelizacion, son entendidas como fendmenos culturales en la que la
sociedad interactiva participa a través de la serializacion, reescritura o transficcion tales como
el remake, la secuela o precuela, el spin-off o el crossover, sin olvidar la producida desde el
fandom amateur, todas las cuales articulan en su conjunto el universo o multiverso de las
denominadas Hipermediaciones (Scolari 2008 y 2013, citado por Gil 2015) o de la cultura de

la convergencia, como ya lo hemos mencionado (Jenkins 2008).

El fenémeno de la cultura de la convergencia hace que volteemos nuestra mirada a
quienes —en nuestro caso, los alumnos universitarios— son los receptores-lectores
involucrados en este proceso comunicativo-interactivo. Porque el uso de los medios
interactivos de comunicacion transforman e intervienen en la construccién del individuo
dentro de la sociedad 2.0 y es entonces que surge la preocupacién por evitar que el sujeto
receptor dentro de la dindmica comunicativa con los medios se doblegue ante las presiones

ideoldgicas del emisor.
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En este sentido, el objetivo de este trabajo es —a partir del cine como elemento de
comunicacion y de narracion de la periferia— analizar como los estudiantes del octavo
semestre de licenciatura ponen en préctica la criticidad a la hora de ver una pelicula y

comprender como realizan la lectura critica en la realizacion de hipertextos multimodales.

Para poder desarrollar estos objetivos el presente trabajo tiene un anclaje tedrico en
torno a algunos temas como son la literacidad critica, la imagen narrativa del cine y la

multimodalidad hipertextual.

Imagen narrativa del cine

Pefia Timo6n (2003, 75), define a la imagen narrativa como las narraciones icénicas
secuenciales y secuenciadas para contar historias y su gran capacidad para transmitir
mensajes pues, segin el autor, siempre se le ha considerado més apta que la palabra y la letra

para el objetivo antes mencionado.

A lo largo de la historia el ser humano ha buscado la manera de comprender el mundo
que lo rodea y la realidad en la que vive. Es decir, ha buscado sentido a su existencia y para
ello se ha valido de historias que narran basicamente como son las cosas y los hombres del
mundo y cémo estos han llegado a ser lo que son. Para lograr lo anterior el ser humano se ha
valido de varias manifestaciones expresivas como es la oral, la artistica (pintura o escultura),
la visual (comic, la fotografia...), la audiovisual (cine, television, video), la sonora (radio),
la de sintesis, la escrita (etcétera). En este sentido, el hecho de contar historias esti

intimamente relacionado con el medio utilizado para contarlas.

De las manifestaciones mencionadas en el parrafo anterior nos interesa el cine como
un medio que narra historias y que representa realidades. El cine constituye uno de los
elementos mds valiosos para contemplar y estudiar a una sociedad. Hay una constante
interaccion entre el cine y la sociedad de modo que las tendencias, los gustos, las inquietudes,
las ambiciones de esta, se reflejan en la produccién cinematografica, pues lo particular y lo
general acaban estando presentes en la filmografia de una sociedad o época. Basta considerar
los argumentos y los temas de las peliculas que se han producido en un periodo de tiempo
determinado para encontrar como una reproduccion de la sociedad que lo ha vivido. Y es que
el cine se esfuerza por conseguir que la sociedad se identifique con sus filmes, se apropie de

ellos, los haga suyos y para ello hace que los grandes problemas como los pequeiios, los que
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afectan a masas o a individuos se encarnen en la pantalla con lo que se produce una relacién
en una doble direccidn: el cine acepta las caracteristicas y problemas de una sociedad y, al
proyectarlos, permite que la sociedad se reconozca en los filmes y los haga suyos (Pereira

2005, 210).

La narracién de la imagen en movimiento, el cine, lleva al espectador a percibir como
real un mundo imaginario relatado por el creador o creadores de un film. Asi, los procesos
narrativos presentes en el cine se han ido transformando de acuerdo a las transformaciones
mismas de la sociedad. Asi, podemos encontrar que en el cine cldsico, la narracion se
caracterizaba porque los protagonistas alcanzaban las metas que se proponian como por
ejemplo en las relaciones amorosas, el dinero o el éxito. Al finalizar la segunda guerra
mundial, surge el cine moderno que rompe con la fantasia y el escapismo, que busca
representar realidades més objetivas como las sombras de la guerra, la enajenacién moderna,
la ausencia de comunicacién y el quiebre del Estado. Gutiérrez (2014, 6) sefiala que con el
cine moderno surge el cine de Autor como ideologia y representa a un ser humano més
objetivo y més realista. Un sujeto que no siempre alcanza sus metas en el trabajo, en la

profesion o en el amor.

La ideologia més importante del cine moderno es precisamente la ratificacion del
director como autor unico del film, pues es €l quien expresa creativamente su vision del
mundo. Un autor, menciona Gutiérrez, es “aquel director que logra a través de un sello
estilistico unico en la forma que utiliza el lenguaje filmico, expresar su vision del mundo, su
ideologia y sus obsesiones” (2014, 7). Con esta redefinicién, los directores de cine se

transforman en artistas.

De acuerdo con Bordwell (1996), el cine moderno demanda una narracién centrada
en el Arte y el ensayo. Esta narrativa presenta una realidad humana imperfecta, lo que
provoca una confrontacién con el espectador. Es una narrativa donde el protagonista tiene un
papel de insatisfaccion y de ambigiiedad que provoca una serie de conflictos humanos. Son
conflictos psicoldgicos, de crisis en la nifiez, de los problemas de las relaciones de pareja, del
cuestionamiento del matrimonio como institucién, la homosexualidad, el rompimiento del
sujeto con el discurso socio-politico, y los ambiguos debates ideolégicos y éticos como los

que se encuentran entre el bien y el mal, la libertad y la religién; o el capitalismo y

146



comunismo (Gutiérrez 2014, 9). Es en este sentido, y en concordancia con el concepto de
criticidad que es importante la intervencion didéctica para ver con “ojos criticos”, lo que el
autor (director), quiere decir y cudl es su postura ideoldgica a comunicar a través de la imagen

y del sonido, a través del cine.

A mediados de los afios setenta surge el cine posmoderno. La narrativa del cine de
los dltimos cuarenta afios se caracteriza por ser una combinacién entre lo clésico, el Arte y
el ensayo; y, la anti narracion. En la anti narracion no existe un hilo conductor de la historia,
sOlo existen personajes secundarios, el espacio y la ambientacion estdn fuera de contexto, y
por ultimo, no existe un final imaginable. El cine posmoderno es hipertextual y presenta una
mezcla de géneros ya que al mismo tiempo puede haber drama, comedia, accién y parodia

en un mismo film.

El cine posmoderno muestra una vision descreida de la realidad, ya que no trata de
mostrar la realidad “como es”, sino que la relativiza en verdades parciales segtn los puntos
de vista. Las historias del cine posmoderno, muestran la vida y la realidad como una parodia
y esa ironia frente al mundo no pretende hacer critica social, simplemente pretende
desmitificar lo que se creia por cierto en la modernidad. Ademds ya no hay discursos
ideoldgicos polarizantes que funcionen como verdades absolutas. El cine posmoderno, ya no
ve en la ciencia una oportunidad de tener certeza del universo sino, al contrario, se ve al

avance de la ciencia como problema y una amenaza para la vida humana.

En la narrativa posmoderna del cine, el sujeto ya no un ser insatisfecho sino hastiado
de objetos, fortuna, amor y sexo. En el cine posmoderno sélo hay anti-héroes. El autor de
este cine se centra mds en lo estético que en el mensaje y busca una reaccioén chocante con
su espectador. Para lograr lo anterior se vale de escenas explicitas y excesivas de tal forma
que pueda lograr escandalizar a los espectadores de la época moderna llenos de prejuicios.
Los temas son amorales, de realidades multiples y en que la ciencia y la tecnologia en lugar

de traer progreso provocan retroceso y un destino fatal.

Literacidad critica

La literacidad critica es “como un par de anteojos que nos permite ver mas alla de lo familiar
y comodo; se trata de una comprension de que las practicas lingiiisticas y los textos tienen

una carga de creencias ideoldgicas de manera consciente o no” (Jones 2006, 65, cit. por
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Norris, Lucas y Prudhoe 2012, 59). La literacidad critica ve la construccion de significado
del texto como un proceso de interpretacion social, con una mirada particularmente critica

desde los distintos elementos involucrados, tales como el contexto histdrico, social o politico.

Los fundamentos de la literacidad critica son: promover la idea de rechazar, como
ejercicio intelectual y por hébito, las imposiciones de las clases dominantes; desarrollar la
conciencia critica, reflexionar la propia identidad y transformar la sociedad; sustentar que el
habla expresa, reproduce y legitima las desigualdades sociales; y, resaltar que la escritura es

un objeto social y una practica cultural.

De acuerdo a Comber y Simpson (2001) todas las formas de comunicacién son actos
sociales y politicos que pueden ser utilizados para influir en las personas y provocar cambios
sociales. Segun Freire (1970), los lectores son agentes activos dentro de un proceso de
lectura. La literacidad critica anima a los lectores a cuestionar, explorar, o desafiar las
relaciones de poder que existen entre los lectores y los autores. La literacidad critica examina

las cuestiones de poder y promueve la reflexion, el cambio transformador y la accion.

Por otra parte Cassany (2011) menciona que el concepto que permite referirse mejor
a la elaboracién de la ideologia es lo critico o la criticidad. Para este autor, leer criticamente
o ser critico al leer y escribir significa, en pocas palabras, ser competente en el andlisis de la
ideologia en los escritos, considerando que el término ideologia tiene un sentido muy amplio

y desprovisto de las connotaciones negativas que tiene este vocablo en la calle.

Para Teun A. van Dijk, la ideologia es el “conjunto de creencias socialmente
compartidas por grupos. Estas creencias son adquiridas, utilizadas y modificadas en
situaciones sociales de los grupos y las relaciones sociales entre los grupos en estructuras

sociales complejas” (1998, 175).

Para Cassany (2011), la ideologia es cualquier aspecto de la mirada que adopta un
texto, no solamente desde lo politico, también desde la mirada ética y social como el hecho
de ser feminista, machista, racista, ecoldgico, tecnoldgico, etcétera. Para este autor, ser critico
significa comprender el contexto sociocultural en el que se encuentra el texto, examinar y
participar en la practica discursiva, y analizar las consecuencias de un discurso en la

comunidad.
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Para concluir podemos decir que las tecnologias de la informacién y de la
comunicacion, internet y el ambiente web 2.0 han venido a revolucionar la forma en la que
accedemos a la informacién y por lo tanto a la lectura de la misma. Una lectura multimodal
que requiere de nuevas literacidades o multiliteracidades, con un acercamiento situado,
cultural y social. Lograr un acercamiento a la perspectiva critica de lo que leemos, vemos y
escuchamos, a través de los mass media o los new media, requiere de una comprension del
contexto social y cultural de donde emana la informacioén y hacia donde se recibe, de
descubrir las tendencias ideoldgicas mas alld de lo politico y de la necesidad de una didéctica

de la lectura y la escritura critica.

La educacion en los medios concibe al individuo que cuestiona la representacion de
los medios, que configura su propia cultura, valores y significados mediante estrategias
cognitivas del pensamiento critico (Martinez de Toda 2002, cit. por Alvarado 2012, 104). En
concordancia con lo expuesto por Cassany (2012), Martinez de Toda menciona que para el
sujeto critico “los medios esconden ideologias y las tratan de imponer. El sujeto debe pasar
de ser un sujeto ingenuo ante los medios y sus mitos, a ser critico con ellos” (2002, 330, cit.

por Alvarado, 2012).

Valderrama, ha sefialado las posturas relacionadas con las lecturas criticas de los
medios en el caso Latinoamericano. Para este autor, los pardmetros basicos de la lectura
critica de los medios son: 1) Desentrafar el contenido ideolégico de los mensajes; 2) Formar
habitos mentales activos; 3) Capacitar receptores para descubrir los elementos que forman la
estructura de los mensajes; 4) Ensefiar a descifrar ideologias, guiado por orientaciones

semidticas, como referente tedrico metodolégico (2000, citado por Alvarado 2012).

Consideramos que la ensefianza de la lectura forma parte de la ensefianza del
pensamiento critico. En la actualidad la lectura del hipertexto se convierte en un reto positivo,
sostienen Mendoza (2008), Cassany (2006), Castro (2013), Sanchez (2013) y otros. En
consecuencia, el estudiante debe adquirir nuevas estrategias, sumadas a la lectura lineal, si
ya las ha adquirido; debe desarrollar competencias consistentes en la construccion de un
itinerario de lectura personal; modular el grado y velocidad de avance; y las capacidades

cognitivas de relacion y asociacion de conocimientos.
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Metodologia

La investigacion tiene un disefio cualitativo ya que busca comprender e interpretar la
realidad. Especificamente se ha utilizado la investigacion etnogréfica, dado que busca
describir “el modo de vida” de algin grupo identificable de personas. La investigacion
etnografica es una descripciéon de los eventos que tienen lugar en la vida del grupo, con
especial consideracion de las estructura sociales y significados de la cultura a la que
pertenecen (Taff 1988, 59). El enfoque etnogréfico intenta describir un grupo social en
profundidad y en su &mbito natural, y comprenderlo desde el punto de vista de quienes estan

implicados en €l, en este caso alumnos universitarios.

Objetivo general

Analizar el uso que los estudiantes universitarios hacen de las competencias digital y medial

a la hora de producir, representar y compartir conocimiento desde la literacidad critica.
Objetivos particulares

Disefar un instrumento que permita medir la competencia medial, hipertextual e hipermodal

de los estudiantes universitarios desde el enfoque de la criticidad.

Evaluar la formacién receptora critica que los jévenes universitarios tienen de las

narrativas alternas multimodales e hipertextuales a través del cine.

Sujeto

La muestra para llevar al cabo la observacion de trabajos de lectura critica de los medios a
través del cine consistid originalmente en 40 estudiantes del octavo semestre de las
licenciaturas de Contabilidad y Administracion de la Universidad de Sonora durante el
semestre 2013-1. Los estudiantes fueron divididos en 11 equipos de trabajo, mismos que
fueron observados a través de una presentacion en Power Point donde se analiza una pelicula.
Cada equipo se presenté una vez por semana durante 11 sesiones, mismas que fueron
grabadas y después analizadas. La muestra se caracteriza por ser casos-tipo, donde le objetivo
es la riqueza, profundidad y claridad de la informacion, no la cantidad ni la estandarizacion.

A continuacion se describe la distribucion de los alumnos observados.
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Instrumento

La elaboracion del instrumento tiene las visiones de Paul y Elder (2003a y 2005); Cassany
(2006); Marciales (2003), Garcia Madruga, Elosua, Gutiérrez, Luque y Gérate (1999). Las
aportaciones de estos investigadores nos dieron la pauta para crear un instrumento a manera
de ridbrica que nos permitiera evaluar el nivel de competencia de los estudiantes

universitarios.

El proceso de elaboracion del instrumento pasé por varias etapas de andlisis y de
puesta en practica en el aula. En una primera etapa para la lectura critica del mundo
audiovisual fue seguir el modelo de Paul y Elder (2003a y 2005). En esta fase, la experiencia
de la aplicacion de las categorias de Paul y Elder a obras de ficcion dio la impresion de estar
desubicada ya que parecia estar mds orientada a los géneros expositivo y argumentativo y no
propiamente a la ficcién. Sin embargo, con ese primer espacio de andlisis se tuvo como
proposito alertar a los alumnos hacia la naturaleza y variedad de los géneros discursivos, por
una parte; y por otra, en cuanto a que ho existen propiamente géneros como compartimentos
estancos, inocuos, imparciales o naturales, y que todo tipo de texto puede ser explicitado,
analizado, interpretado y evaluado. En esta fase se llegé a la conclusion de que la aplicacion
de las categorias sin la suficiente precaucion y toma de conciencia, corre el riesgo de realizar
un ejercicio de pensamiento critico, aséptico, sin considerar el peso ideolégico en la
construccidn y recepcion de los mensajes (ver Azuara 2013, Sanchez 2013). La experiencia

de esta fase estd documentada en Galindo y Gonzalez (2014).

En la segunda etapa, el instrumento incluyd, aparte de la visiéon de Paul y Elder, las
aportaciones de Marciales (2003), Garcia Madruga, Elosta, Gutiérrez, Luque y Gaérate
(1999). Con estos autores se involucrd y profundizé en el tema de las inferencias y de la
ideologia. En esta parte del disefio el instrumento se establecieron una serie de preguntas
sistematizadas para el visionado de peliculas que incluyen: propésito de la pelicula, conocer
al director y el contexto del film; las referencias a la realidad, el posicionamiento ideoldgico
o representacion cultural presente en el film, el problema tratado, los datos, hechos y
experiencias utilizadas por el director; conceptos clave para entender el film, las conclusiones
a las que llega el director, los supuestos de los que parte, las consecuencias de aceptar o

rechazar la postura del director, las relaciones con otros textos, films, noticias, cuentos,
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etcétera. En esta etapa se construye la rdbrica en donde se establecen los criterios para cada
uno de los items a evaluar y una escala likert de 4 niveles. La escala tenfa una descripcion
muy bdsica y no mostraba ninguna complejidad. La rdbrica se puso en prictica y se observo

que faltaba estructura en la escala.

En la tercera etapa, el instrumento va a transformarse en la escala de likert y en
algunos puntos de los criterios. Para el desarrollo de la escala de likert se utilizé la taxonomia
de Bloom de habilidades de pensamiento de 1956 y se prepar6 para que éste fuera evaluado
por expertos. Los expertos van a evaluar la pertinencia de los items y de los criterios. El
instrumento fue evaluado y de acuerdo a los resultados obtenidos, de las sugerencias de los
evaluadores, y de mi propia reflexion, los items y la gradacion de la escala likert fue

corregida.

La aplicacién del instrumento se llevé a cabo con el visionado de 11 peliculas, que
dada la naturaleza disciplinar de los estudiantes, tuvieron como eje temético las finanzas, la
contabilidad, temas administrativos y de negocios. Las peliculas visionadas fueron: The
Shawshank Redemption (Sueios de libertad o Cadena perpetua), Wall Street 1, The
Corporation. (La corporacion), Thirteen days (Trece dias), Enron, Wall Street 2 (El dinero
nunca duerme), Moneyball: Rompiendo las reglas, Match point (La provocacion), The Trap:
What Happened to Our Dream of Freedom? (La trampa: qué pasé con nuestros suefios de

libertad), Up in the air (Amor sin escalas), e, Inside Job (Dinero sucio).

Resultados y discusion

La aplicacién del instrumento para obtener el nivel de criticidad en los medios de los
estudiantes, ha establecido el nivel de competencia en el siguiente rango: no apto, apto, bajo,
regular, bueno, muy bueno 'y excelente. Niveles que fueron aplicados a una ribrica elaborada
ad hoc con base en las aportaciones de (Cassany 2006; Paul y Elder 2003). Los rangos de
competencia medial analizados con el instrumento arrojaron resultados tanto cuantitativos

como cualitativos.

En el caso del analisis cualitativo, los resultados se estructuran en las dimensiones del
plano de contenido y en la definicién del sistema de codificacidn. Las dimensiones del plano
de contenido definen cada uno de los componentes de la competencia medial critica e

hipertextual. En este sentido el andlisis de contenido arroja trece dimensiones en torno a la
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puesta en practica del hipertexto y la criticidad a partir del visionado de peliculas: el propdsito
del director del film, caracteristicas del director, referencias a la realidad, posicionamiento
del director, problema, caracteristicas de los problemas, hechos, datos y evidencias;
inferencias, estereotipos, prejuicios, tendencias y distorsiones; conceptos clave, conceptos

vinculados a su carrera, implicaciones y puntos de vista. Ver Diagrama 1.

Diagrama 1. Categorias sobre la criticidad y los medios y los niveles de competencia.

Excelente

Definicién de las dimensiones del plano de contenido

a. Propésito del director. Consideramos importante analizar el nivel de competencia

critica de los estudiantes a la hora determinar el propdsito del autor.

b. Caracteristicas del director. En la segunda dimension se analiza lo que los jovenes
conocen acerca del autor (director de la pelicula), ya que hacer una lectura de quien

realiza el film los ayuda a comprender mejor el propdsito y creencias del mismo.

c. Referencias a la realidad. En la dimension referencias a la realidad se busca analizar

como los estudiantes detectan, establecen conexiones y reflexionan no sélo sobre el
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elemento ficcional presentado en el film sino el vinculo con el contexto directo con

el tema de la pelicula y con su propio contexto.

Posicionamiento del director. Con esta dimension buscamos comprender como el
estudiante profundiza en la lectura de lo que el autor quiere decir. Dado que el
lenguaje denota el marco tedrico, la corriente, escuela o grupo de opinién, la carga
cultural, politica o ideoldgica del autor, es decir su posicion. De acuerdo a Teun A.
van Dijk, la ideologia es el conjunto de creencias socialmente compartidas por
grupos. Estas creencias son adquiridas, utilizadas y modificadas en situaciones
sociales de los grupos y las relaciones sociales entre los grupos en estructuras

sociales complejas (1998, 175).

Problema. El problema, la quinta dimension, busca observar como los estudiantes
identifican y reflexionan sobre los problemas, preguntas o situaciones planteadas en

el film.

Caracteristicas del problema. En esta dimension buscamos observar como los jovenes
no solo identifican los problemas, sino una vez identificados pueden profundizar y

reflexionar en la complejidad de los mismos.

Hechos, datos y evidencias. Para Paul y Elder, los estudiantes que piensan
criticamente reconocen que todo pensamiento estd basado en algunos datos,
informacién, evidencia, experiencia o investigacién. En este sentido buscamos

observar coémo los jovenes determinar esta informacion.

Inferencias. En esta dimension buscamos observar como los estudiantes recuperan y
complementan informacion para la creacién de conocimiento a partir del visionado
del film. Para Escudero, cualquier texto o un discurso supone una guia incompleta
hacia el significado, en la que el lector de una forma activa debera elaborar significado
de acuerdo al mundo real o ficticio al que se refiere. Esta actividad cognitiva es lo
que le conoce como inferencia. A las inferencias se les atribuye la responsabilidad de
desvelar lo oculto, de ahi que estén especialmente vinculadas con el conocimiento
tacito. Las inferencias completan constructivamente el mensaje recibido, mediante la
adicion de elementos semanticos no explicitos, pero consistentes con el contexto de

comunicacion y con los propios conocimientos previos del lector (Escudero 2010, 4).
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Estereotipos, prejuicios, tendencias y distorsiones. Esta novena dimensién analiza la
forma en que los estudiantes descubren los estereotipos, prejuicios y distorsiones
presentados en el film con el fin de completar la postura del director. Las suposiciones
o creencias generalmente funcionan al nivel inconsciente o subconsciente del
pensamiento y por tanto usualmente no han sido criticamente examinadas por el
pensador. Frecuentemente las suposiciones contienen prejuicios, estereotipos,

tendencias, distorsiones, e ideologia (Paul y Elder 2005, 25; Cassani 2006, 47 y 83).

Un estereotipo es una imagen trillada a cerca de un grupo de gente que comparte
ciertas caracteristicas, cualidades o habilidades. Los estereotipos estdn constituidos
por ideas, prejuicios, actitudes, creencias y opiniones preconcebidas, impuestas por
el medio social y cultural, y que se aplican de forma general a todas las personas
pertenecientes a una categoria, nacionalidad, etnia, edad, sexo, orientacion sexual,

procedencia geogréfica, entre otros.

El estereotipo pertenece al &mbito de la creencia, y son el componente cognitivo de
una actitud particular. Estas se pueden plasmar si el estereotipo es negativo, en
prejuicios o comportamientos discriminatorios. Normalmente un estereotipo negativo
estd conformado por una serie de estigmas (atributos sociales negativos) que
desacreditan al individuo que adscribimos a dicho grupo y que justifican dichas

actitudes (Malgesini y Giménez 2000, 150).

Los prejuicios son actitudes y opiniones, por lo regular negativas, respecto de los
miembros del grupo. Son evaluaciones de alguien Unicamente en su raza, sexo,
religion o que forman parte de un grupo. Mientras los prejuicios son una actitud, los
estereotipos son convicciones, la creencia de que los miembros de un grupo tienen la
misma caracteristica. Los estereotipos tienen que ver con la cognicién; los prejuicios

tienen una carga emotiva (Worchel, Cooper, Goethals y Olson 2002, 194).

Conceptos. Esta dimensién busca observar como los estudiantes reconocen que el

pensamiento del director expresa conceptos e ideas clave para comprender el film.

Conceptos vinculados a la carrera. Esta dimensiéon busca observar cémo los

estudiantes reconocen que el pensamiento del director expresa conceptos e ideas
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clave para comprender el film, pero ademads si es el caso, cudles conceptos pueden ser

vinculados a su area de conocimiento.

I. Implicaciones. La dimensién implicaciones, tiene como objetivo examinar como los
estudiantes identifican lo oculto en el texto (film). Es decir, lo que para Cassany
(2006) esta escondido, implicito y entre lineas, y que penetra directamente en nuestra

mente.

m. Puntos de vista. Los diferentes puntos de vista pueden ser de acuerdo al tiempo (siglos
XVIII o XXI), cultural (occidental, japonesa, africana, etcétera), religion (budista,
judia, cristiana), género (masculino, femenino, homosexual, heterosexual), una
profesion (administrador, profesor, abogado), disciplina (biologia, psicologia,
antropologia), econdmica, socioldgica, etcétera. En este sentido, el objetivo de esta
dimension es observar la forma en que los estudiantes identifican y reflexionan sobre

los puntos de vista presentados en el film.

Definicion del sistema de codificacion

La definicién del sistema de codificacion va estableciendo en cada una de las dimensiones
los niveles de competencia que van, como ya se menciond anteriormente, de lo no apto hasta

lo excelente. El patrén que sigue el sistema de codificacidn se establece como sigue:

NIVEL DE HABILIDADES DEL
COMPETENCIA PENSAMIENTO
No apto No identifican
Apto Conocimiento Identifican
Bajo Comprension Explican, reconocen
Regular Aplicacién Deducen, extrapolan, representan y categorizan
Bueno Analisis Emiten opinién sin la comprension del objeto
Muy bueno Sintetizar Emiten opinién con la comprension del objeto
Excelente Evalda Fundamentan con argumentos sus juicios

A continuacién se ilustran algunos ejemplos por cada una de las dimensiones y

niveles de competencia observados:

156



a. Proposito del director

» Apto: Los estudiantes identifican el propésito explicito del director del film. Ejemplo:
“(...) Es mostrar las esperanzas que puede tener una persona para lograr sus metas y

sus suefios (...)". (Equipo 1, The Shawshank Redemption)

» Regular: Los estudiantes deducen el propdsito implicito del director del film y lo

representan con imédgenes. Ejemplo:

“(...) el propdosito es mostrar los abusos del poder cometidos por la directiva y el vacio

moral y ético de la empresa Enron (...)”. (Equipo 5, Enron)

b. Caracteristica del director

» Apto: Los estudiantes identifican las caracteristicas del director (nombre, biografia e

imagen social). Ejemplos:

“(...) el director es Aldn Curtis, otros films que tiene es el “Siglo del individualismo”
del 2002 y “El poder de las pesadillas” (...)”. (Equipo 9, The Trap: What Happened to

Our Dream of Freedom?)
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“(...) el director de este documental® es Charles Fergusony en el 2011 gané un Oscar
al mejor documental, de hecho fue presentada en el 2010 en el Festival de Cannes”.

(Equipo 11, Inside Job)

» Bueno: Los estudiantes emiten opinién sobre el director del film sin comprension de

sus caracteristicas. Ejemplo:

“Los directores realizan documentales basados en la critica de hechos sociales y

politicos, Joel tiene un libro que se llama La infancia ciega. Que tan grande objetivo de

negocio en nifios. Que fue publicado en agosto de 2011 y tiene otros libros de derecho

constitucional canadiense ...este seiior se basa mucho en los derechos... en la libertad
individual de los derechos y los deberes. Los directores buscan mostrar que el piiblico
que vea este documental tenga un panorama mds critico y amplio sobre lo que las
corporaciones hacen para...para pos...para obtener sus objetivos economicos y para
pues...crear una conciencia en las personas para que actien en contra de las
corporaciones, de lo que las corporaciones hacen que daiian a la sociedad y al medio
ambiente. Es como un llamado para tomar conciencia, para que todos se pongan a
pensar, principalmente las corporaciones para tomen conciencia y tomen una

responsabilidad social”. (Equipo 3, The corporation)

c. Referencias a la realidad

» Regular. Los estudiantes extrapolan las referencias a la realidad con alguna situacién de

su contexto y la representan con imagenes.

“(...) el documental es como un collage de una serie de sucesos que han pasado a lo
largo de la historia, no... en cuanto a corporaciones. Por ejemplo, tomaron en cuenta
lo que pasé con Monsanto, esta es una empresa que en el aiio de 1994 saco un producto
que se llamo Prosilac, entonces este producto hacia que... alimentabas a las vacas y las
vacas producian mds leche...entonces, ellos lo sacaron al mercado, no, pero no tomaron
en cuenta las consecuencias en las vacas, entonces con el tiempo las vacas con el tiempo
empezaron a desarrollar una enfermedad en sus ubres y esta enfermedad es transmisible

a la hora de orderiar y eso, y la empresa esa no tomo en cuentas eso pues, y de hecho la

2 Los alumnos exponen como hipertexto el trailer del documetal “Inside Job”, en
http://www.youtube.com/watch?v=93ewgPVBpK4
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federacion que se encarga de regular este tipo de cosas no les hizo nada...otro caso que

también (..)”. (Equipo 3, The corporation)
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d. Posicionamiento del director
» No apto: Los estudiantes no identifican el posicionamiento del director. Ejemplo:

“(...) aqui lo que hizo Bud fue seguir las indicaciones de Gekko, investigo gente y asi es

como empezo a hacer dinero”. (Equipo 2, Wall Street 1)
» Regular: Los estudiantes representan con imagenes el posicionamiento del autor. Ejemplo:

“(...) el director de la pelicula se identifica en lo que realmente pasé desde la
perspectiva de la Casa Blanca... la pelicula en el corazon de la Casa Blanca, durante
el afio 1962, en la pelicula se encuentra el presidente John Kennedy con su comité que
son un grupo de consejeros del Estado, un militar de las fuerzas armadas, y también
estaba ahi que era parte de la ONU que representaba a Estados Unidos en la ONU y

ese era el comité con su hermano Robert Kennedy”. (Equipo 4, Thirteen days )
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e. El problema

» Apto: Los estudiantes identifican el problema planteado de manera explicita por el

director. Ejemplos:

“(...) Pues el problema en si era la injusticia, y la pregunta que se origino es ;como el
sentimiento de injusticia puede influir en el personaje principal de la pelicula y como

éste bloqueaba sus sueiios de libertad?”. (Equipo 1, The Shawshank Redemption)
“Es dar a conocer como se manejan las finanzas en Wall Street”. (Equipo 2, Wall Street 1)

» Bueno: Los estudiantes emiten opinidn sin comprension de los conceptos implicados en

los problemas planteados por el director. Ejemplo:

“La pregunta clave es ;jqué hay detrds de las corporaciones y como afecta a las
personas? Para saber como son en realidad las corporaciones y como influyen sobre

las personas y sobre el medio ambiente”. (Equipo 3, The corporation)
f. Caracteristicas del problema

» No apto: Los estudiantes no identifican la complejidad del problema planteado en el film.

Ejemplo: “;Cémo se manejan las finanzas en Wall Street?”. (Equipo 2, Wall Street 1)

» Regular: Los estudiantes reflexionan sobre las razones de los problemas planteados y los

representan con imagenes. Ejemplos:

“Este documental se divide en tres partes, la primera parte hace un andlisis de la
personalidad de las corporaciones ...en esa parte los directores analizan de como se fue
iniciando una corporacion como una persona juridica, no...y como esto fue pasando el
tiempo y fue adquiriendo mds poder a partir de la revolucion industrial...también en
esta parte se hace una analogia a la corporacion como si fuera como cualquiera de
nosotros, entonces se le hace un andlisis psiquidtrico para ver qué tipo de trastorno

tiene (...)

La segunda parte toma en cuenta la influencia que tienen las corporaciones con su
entorno, por ejemplo, aqui los directores toman los medios de publicidad que, que...
ellos utilizan. Por ejemplo, las corporaciones hacen investigaciones de mercado en los

nifios... para saber... para formarles desde esa temprana edad una mente consumista, no.
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También en esta parte hablan los diferentes especialistas de como las diferentes
corporaciones crean marcas, por ejemplo Disney no es solamente Disney, también

tienen otras marcas (...)

La tercera parte habla de la indiferencia de las corporaciones al activismo, a la
democracia ...por ejemplo, tomaron ahi los directores un caso de Colombia donde
privatizaron el agua, osea es algo que todos tenemos derecho, no, el agua. Y en ese pais,
la privatizaron, es decir, que la compraron instituciones, corporaciones, y la empezaron
a vender, y lo que paso ahi es que la gente se empezo a revelar, mmm pues fue algo que
duré mucho tiempo, hubo heridos, muertes, pero se logré lo que querian, no, liberar...
las corporaciones...osea, que no tuvieran nada que ver las corporaciones en el agua”.

(Equipo 3, The corporation)

g. Hechos, datos y evidencias

» No apto: Los estudiantes identifican los hechos, datos y evidencias en el film. No se

observo.
» Apto: Los estudiantes identifican los hechos, datos y evidencias en el film. Ejemplos:

“(...) es que la pelicula en si fue creada gracias a la novela de un amigo de él, Stephen

King”. (Equipo 1, The Shawshank Redemption)
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“(...) el director, una de sus experiencias por las que se animo o por lo que decidio
hacer esta pelicula, es porque su papd duro, él fue corredor de bolsa, 50 afios, 50 aiios
duro ahi en la bolsa, y el crecio con eso, entonces de ahi le nacio hacer...sabia como se
manejaba todo eso y como era todo el ambiente ese...y su papd siempre le decia no
habia una buena pelicula sobre ese tema, que por qué siempre los empresarios tenian

que ser los malos de la pelicula (...)”. (Equipo 2, Wall Street 1)

“(...) pues se basa en los hechos precisamente de la guerra fria, del conflicto de los
paises muy poderosos, Rusia y Estados Unidos por un enfrentamiento ideoldgico,
también de la crisis de los misiles en Cuba, y también del miedo que se generaba de que

podria generarse una Tercera Guerra Mundial, bien (...)". (Equipo 4, Thirteen days)

» Bajo: Los estudiantes explican los hechos, datos y evidencia que el director utiliza en el

film y lo presentan con un mapa conceptual o cuadro sinéptico. Ejemplo:

“(...) pues como ya vimos, parte de lo que fue la guerra fria, de ahi se toman distintas
teorias que fueron utilizadas, como lo es la teoria de los juegos, el dilema del prisionero,
la teoria de la eleccion puiblica donde decia que, que el bien comiin no existia, que era
como una utopia, no, que era muy dificil que los politicos encontraran lo que era
conveniente para todas las persona. Mmmmm, el experimento psiquidtrico que les
explicé mi compaiiera y termina con la llegada al poder de la seiiora Thatcher”. (Equipo

9, The Trap: What Happened to Our Dream of Freedom?)

» Regular: Los estudiantes analizan y representan con imdgenes los hechos, datos y
evidencias que el director utiliza en el film. Ademads procuran informacién en contra para

contrarrestarla o compararla con la presentada en el film. No se observo
h. Inferencias
» Apto: Los estudiantes recuperan informacién de diferentes partes del film. Ejemplos:

“(...) la pelicula, ahh, ahora que nos enteramos que el papd trabajo en la bolsa y que
paso 50 aiios ahi, en la pelicula, hay un personaje, no es importante, nomds estd
ahi...que desde que él llega a su trabajo, le dice: “hola te ves mds joven”, y el personaje

le dice, ey, “un dia llegué aqui muy joven y me senté y tengo ya aqui 50 afios sentado y
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mirame, osea, he estado en la misma oficina, en el mismo lugar. Yo deduzco que ahi estd

su papd, sabes como, ahi estd su papd (...)”. (Equipo 2, Wall Street 1)

» Regular: Los estudiantes interpretan la informacién representdandola con imagen, y

predicen escenarios. Ejemplo:

“Como mis comparieras mencionaban, las corporaciones son como psiquidtricas, en
este film, pues, los autores tratan de hacer un diagndstico psiquidtrico. Aqui traigo
algunos ejemplos que se los voy a explicar, dice que “hay una cruel indiferencia por los
sentimientos de los demds” en el film, mencionaba que en la época antigua (...) Otro
ejemplo es “la incapacidad de mantener relaciones duraderas”, en el film mencionaba
que por ejemplo, enriquecen a un pais y lo hacen que eleven los salarios, pero ya cuando
ven que estd al tope de los salarios....Otro es el “temerario desprecio por la seguridad
de los demds” que viene siendo la petroquimica. En la pelicula se mencionaba que
muchas empresas manejan quimicos, donde las personas no saben qué es lo que va a
pasar (...) La otra es “la falsedad que tienen de engafiar de hacer sentir a los demds
para conseguir un beneficio” es como mencionaba mi compaiiera Flor de la vacuna de
la hormona, mmm me comentaban ellas que en Japon se hace lo mismo con los pollos

de Kentucky (...)". (Equipo 3, The corporation.)

i. Estereotipos, prejuicios, tendencias y distorsiones

» Bajo: Los estudiantes explican en qué consisten los estereotipos, prejuicios, tendencias
y distorsiones en el film y los representan en con un cuadro sinéptico o mapa conceptual.

Ejemplo:
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“Algo que me llamo la atencion es la marcada diferencia en las clases sociales y al
respecto encontré un articulo sobre las clases sociales que se dan en el Reino Unido. Es
una investigacion realizada por la escuela Economica de London...dice que actualmente
existen 7 clases sociales en el Reino Unido. A continuacion les presento el esquema que
representa esas clases. Donde élite’ es la clase mds alta en donde dice que (...)".

(Equipo 8, Match point)

Clase téenica
[

Clie egtablecida

adonis ermergenles
LERl

HNuwves trabajadores (Clase trabajora

pudientes

Grafico 1. Clases sociales de la Nueva Gran Bretafia

» Regular: Los estudiantes explican y representan en qué consisten los estereotipos,

prejuicios, tendencias y distorsiones en el film y los representan con imagenes. Ejemplo:

“(...) aqui al ser una guerra se consideran todos los estereotipos, politico porque se
hace una guerra entre Estados Unidos y Rusia, osea, son gobiernos que estdn
compitiendo por eso es politico y social ...el capitalismo en Estados Unidos el marxismo
en Rusia, pero también entra el socialismo...de hecho la gente se manifestaba enfrente
a la Casa Blanca, para hacer, con carteles para, que No a la guerra”. (Equipo 4,

Thirteen days)

3 Los estudiantes complementan la informacién obtenida en la red a través del periédicos ABC.es con el articulo
“De las étiles al precariado, las siete clases sociales de la nueva Gran Bretafia”.
http://www.abc.es/sociedad/20130403/abci-siete-clases-201304031119.html
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J- Conceptos clave

» Apto: Los estudiantes identifican los conceptos necesarios para comprender el film.

Ejemplos:

“Nosotros pensamos que tener conocimientos de términos financieros y contables. Aqui
presentamos algunos ejemplos porque son los que mds se mencionan en la pelicula y se
dicen muchos mds, no. En si los conceptos son el Balance y los Estados de Flujo. Porque
son los que mds les estdn dando vuelta todo el tiempo...porque hablan de los balances
maquillados, también sobre los sistemas contables ocultos, y todas esas cosas, no”.

(Equipo 5, Enron)

“Los conceptos clave para comprender el film son la perseverancia, la incertidumbre y
los suerios. La perseverancia por Billy Beane, que es el manager, quiere llegar, o sea se
establece un objetivo y lo quiere cumplir a como sea, a como dé lugar, porque él cuando
estaba joven era jugador, pero al momento de estar ya en las grandes ligas, no les

Sfunciond y fracaso (...)”. (Equipo 7, Moneyball: Rompiendo las reglas)

» Regular: Los estudiantes explican los conceptos clave para comprender el film y los

representan con imagenes. Ejemplos:

“(...) Bueno, los conceptos que podemos encontrar, como ya lo hemos mencionado, es

la amistad, la perseverancia, de alguna manera, el estado que él tenia, era seguir

165



adelante a pesar de las injust... circunstancias que él vivia, verdad, dentro de la cdrcel
porque fue una persona que vivio abuso, ehh golpes, ehh pues los molestaban los otros
comparieros porque de alguna manera era una persona débil”. (Equipo 1, The

Shawshank Redemption)

“(...) los conceptos que nosotros consideramos mds importante son: el dinero, las
finanzas, el poder, la bolsa de valores, la avaricia, la codicia, la ambicion, la traicion,

la familia, la venganza”. (Equipo 2, Wall Street 1)

“(...) los conceptos para comprender el film son: son corporacion, capitalismo,
oligarquia, liderazgo, responsabilidad social, sustentabilidad, fascismo y privatizacion
(...) Segiin la Real Academia Esparfiola, una corporacion es una organizacion que es
creada por un grupo de personas y que son gobernadas por ellas mismas (...) El

capitalismo es (...) “. (Equipo 3, The Corporation)

“Bueno pues, los conceptos clave para comprender el film estdn dados por: liderazgo,
ambicion, negociacion y competencia. Liderazgo* es, es la habilidad que tiene una
persona de influir en otra en un sentido, es decir, influir en una persona. Ambicion seria

del deseo del poder, de la riqueza. Negociacion, pues aqui es mmmm, es un proceso en

4 Para definir el concepto de liderazgo los estudiantes se apoyan en un video de YouTube titulado “Palabras de
liderazgo”, http://www.youtube.com/watch?v=yW436uyjMOc
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que las partes interesadas tienen que (...) llegan a resolver un conflicto. Y la

competencia, pues en este caso pues se dio una lucha (...)”. (Equipo 4, Thirteen days)

k. Conceptos relacionados con la carrera

» Regular: Los estudiantes combinan los conceptos relacionados con su carrera que

encontraron en el film y los representan con imagenes. Ejemplo:

“Los conceptos relacionados con nuestra carrera son finanzas, liderazgo y bolsa de
valores...para definir el dinero los representamos con los siguientes videos: el poder del
dinero 1, Lideres del mundo y Openbank ;Qué es una accion?’ Pues mmm, pues eso
mismo no? (...) tanto a los contadores como administradores, por ejemplo el tema de
las finanzas es el tema principal aqui, no lo que nos sale a nosotros en la profesion, por
otro lado, todo esto que estuvimos repitiendo de la codicia y todo eso, pues nosotros en
nuestros trabajos pues debemos buscar hacer las cosas simplemente bien, porque
nosotros estando en este ambito de...por ejemplo los contadores o administradores de

6

por ejemplo una empresa...que por querer tener mds® , nos lleve a hacer cosas que son

ilegales (...)”. (Equipo 6, Wall Street 2: El dinero nunca duerme)

> Los alumnos utilizan tres videos para referirse a los conceptos encontrados en el film: El poder del dinero,
http://www.youtube.com/watch?v=ykBIjgxpSzI, Lideres del mundo,
http://www.youtube.com/watch?v=cTnj_F3tqac, y Openbank, qué es una accion,
http://www.youtube.com/watch?v=Q8_DA-sj_14

6 Para ilustrar la avaricia, los estudiantes se apoyan en el video encontrado en YouTube y titulado “Agujero
Negro: Prisionero de su propia avaricia”, http://www.youtube.com/watch?v=Av9SOax4kNM
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» Muy bueno: Los estudiantes emiten juicios sobre los conceptos que encontraron en el
film y que se relacionan con su carrera compardndolos con otras fuentes pero sin

argumentar. Ejemplo:

“Nosotros creemos que los conceptos relacionados a nuestra carrera de Administracion
son el capitalismo, responsabilidad social y publicidad engafiosa. El capitalismo se
define como un sistema politico, economico y social que se basa en que un grupo de
personas, en este caso las corporaciones, tiene el poder de adquirir capital con eso
poder producir, no. Nosotros relacionamos mucho con las corporaciones porque las
corporaciones se mueven en este sistema y por ejemplo, por solo lograr sus objetivos,
las corporaciones, emiten publicidad engafiosa solo para obtener sus ganancias y
también pues, dejando a un lado la responsabilidad social’ (...)”. (Equipo 3, The

corporation)
. Implicaciones

» Regular: Los estudiantes explican como el film se relaciona con otros textos (o peliculas)

y lo representan con imégenes. Ejemplos:

“(...) Nosotros encontramos relacion con la pelicula de “El padrino” pero en la
cuestion de como en influye Gekko en la vida de Bud, igual como el Padrino influyo toda
la vida a ese sefior, todos sus hijo, pues ahi (...) Bueno, otra pelicula con la encontramos
relacion es “En busca de la felicidad”, en ambas los dos eran corredores de bolsa, los
dos protagonistas tenian el mismo fin, se escucha muy tonto pero los dos querian llegar

a su felicidad, a su satisfaccion personal (...)”. (Equipo 2, Wall Street 1)

“La relacion que vimos estd en una pelicula que se llama Resident Evil (Corporacion
Umbrella) que es de una corporacion ficticia que como en la corporaciones reales solo
quieren conseguir sus objetivos, y trata de que esta corporacion esparce un virus donde
no le importa el daiio que hace a las personas y las personas afectadas que mueren,

reviven pero sin conciencia, sélo quieren comer carne. Aqui presentamos el trdilerS. Y

7 Los estudiante para reforzar la idea de responsabilidad social se apoyan con un video en YouTube titulado
“ISO 26000 - Responsabilidad Social”, http://www.youtube.com/watch?v=rxsKFYeAN40

8 Los alumnos establecen relaciones con varios elementos: una pelicula y para ello presentan el trdiler Resident
Evil : Venganza, http://www.youtube.com/watch?v=Whk4Jkc9gDI ; un cancién, Psicologia al dia,
http://www.youtube.com/watch?v=2XRBHTk_w1E; y con un documental, Lets Make Money,
http://www.youtube.com/watch?v=NETxzILPokw
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también con una cancion que se llama Psicologia al dia, de un grupo que se llama Buena
Fe, vamos a poner un pedazo de la cancion. También encontramos relacion con otro
documental de Erwin Wagenhofer, “Let's Make Money” que trata sobre la crisis del

2008 y los movimientos sociales mundial”. (Equipo 3, The corporation)

“(...) el autor, el director lo que busca mostrar en sus films es como mostrar la cruda
realidad de la politica y de lo social... nosotros relacionamos el film con tres peliculas.
Primero con “Una mente maravillosa™, porque el que estaba relacionado, mm bueno
la pelicula es en base a Nash, que es uno de los investigadores que se encuentran dentro
del documental, entonces él fue el que fue contratado para la guerra fria que puso como
experimento la teoria de los juegos, esta pelicula es su vida desde que era estudiante
hasta que fue contratado y hasta después de la guerra fria. La otra es el “Diario de Ana
Frank”, a lo mejor muchos leimos este libro cuando estabamos en la primaria o en la
secundaria, que es el diario de una nifia judia, en si... ella estd en su adolescencia y lo
que queria la familia de ella y sus amigos que estaban resguardados en esa casa, pue
era la libertad y poder seguir su vida normal. Y el otro es de la pelicula “Valiente”
donde es la historia de una adolescente que busca su propia libertad y la felicidad”.

(Equipo 9, The Trap: What Happened to Our Dream of Freedom?)

» Excelente: Los estudiantes fundamentan con argumentos sus juicios en relacién a los

elementos temdticos que presenta el film para hacer pensar. Ejemplos:

“El enfoque que se ve en la pelicula es la corrupcion penitenciaria y la evasion fiscal.
En si, la evasion fiscal, es pues no incurrir en la obligacion, no... Del pago de impuestos,
ehh. En la pelicula encontramos como un guardia recibe una herencia y él no queria
pagar el ISR por concepto de la herencia y entonces Andy le propuso que porque no le
donaba o mds bien le regalaba ese dinero a su esposa si tanto confiaba en ella y el sefior
no le quiso hacer caso... pero después el director se entero y lo hizo parte de él, de su
gremio de ahi financiero, entonces, la comprobacion de ingresos que entraban a
beneficio del reclusorio, pues no se iban a beneficio del reclusorio nada, crearon una

persona, una cuenta de una persona por donde metian los ingresos, entonces, ahi

9 Las relaciones que establecen los estudiantes es con dos peliculas de las que presentan sus trailers: “Una
mente maravillosa”, http://www.youtube.com/watch?v=h_B16qD89aM; y “Valiente”,
http://www.youtube.com/watch?v=0t4uTlcsJ14
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entraba la evasion fiscal porque no pagaban lo que deberia de ser de impuestos (...)”.

(Equipo 1, The Shawshank Redemption)

m. Punto de vista

» Apto: Los estudiantes identifican el punto de vista desde el cual estd abordado el

problema en el film. Ejemplos:

“(...) pero igual es de politica la pelicula (...) habla de gente de poder, siempre se guia

a personas que algiin momento fueron lideres”. (Equipo 2, Wall Street 1)

“(...) los autores también llegan a la conclusion de que desde un punto de vista como
persona ya una corporacion tiene un trastorno psicopata, ya que, bueno un psicopata,
es alguien que no le importa no, lo que pasa a su alrededor sino que busca su bienestar

propio, sin importar a quién le puede llegar a afectar”. (Equipo 3, The corporation)

Presencia de categorias

Por otra parte y como puede apreciarse en el grafico 2, los resultados del analisis de los
niveles de competencia medial e hipertextual de los estudiantes universitarios en sus
habilidades criticas hipertextuales, muestran que son aptos para identificar el propdsito
explicito del director del film y su posicionamiento; para identificar el problema planteado
de manera explicita por el director; para identificar los hechos, datos y evidencias en el film;
para recuperar informacion de diferentes partes del film y para identificar el punto de vista
desde el cual estd abordado el problema en el film. Es decir, que los alumnos se quedan en el

primer nivel de dominio cognitivo de acuerdo a la taxonomia de Bloom.
Por ejemplo:

En el caso del propésito del director: “(...) Es mostrar las esperanzas que puede tener una

persona para lograr sus metas y sus sueiios (...)". (Equipo 1. The Shawshank Redemption)

En el caso del problema planteado en el film: “(...) pues una pregunta que nosotros pudimos
deducir es ;Qué seria capaz de hacer el Estado con tal de tener o demostrar poder?”.

(Equipo 4, Enron)
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Griéfico 2. Presencia de las dimensiones de habilidades criticas e hipertextuales
de la imagen narrativa en el cine.

En el siguiente nivel de dominio cognitivo de la taxonomia de Blomm, la
comprension, es el nivel que corresponde a la categoria de bajo de competencia. En este nivel
los estudiantes muestran su capacidad para reconocer otros films realizados por el director y
los esquematiza con un mapa conceptual o cuadro sindptico. Por otra parte, los resultados
muestran que los alumnos son regularmente competentes al extrapolar las referencias a la
realidad que hace el film con alguna situacién de su contexto y representarla con imagenes;
para explicar los conceptos clave para comprender el film y representarlos con imédgenes; asi
como para explicar como el film se relaciona con otros textos (o peliculas) y lo representan

con imdgenes.

Los niveles de competencia bueno, muy bueno y excelente no son representativos. En
cambio, si es representativo que los estudiantes no identifiquen la complejidad del problema
planteado en el film y tampoco identifiquen los estereotipos, prejuicios, tendencias y

distorsiones en el film.

Por lo que puede observarse los jovenes carecen de una adecuada formacién en la

literacidad critica aplicada y practicada.
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A manera de conclusién podemos decir que las condiciones tecnoldgicas actuales
hacen que tengamos acceso a informacién, a ser consumidores y productores de
conocimiento. El logro de la produccion de conocimiento lleva consigo la necesidad de
compresion critica de lo que se lee, ve y escucha en los medios de comunicacién. Un lector
competente puede relacionar el texto al que se enfrenta con textos anteriores ya conocidos
por él, ya que activa su intertexto lector (Mendoza, 2008), es decir, sus conocimientos previos
que forman parte de su experiencia lectora. Asi pues, los estudiantes activan su intertexto
lector al recordar lo visto, lo leido y escuchado en la radio, en la television, en YouTube,
etcétera; en cuanto que realizan lecturas hipermodales y con ello se abre una gran cantidad

de hipervinculos potenciales.

En este sentido coincidimos con las aportaciones de Rodriguez (2010) y Rodesiler
(2010), en trabajar el cine para fomentar la criticidad en los alumnos; con Sdnchez y Sandoval
(2012), en la busqueda de la elaboracién de indicadores de la lectura critica en la pantalla,

estos indicadores van de nada critico a muy critico.
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El cine en el aula

3.2 NARRATIVA DE LA EDUCACION REPRESENTADA EN EL CINE

Maria de los Angeles Galindo'
Francisco Gonzélez Gaxiola®
Ana Bertha de la Vara Estrada®

Introduccion

El cine ha sido uno de los medios de comunicacién de masas mds utilizados para transferir y
13 : 2 M M 1" . . . Vs
presentar una “realidad no real” sino simbdlica, que siempre ha tenido pretensiones mas
ocultas que el simple divertimento. El cine no es simplemente un sistema técnico y estético,
con efectos de sonidos, animaciones, de diversion y de distraccién, sino que
fundamentalmente, es un sistema de representacion y creacion del mundo y de una realidad,
bien sea de forma consciente o inconsciente; o mejor dicho que algunas veces lo vemos de

forma consciente y otras veces no (Cabero 2003, 9).

El cine constituye uno de los elementos mds valiosos para contemplar y estudiar a
una sociedad. Hay una constante interaccion entre el cine y la sociedad de modo que las
tendencias, los gustos, las inquietudes, las ambiciones de ésta, se representan en la
produccion cinematografica, dado que lo particular y lo general acaban estando presentes en
la filmografia de una sociedad o época. Basta considerar los argumentos y los temas de las
peliculas que se han producido en un periodo de tiempo determinado para encontrar una

reproduccion de la sociedad que lo ha vivido.

Para Martinez-Salanova, el cine constituye un manantial del cual emana informacién

y cultura, que también nos da la oportunidad de conocer a nuestra sociedad y tener contacto
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con otras realidades culturales de nuestro propio entorno o de otras sociedades. Menciona
también, que el cine es “arte y técnica, lenguaje e imagen, documento y diversion, fantasia y
realidad. El cine es ademas, cantera inagotable de relatos y temas, de creatividad y de estética

cultural” (2003).

El cine, a través de sus historias narradas, se convierte en una representacion social.
La representacion social se conforma por los conceptos, percepciones, significados y
actitudes que los individuos de un grupo social comparten en relacién con ellos mismos y
con los fendmenos del mundo circundante (Kaes 1968, citado por Werthein, J. y Argumero

1986, 156).

Y es que el cine se esfuerza por conseguir que la sociedad se identifique con sus
filmes, se apropie de ellos, los haga suyos y para ello hace que los grandes problemas como
los pequeiios, los que afectan a masas o a individuos se encarnen en la pantalla con lo que se
produce una relacién en una doble direccion: el cine acepta las caracteristicas y problemas
de una sociedad vy, al proyectarlos, permite que la sociedad se reconozca en los films y los

haga suyos (Pereira 2005, 210).

Para Amar, el cine permite construir el imaginario colectivo, reconstruir el pasado y
representar la cotidianidad. La construccién del imaginario estd instrumentalizada por
intereses mercantiles e ideoldgicos, mezclados por la censura y los mecanismos de control
en la distribucion y exhibicion. El cine es un vehiculo de reconstruccion e invencion, ademas
de presentacion y representacion de la realidad. En este sentido, el cine, es un medio para
reconstruir el pasado, presentar como vivimos en la actualidad y mostrar como podria ser el

futuro inmediato o lejano (2009a, 55).

Si el cine es un reflejo de la realidad simbdlica y representa las ideas, costumbres,
modas, tendencias ideoldgicas y concepciones de la vida; resulta de gran interés detenerse a
reflexionar, analizar y comprender cémo la educacién se ve reflejada en los films en la
actualidad. Esta reflexion y comprension de la tarea educativa puede permitir hacer un alto
en el camino y repensar y corregir el camino de quienes nos dedicamos a ensefar, pero
también para visualizar la proyeccion social que se hace en el cine de los otros elementos
involucrados en el proceso educativo como es el centro escolar y los estudiantes. En este

sentido, podremos mejorar nuestra actividad educadora dentro de un contexto que demanda
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de nosotros, los profesores, nuevas competencias sociales, culturales y profesionales para
poder ejercer una actividad encaminada conscientemente a un proceso de perfeccionamiento

del estudiante en el ser, en el conocer, en hacer y en el convivir.

De acuerdo a lo planteado anteriormente, el objetivo de este trabajo es analizar y
comprender las historias narradas sobre la educacion en el cine. El corpus se compone de
cinco peliculas: Con ganas de triunfar (1988), La sociedad de los poetas muertos (1989),
Mentes peligrosas (1995), Encontrando a Forrester (2000) y Escritores de la libertad (2007),
cuyas fichas técnicas se encuentra en el Anexol. Se utiliza el anélisis de contenido como
técnica sistematica de descripcion de los temas del mensaje en relacion a los elementos que
intervienen en el proceso educativo, y con ello poder hacer inferencias sobre los
conocimientos relativos a las condiciones de produccién/recepcion de significado en torno al
centro educativo, el educando y el educador y sobre las visiones educativas. Para ello se hace
una revision tedrica sobre las tendencias narrativas del cine, también sobre la
conceptualizacion de la educacion desde el punto de vista antropolégico. Asimismo, se

expone el marco metodoldgico y el andlisis de resultados.

La narrativa en el cine

Una pelicula es una narracion, y la narracién es comunicacién. Lo que se comunica es una
historia, elemento formal de la narracion, y se comunica a través de un discurso. El discurso
narrativo consta de una secuencia conectada de enunciados narrativos, en donde el
“enunciado” es muy independiente del medio expresivo concreto, llamase enunciado

lingiiistico, enunciado gréfico, enunciado de ballet, etcétera (Chatman 1990, 32).

En el ambito de la teoria y estudios del cine se han planteado propuestas de modos
narrativos utilizados en los films, entre las que se encuentran las de David Bordwell (1996),
quién propone cuatro modos narrativos en el que los films presentan sus historias: el modo

clésico, la narracién de arte y ensayo, el histérico materialista y el paramétrico.

El cine de narrativa clésica, segin Zavala (2005), respeta las convenciones visuales,
sonoras, genéricas e ideoldgicas cuya naturaleza didactica permite que cualquier espectador
reconozca el sentido dltimo de la historia y sus connotaciones. El cine cldsico, entonces,
establece un sistema de convenciones semidticas que son reconocibles por cualquier

espectador de cine narrativo, gracias a la existencia de una fuerte tradicion (f3). Otro aspecto
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que caracteriza la narrativa clasica, es el hecho de que el argumento casi siempre termina a
manera de complemento con una linea romadntica, se le da prioridad a la historia por lo que
se busca ocultar la enunciacién lo mas posible (Echeveeri 2011). Ademas, los personajes,
quienes deben cumplir con un objetivo en tiempo definido, estdn bien caracterizados; y, la
accion se fundamenta en una serie de eventos relacionados de causa-efecto, cuya resolucion
es la justicia poética y mantener el status quo. Ejemplo de peliculas de narrativa cldsica son

Los siete magnificos, El nacimiento de una nacion 6 Piratas del Caribe.

En el caso de la narrativa de arte y ensayo, el director se da libertad expresiva y
permite que el espectador se dé cuenta de ello. Se caracteriza, ademds, porque existen
espacios en lo que no sucede nada, dicha técnica se utiliza para propiciar que el espectador
dialogue y reflexiones con la pelicula con lo que se busca profundizar en la psicologia
humana. Las historias de arte y ensayo son ambiguas al igual que sus personajes, ya que las
cosas parecen sucede por casualidad y sus personajes son contradictorios, con muchos

conflictos que no tienen, al parecer, un objetivo (Echeverri 2011).

La forma narrativa histérica-materialista del cine, segin Echeverri, fue producto del
formalismo ruso. Los formalistas rusos tenian la intencién de difundir su ideologia por medio
del cine. El eje de la narrativa es el elemento retérico que se fundamenta en el montaje
compuesto por dos planos adyacentes para generar un tercer significado con mayor poder. Se
enfatiza la edicidén, misma que puede observarse a través de los movimientos de cdmara, las
posiciones y las composiciones plésticas. Como ejemplo se puede mencionar la pelicula

Eterno resplandor de una mente sin recuerdos.

El ultimo modo narrativo del cine propuesto por Bordwell, es la narrativa el
paramétrico. El objetivo de este tipo de narrativa es la estética. En ella el argumento queda
de lado para dar cabida a las composiciones visuales y sonoras. Su objetivo es el éxtasis de
los sentidos mds que la compresion intelectual (Echeverri 2011, 35). Peliculas como
Rembrandt's J'Accuse, Eisenstein en Guanajuato o The Grandmaster son ejemplos de la

narrativa paramétrica.

Sin embargo, para Zavala (2005), las narrativas en el cine se pueden establecer en tres

grandes sistemas: la narrativa tradicional, la moderna y la postmoderna.
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Se ha hablado ya en los parrafos anteriores sobre las caracteristicas de la narrativa del
cine cldsico. Sélo por redundancia, cabe mencionar que la narrativa clasica del cine es la que
convierte cualquier experiencia humana en un espectidculo narrativo audiovisual. La
secuencia narrativa se corresponde a las doce unidades de la estructura narrativa mitica y
cuyo final corresponde al del cuento clésico, es decir, concluyente y sorpresivo para el
espectador. Para Zavala, la narrativa clésica en el cine es expresada desde la perspectiva de
la filosoffa del lenguaje de Emmanuel Kant, para quien el lenguaje es un instrumento
convenido que nos faculta a percibir la realidad mediante los mismos acuerdos que le otorgan
significado. El cine clasico reproduce los pactos que le dan valor a una realidad que es

mostrada esencialmente a través de los protocolos del lenguaje cinematogréfico.

En el cine contemporaneo, la narracion toma forma al contraponerse de frente al modo
hegemdnico. Rompe la mayoria de sus reglas: la cohesion espacio-temporal, la focalizacién
omnisciente, la invisibilidad del discurso narrativo, la alta comprensibilidad de la historia, la
presentacion de personajes univocos, la justicia poética, la sancién moral que busca mantener
el statu quo y la estética realista. Sin embargo, del cine hegemodnico conserva la motivacién
causa-efecto, el plazo temporal del objetivo y la supremacia de las acciones en la
construccidon del relato. Las peliculas que se inscriben dentro del cine contemporaneo ofrecen
excesiva informacion al espectador, dificil de encajar, al menos al comienzo del filme,
mientras se dejan importantes vacios informativos, resaltados y difusos. Es usual que el relato
comience in media res, y solo méas adelante se explican los antecedentes. La focalizacion
suele ser multiple o variable, en coherencia con el estilo fragmentado de la narracién.
(Echeverri 2011). Algunos ejemplos de peliculas del cine moderno son Memento, Oldboy,

Kill Bill y Amores Perros.

Por dltimo, el cine posmoderno surge de una composicién de los elementos
tradicionales del cine cldsico y algunos componentes especificos provenientes del proyecto
moderno. Para Zavala (2005), el cine posmoderno se caracteriza por tener una superposicion
de estrategias de cardcter narrativo (de plano general a primer plano) y estrategias de caracter
descriptivo (de primer plano a plano general). Esta conjuncion de estrategias puede obedecer
necesariamente a la perspectiva de interpretacion que adopte el espectador al observar este
inicio en relacién con el resto de la pelicula. Asi, cuando una pelicula tiene un inicio en el

que hay un simulacro de intriga de predestinacion se le puede considerar como posmoderna.
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La mayoria de las peliculas posmodernas no tienen interés en representar una realidad
exterior ni subjetiva, sino edificar una realidad que existe en el entorno mismo de la pelicula.
Esto se hace posible cuando se emplean recursos de realidad virtual, pero también puede
lograrse simplemente manipulando las imagenes con el fin de hacer evidente su naturaleza
cinematografica. En el cine posmoderno prevalece la estética de la incertidumbre, construida
en una secuencia de paradojas, con esto se busca que la pelicula sea un universo auténomo
frente a una realidad exterior, y por lo tanto, se considera como un ejercicio de presentacion
artistica. Algunos ejemplos del cine posmoderno son Shrek, Blade Runner, Los juegos del

hambre o La amante del teniente francés.

Como se bosquejé al inicio de este trabajo, ademds de revisar los aspectos tedricos
con respecto al cine, es necesario plantear las conceptualizaciones en torno a la educacién
que se han formulado a través del tiempo, hasta llegar a su concepcioén antropoldgica. Esto
con el objetivo, como ya se menciond anteriormente, detenerse a reflexionar, analizar y

comprender como la educacion es narrada en los films.

Conceptualizacion de educacion

Desde el punto de vista etimolégico la palabra educacion proviene de dos términos latinos
“educare” y “educere”. El primero involucra la accién de guiar y el segundo la accién de
criar y extraer. Cada uno de estos términos contribuye desde visiones distintas que deben
estar presentes en la accién educativa. La primera acepcién considera a la educacién como
una accion externa dirigida a la labor de guia, de transmisor de contenidos, etcétera; mientras
que la segunda, sugiere que la educacién es una accién interna que exige la necesaria
participacion de cada individuo en el desarrollo de sus propias capacidades. De esta forma
tiene sentido que la intervencion del educador(a) permite que el educando adquiera grados

mayores de autonomia en el principal motor de su propia educacién (Lara y Santos 2000, 16).

Aparentemente las acepciones etimoldgicas parecen en primera instancia
contradictorias, sin embargo, son complementarias en toda accion educativa, ya que la
educacién implica por un lado, el cuidado, la orientacién y la conduccién externa; y por otro,
la voluntad de cada uno para la transformacion interior. Es decir, que se requiere del influjo

que siempre proveerd el exterior, provocando un proceso de maduracion, que sélo puede
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llevar a cabo el propio sujeto que educa como parte del proceso de individuacién del ser.

(Garcia 2002, 106)

En estudio realizado por Garcia y Ruiz, (2001), en el que se analizaron diversos
conceptos de educacion sobre autores relevantes de la historia de la educacion, se obtuvieron
diversos rasgos caracteristicos sobre dichos conceptos, asi como sus frecuencias. A partir de
dichos resultados, la educacion se puede conceptualizar siguiendo el orden en las frecuencias
de los rasgos caracteristicos como: perfeccionamiento (33), socializacién (17), influencia y
autorrealizacion (15), intencionalidad (14), fin (12), referencias a las facultades humanas (11)

y comunicacion (8), (Ver Figural).

Perfoccionmmacmio (333

Facultades Iniaanas, (11 Baflaescaa (15

Comunicscdén (B) Aurorrealirscion (15)

Sogializacion (17)

|l cigromal sl {143 Fan {12)

Figura 1. Conceptualizacién de la educacion a lo largo de la historia.*

De acuerdo a la figura anterior se puede decir que la educacién implica siempre
mejorar, completar, perfeccionar, desarrollar, formar, optimizar, etcétera. Y como mencionan
Colom y Nuiiez: “En el fondo, lo de menos es la palabra que se utilice pues lo importante es
ver que educar es siempre transformar, innovar, cambiar al hombre de forma positiva,
llevarlo en definitiva de un estado de indeterminacion o indefinicién (cuando nace) a otro

mads determinado y diferente, y en definitiva, mas completo” (2001, 20).

4 Elaboracién nuestra a partir de las aportaciones de Garcia y Ruiz 2009, 81.
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Por otra parte, existen algunos conceptos relacionados con la educacién como lo son
el adoctrinamiento, la enseflanza e instruccion, entrenamiento y adiestramiento, formacién y
educacion. Resulta interesante poder distinguir las diferencia y la relacion entre estos

conceptos para poder comprender mejor el eje central de este trabajo que es la educacion.

El adoctrinamiento en sus origenes historicos se referia simplemente a la instruccion
en una determinada doctrina y no contenia ninguna connotacién negativa. No obstante, en la
actualidad éste puede tener carga negativa o positiva, por ello es importante valorar este
concepto en un contexto especifico para determinar si la carga ideoldgica es positiva o

negativa.

Por otra parte, los conceptos de ensenanza, aprendizaje e instruccién estin mas
relacionados con el proceso educativo. En este sentido, es importante recalcar que no toda la
intervencion de un educador provoca una modificacién, es decir, lograr educacién en el otro.
En la ensefanza, la instruccidn es imperiosa, pero para que se logre el aprendizaje propuesto,
es indispensable la injerencia directa, de forma explicita o implicita, del educando. Si no hay
voluntad del aprendiz en participar en el proceso educativo, el aprendizaje no podra llevarse

a cabo.

Desde el punto de vista de quien educa, como intervencion externa, sus actividades
estdn orientadas al desarrollo de destrezas y habilidades de esquemas que se quieren o
pretenden inculcar. Los conceptos de adiestramiento y entrenamiento son los que mejor
representan las acciones del educador. Relacionados también con este elemento de la
dindmica educativa, estan los conceptos de formacion y educacion. Estos conceptos van més
all4 de la simple transmision de conocimientos y contenidos, pues el que educa y forma actia
e incide, también, en todos los &mbitos de la persona. Asi educar y formar serdn los propdsitos
de la accion del maestro, mientras que instruir y ensefiar, se constituyen en sus medios para

el logro de esa finalidad.

El aprendizaje, centrado en el educando, es el concepto que le da sentido a todos los
demds conceptos, convirtiéndose en el eje de toda la actuacion del educador. Sin aprendizaje
no hay educacién. De esta manera, el desarrollo de todas y cada una de las capacidades

humanas “(...) depende del aprendizaje. El ser humano permanece ignorante y sin
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posibilidades, a menos que, por el aprendizaje adquiera los conocimientos que disipen esa

ignorancia, a las propias obligaciones y responsabilidades” (Pring 2003, 36).

Una vez analizadas las bases y los conceptos relacionados con la educacion, Garcia y

Ruiz proponen a la educacién como:

aquella accién gradual y permanente en el tiempo, dirigida al logro de la plena
humanizacién, entendiéndose esta tanto como dimension individual asi como
social propia de todo ser humano. Ademds, utilizamos el concepto de persona
porque éste conlleva los significados de singularidad, unicidad, excelencia. Es
decir, una persona no es una especie, logicamente, pero que, a la vez, es
insustituible, tnico. Engloba todas las dimensiones propias del ser humano, pero
que cada uno las actualiza de forma personal y singular. De ahi el valor innegable
de cada persona, y la trascendencia de la educacién para ayudarle a desarrollar

todas sus posibilidades de modo diferenciador (2009, 86).

Hasta aqui se ha hecho una breve revision conceptual de la palabra educacién. En el

siguiente apartado se analiza a la educacién desde la perspectiva de la naturaleza humana.

Concepcion antropolégica de la educacion

La educacion es concebida a partir de la naturaleza humana, y dependiendo de la concepcién
humana que se tenga se pueden derivar los fines a seguir con la educacion, la posibilidad de
lograrlos, los medios para conseguirlos y los factores personales, sociales y ambientales en
cuanto condicionantes y coadyuvantes de la educacion. Esto quiere decir, el nimero de
sistemas pedagdgicos existentes se corresponderdn a los sistemas antropoldgicos que
expliquen la naturaleza del hombre (Quintana 2002, 63). Para Quintana, existen tres enfoques
educativos de acuerdo a tres grandes perspectivas antropoldgicas, estas concepciones son

expuestas a continuacion:
a. La educacién basada en la visién optimista

Se refiere a la cosmovision llamada naturalismo, tanto el naturalismo cientifico como el
romdntico. El primero no admite otra realidad que la material y en este sentido coincide con
el materialismo y el positivismo. El segundo, toma la Naturaleza como expresién médxima de

la realidad. Las diferencias ente el materialismo cientifico y el romantico estriban en el que
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el cientifico se opone a lo ideal y a lo espiritual (a lo ‘“sobrenatural”), mientras que el

materialismo romdntico se opone a lo “artificial” (la sociedad y la cultura).

Esta vision optimista de la naturaleza del hombre se ha generalizado tanto que se ha

diversificado en cuatro corrientes:

i. El liberalismo, que pretende permitir que el ser humanos se realice espontdneamente
en todas sus posibilidades naturales, manifestadas en sus deseos mds intimos y

personales.

ii. El radicalismo anarquista, que busca ir en contra de toda autoridad y coaccién

proveniente de la institucion y con ello enfatiza al maximo la libertad.

iii. El liberacionismo, que busca eliminar las injusticias de los pueblos y grupos

marginados.

iv. El idealismo metafisico, corriente que sostiene que el ser humano evoluciona
espontdanea y necesariamente hacia una plenitud espiritual. Se basa en el neoidealismo

italiano (Gentile)

Estas visiones hacen a un lado la intervencion de la autoridad, la institucién o el
docente porque se estaria atentando contra el proceso natural del desarrollo del individuo y

por tanto éste se estropea.

Ante este contexto surgen visiones pedagégicas como la Escuela Nueva, a inicios del
siglo XX, como la manifestacion pedagdgica liberal mds importante. Se pueden mencionar a
algunos de los representantes mds importantes como Paulo Freire, Claparede, Dewey,
Decroly y Montessori, quien enfatiza que “Es preciso seguir el principio de dejar a la
naturaleza lo més libremente posible, pues cudnto mas libre sea el nifio en su desarrollo, tanto
mads pronto y perfectamente alcanzard sus formas y sus funciones superiores” (Montessori
1992, 5). Con estas visiones pedagdgicas surgen la Escuela de Summerhill, la Pedagogia

Institucional y la Pedagogia de los Verdes Alemanes.

Algunas ideas de la educacién liberal afirman que la “escuela no es un lugar para
aprender, sino un lugar para vivir la vida, y que el trabajo es una penosa necesidad humana
cuyo ejercicio hay que retrasar lo més posible, sobran la religion y los ideales superiores: el

ideal humano se reduce a un funcionalismo vitalista. En esa escuela no hay autoridad, sino
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autogestion democratica” (Escuela de Summerhill, Hemmings 1975, 263). Otro caso de la
educacion liberal es la pedagogia institucional, en donde se considera que los alumnos son
los que tienen toda la iniciativa pedagdgica, y que el maestro no es un ensefiante ni un

educador, sino un mero facilitador de los procesos de aprendizaje de los propios alumnos.
b. La educacién basada en la concepcidn pesimista de la naturaleza humana

La vision pesimista del hombre, segtiin Quintana, es aquella que se sustenta por la concepcion
biblica, y demds material histérico como refranes, leyendas, cuento y demads folclore; en el
que al hombre le depara la vida una gran cantidad de conflictos, dolores, problemas y
frustraciones; y que el mal reside en hombre mismo, aspecto reflejado en sus rupturas
morales. Quintana, hace referencia a Pascal (Quintana 2002, 71), quien afirmaba que la
naturaleza humana estd corrompida y, fuera del auxilio cristiano, ““solo hay vicio, miseria,
error, tinieblas, muerte, desesperacion”. Hace referencia también a que las fuentes de la
miseria humana son: la supremacia constrictiva de la naturaleza, la caducidad de nuestro
propio cuerpo y la insuficiencia de nuestro métodos para regular las relaciones humanas en
la familia, en el Estado y la sociedad, es decir, para soportar las instituciones que nos hemos
creado y evitar los atropellos humanos. Esta visiéon del hombre busca en la educacion el
remedio para solventar la inmundicia y maldad del ser humano. En este sentido, la educacién
que responde a esta visién se consolid6 en: a) la educacion “coactiva” que tiende a inhibir
las supuestas malas tendencias humanas y dotar al hombre de unas tendencias buenas
(virtudes) que le faltan; y b) una educacion “socializante” que, deseando adaptar al hombre
a lo que él exige de la vida social, resulta también igualmente coactiva. Cabe mencionar que
la regla, la represion, la obediencia y el castigo fueron elementos caracteristicos de la

educacion de la vision pesimista.
c. La educacién basada en la concepcion realista de la naturaleza humana

Esta vision toma en cuenta que el ser humano tiene tanto rasgos positivos como negativos,
por lo que la educacion, debiendo considerar esta realidad ambigua del hombre, deberd
acoger una forma especial, distinta a las dos anteriores e interviniendo entre ellas, y que vale
la pena también considerar. De los tedricos que sostienen esta vision podemos mencionar a

Erich Fromm, quien concibe al hombre como un ser condicionado a la vez por la animalidad
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y la racionalidad, y esto lo sitta, por decirlo de alguna manera, en el centro entre el bien y el

mal, dependiendo de si mismo la orientacién que ahi tome.

De esta vision surgen nuevas ideas sobre la educacion centradas tanto en la permision
como en la exigencia; y, tanto en la libertad como en la conduccién simultanea. Es decir,
dejar por un lado la visién ingenua que considera que el educando se desarrolle s6lo a partir
de su entorno y retomando la idea de que el educador estd para orientar y guiar. Retoma
algunos puntos sobre la disciplina y las reglas sin caer en el extremo. La educacion ademas,
debera tener clara la linea entre libertad y autoridad para el desarrollo pleno de la educacion.
Educar con “dulzura severa”, e la educaciéon basada en el dejar hacer y frenar; tolerar y

corregir, con tino y oportunidad (Montaigne, citado por Quintana 2002, 79).

Marco metodolégico

El disefio de investigacion de este trabajo desarrolla un enfoque cualitativo que examina la
produccién de significado como un proceso, que se contextualiza y se integra con las mas
amplias pricticas sociales y culturales. La investigacion cualitativa busca la comprension e
interpretacion de la realidad humana y social, con un interés prictico, es decir con el
proposito de ubicar y orientar la accién humana y su realidad subjetiva. Por esto en los
estudios cualitativos se pretende llegar a comprender la singularidad de las personas y las
comunidades, dentro de su propio marco de referencia y en su contexto histérico-cultural. Se
busca examinar la realidad tal como otros la experimentan, a partir de la interpretacién de

sus propios significados, sentimientos, creencias y valores. (Martinez 2011, 11)

El andlisis de contenido se efectia por medio de la codificacion, un proceso en virtud
del cual la caracteristica relevantes del contenido de un mensaje son transformadas a unidades

que permitan su descripcion y andlisis preciso.

Cabe retomar aqui, el objetivo de este trabajo: analizar y comprender las historias
narradas sobre la educacién en el cine. Para ello, se realizé una selecciéon de peliculas, tal
como se menciond en la introduccidn, el corpus estd compuesto por cinco peliculas: Con
ganas de triunfar (1988), La sociedad de los poetas muertos (1989), Mentes peligrosas
(1995), Encontrando a Forrester (2000) y Escritores de la libertad (2007). Las unidades de

andlisis son escenas, ideas y/o acciones dentro de la pelicula que nos proporcione
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informacion acerca de la imagen de la educacion proyectada en las peliculas como medio de

comunicacion social.

Para saber como los medios de comunicacion se relacionan con la realidad, hay que
analizar el grado del reflejo de esa realidad social en su contenido. De acuerdo con la “teoria
de la agenda” (Agenda Setting), la realidad de los medios de comunicacién de masas es la
realidad percibida por la sociedad, es por consiguiente la tinica realidad (Armentia y Caminos

2008, 130).

En este sentido, la técnica de recopilaciéon de datos aplicada para realizar esta
investigacion es la de andlisis de contenido. “El anélisis de contenido es un conjunto de
técnicas de andlisis de comunicaciones tendente a obtener indicadores (cuantitativos o no)
por procedimientos sistemdticos y objetivos de descripcion del contenido de los mensajes,
permitiendo la inferencia de conocimientos relativos a las condiciones de

produccién/recepcion” (Garcia, Gonzélez y Ballesteros 2001, 337).

El anélisis de contenido resulta un instrumento ttil para analizar los procesos de
comunicacion en muy diversos contextos. El andlisis de contenido puede aplicarse
virtualmente a cualquier forma de comunicacién (programas televisivos o radiofénicos,

articulos de prensa, libros, poemas, peliculas, discursos, cartas, pinturas, etcétera).
ANALISIS DE RESULTADOS

Definicion de las dimensiones del plano de contenido

Las categorias, derivadas del andlisis se agruparon en tres secciones de acuerdo a lo que la
teoria antropolégica nos ofrece de la educaciéon y desde la educaciéon formal
institucionalizada. A continuacion se presenta una tabla donde se especifican las categorias

a manera de esquema y luego se explican cada una de ellas:
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CATEGORIAS SUBCATEGORIAS

Tipos de centro

Calidad de la educacién

Estado de las instalaciones escolares
Medios del profesor dispone

Nivel socioeconémico

Centro educativo

Valoracién general de la actividad realizada por el profesor

Funcién de la ensefianza del profesor

Profesor-educador Cualidades del profesor

Relaciones del profesor con otros docentes

Relaciones del profesor con la administracion

Imagen que el profesor tiene de los estudiantes

Estudiante-educando Imagen que la institucidn tiene de los estudiantes

La imagen que el estudiante tiene de s{ mismo

A. El centro educativo

La figura institucional es donde se lleva a cabo el proceso educativo. Algunas definiciones
del centro educativo y que puede contribuir a la conformacién de la imagen de la educacién
es la que brindan Bacman y Secord: “el centro educativo es como una sociedad en miniatura
propia y su clima particular, a su vez integrados por una variedad de subculturas
identificables, que influyen en el comportamiento y en el trabajo de los alumnos de maltiples

maneras” (Martin-Moreno 2007, 48).

Esta categoria también es importante porque focaliza la formalizacion de la
educacién, un centro que ejercita un ‘“‘sistema educativo altamente institucionalizado,

cronolégicamente graduado y jerdrquicamente estructurado” (Garcia y Ruiz 2009, 104).

En esta seccidon se analiza el tipo de centro educativo, la calidad general de la

educacion impartida, el estado general de las instalaciones y el contexto socioecondmico.
B. El profesor-educador

El docente, profesor o maestro es un factor relevante dentro de la dinamica del proceso
educativo. Su importancia reside “en su capacidad para transmitir a otros de forma implicita
o explicita, conocimientos, destrezas, habilidades y actitudes... necesarios para su mejor

desarrollo e integracion en el contexto en el que vive, es decir, hace referencia al principio
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de educatividad” (Garcia y Ruiz 2009, 92). Esta categoria engloba: valoracién general de la
actividad realizada por el profesor, funciéon de la ensenanza del profesor, cualidades del
profesor, relaciones del profesor con otros docentes y relaciones del profesor con la

administracion.
C. El estudiante-educando

El estudiante es la contraparte que da equilibrio al proceso educativo, sin alumnos no hay
profesores. Analizar la imagen que se proyecta del alumno a la sociedad en el cine puede
mostrar la concepcion de la educacion que la sociedad tiene y acepta que sea proyectada
como su realidad y como parte de la sociedad de la que forma parte. Esa imagen puede
coincidir con las caracteristicas que seialan Ontoria, Gémez, Molina y de Luque (2006, p.
26), una imagen centrada en dos enfoques. Por un lado, el enfoque del poder o educacion
bancaria, este enfoque es conocido también como el de educacion tradicional. En él, el
alumno es considerado como un recipiente al que hay que llenar de conocimientos, al que se
le evalua de acuerdo a su aforo, es el que obedece, el que no cuestiona, el que tiene una
autoestima minima, al que se le mantiene en la disciplina a través del miedo constante, el
alumno existe s6lo de la cabeza para arriba, es decir, sélo existe su intelecto, no existen sus

valores, ni sus sentimientos, ni sus necesidades.

Por otro lado, se encuentra el enfoque de la educacion liberadora, educacion
democrdtica o centrada en la persona, que parte de la creencia de que el alumno es una
persona completa y tiene capacidad creadora, considera también que el alumno puede tener
iniciativas propias para la accién y que pueden hacerse responsables de dichas acciones,
capaces de elegir, de aprender criticamente, tolerantes con las aportaciones de los demds pues
pueden trabajar en equipo de manera colaborativa, son capaces de resolver problemas y de
adaptarse flexible e inteligentemente a situaciones dificiles nuevas, el aprendizaje se hace

significativo y es en este sentido que se lleva a cabo la evaluacidn.

Las subcategorias que conforman la seccién del concepto del estudiante son: imagen
que el profesor tiene de los estudiantes, imagen que la institucion tiene los estudiantes y la

imagen que el estudiante tiene de s{ mismo.

Las secciones y sus categorias fueron adaptdndose de acuerdo a la informacién que

presentaba la pelicula. En este sentido y de acuerdo a los objetivos se buscd con estas
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categorias, estructurar la imagen que proyecta la escuela como nicleo integrador de la
realidad. Asi, los centros educativos, la actuacion del profesor y los conceptos especificos de
los estudiantes y del profesor, conforman la representacion social de la educacién que el

espectador se hace a partir de la informacién mostrada en cine.

Definicion del sistema de codificacion

Enseguida paso a analizar las tres esferas que circunscriben imagen proyectada de la

educacion, de acuerdo a las historias narradas de las peliculas estudiadas.

A. El centro educativo
i.  Tipos de centro educativo

Las peliculas se centran en instituciones tanto publicas como privadas. En los centros de
educacion publica, suele presentarse la mayor problematica de los estudiantes rebeldes,
apaticos e incluso peligrosos tanto en el interior del colegio como fuera en sus vidas privadas,
como ocurre en las historias narradas en las peliculas (Escritores de la libertad, Mentes
peligrosas, Con ganas de triunfar). En las instituciones privadas, en cambio, pareciera que
se enfrentan s6lo al reto de cumplir con la imparticion de la ensefianza. No es asi. En adelante
se abordard la situacién tan especial que puede devenir incluso en tragedia por los
compromisos que los alumnos adquieren en la escuela, en las peliculas: Encontrando a

Forrester y La sociedad de los poetas muertos.
ii. Calidad general de la educacién impartida

En cuatro de las peliculas se presentan cuadros muy similares (exceptuando La sociedad de
los poetas muertos). En ellas los centros publicos de ensefianza se encuentran practicamente
amarrados para cumplir con sus objetivos y para resolver positivamente la calidad de la
educacion que imparten. El sueldo no es atractivo, las condiciones escolares no son las
apropiadas, los estudiantes son rebeldes y reacios. Ante esta situacion los profesores tienen
que valerse de muchos otros recursos, no sélo formales o didacticos que implican saber

impartir una educacion.

El concepto de calidad hace referencia, segin la Organizacion de Estados Americanos

(2000), a varias dimensiones: la eficacia, la relevancia, la equidad y la eficiencia.
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La eficacia presupone que una educacion de calidad es la que logra que los alumnos
verdaderamente aprendan aquello que se supone deban aprender, es decir, lo que esta
establecido en los planes y programas de estudio, después de un determinado ciclo educativo.
Esta primera dimension se refiere a la calidad del aprendizaje y, en nuestra opinién, depende
de la calidad con la que el profesor haya planificado, organizado, ejecutado y regulado el

proceso de ensefianza aprendizaje.

La educacion es relevante cuando los contenidos responden a las necesidades del
alumno para desarrollarse como persona, intelectual, afectiva, moral y fisicamente; asi como
para desempefiarse en la sociedad en que vive. La relevancia se refiere entonces al nivel de
correspondencia de los contenidos con los objetivos educativos, en la medida que éstos
orienten la seleccion de contenidos que contribuyan a la preparacion de los alumnos para su
desempefio en todos los 6rdenes de la vida en un contexto socio cultural determinado, la

educacidn serd mas relevante.

La equidad consiste en dar mds apoyo a aquellos alumnos que mas lo necesiten, a
partir del reconocimiento de que al sistema educativo acceden diferentes tipos de alumnos

con diferentes puntos de partida. La equidad se vera reflejada en la eficacia.

La eficiencia se refiere a que un sistema educativo serd mas eficiente en la medida en
que con menos recursos consiga resultados similares a los de otro sistema que posee mds

recursos.

Si se consideran las dimensiones anteriores y se relacionan con las peliculas se puede
observar que en todas se busca que la educacion sea de calidad, porque las instituciones
representadas buscan la eficacia en sus programas de estudio. Sin embargo, hablar de la
calidad, supone cumplir con todas las dimensiones y en algunas de las peliculas se
presentaron adecuaciones a los contenidos, no se respet6 el criterio de equidad y en otras, el
sentido de eficiencia se contradecia con la relevancia y la equidad. Por ejemplo, en Escritores
de la libertad, Con ganas de triunfar y Mentes peligrosas, se puede considerar que hay
eficacia mds no relevancia, porque los contenidos no se adaptan a las condiciones de los
alumnos, después con la intervenciéon del “profesor protagonista”, la educacion, el
aprendizaje se hizo significativo. En estas tres peliculas no se puede aducir la eficiencia, pues

los centros de ensefianza ni siquiera tenian los medios necesarios para cumplir con la tarea
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educativa. Para evaluar la equidad, el sistema educativo mostrado en Escritores de la libertad
y en Mentes peligrosas existe una “equidad disfrazada” pues los grupos atendidos por los
protagonistas en dichas peliculas son grupos “especiales, de la academia” o “grupos de la
politica de integracién”, que se convirtieron en su contexto en grupos marginados y

despreciados por sus condiciones sociales.

En suma, se puede decir que, las escuelas publicas representadas en las peliculas, no
son escuelas de calidad, ya que con este término deberia abarcar las dimensiones: eficacia,

relevancia, equidad y eficiencia.

En la Sociedad de los poetas muertos, la educacion es eficiente y relevante para la
institucion desde la perspectiva de la “educacion del poder”, sistema que les ha permitido
gozar de prestigio. Para el caso de Encontrando a Forrester, la educacion que se muestra son

la de dos instituciones, ambas muestran un educacién tradicional, eficientes y relevantes.
iii. Estado general de las instalaciones escolares

Las instalaciones escolares no dan mala vista pues pareceria que por el estilo exterior de los
edificios nos encontrariamos en sociedades de nivel alto o medio cuando menos. Su interior
sin embargo presenta otra cara muy distinta. Trifulcas entre los mismos estudiantes, o
enfrentamiento con bandas de jévenes que vienen de fuera, caos en la disciplina, autoridades
imposibilitadas para tomar medidas drésticas de conducta, y carentes de presupuesto para

equipo o recursos de apoyo a la docencia.
iv. Contexto socioeconémico

Las barriadas pobres de las grandes ciudades, propias de inmigrantes o de minorias, por su
misma carencia de recursos son demasiado conflictivas y por eso en ellas se cultiva el
ambiente para que los estudiantes consideren la educacion como un lastre, un sin sentido que
no tiene implicacién alguna con la ocupacién en que en el futuro habran de sobrevivir. En
estos ambientes tan pesimistas, las peliculas representan de manera indirecta una mirada
desesperanzadora concretada en los grupos pandilleros que realizan actividades delictivas
como el robo, el asesinato y la drogadiccion. Todo este contexto mostrado en Escritores de
la Libertad, Con ganas de Triunfar, Mentes peligrosas y Encontrando a Forrester. Estas
caracteristicas junto a las que se han mencionado anteriormente relacionados con la equidad,

son las que corresponde a “la metafora “alumnos en peligro” para designar a alumnos en
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riego de fracaso escolar y/o educativo, que generalmente proceden de ambientes
socioculturales desfavorecidos y desde hace varias décadas se viene desarrollando programas
de compensacién y/o interculturales dirigidos a los mismos” (Martin-Moreno 2007, 67). La
excepcion es la Sociedad de los poetas muertos, pues la situacién socioeconémica de los

estudiantes es de la clase media alta, no siendo relevante para la accion educativa focalizada.

B. El profesor-educador

La concepcion de la educacion actual ve al profesor como un guia, un facilitador en la
adquisicion de las competencias, actitudes y conocimientos que los alumnos habran de
adquirir en el proceso de su formacion escolar. Ya no se considera al maestro fuente tnica
que transmitird al alumno toda la informacién y conocimiento que éste requiere. El modelo
de la educacion bancaria criticado por Freire ha sido superado. Aun asi falta mucho para que
los objetivos que se propone la educacion se cumplan. Un profesionista de la educaciéon no

es suficiente. Un conocedor de la disciplina tampoco. ;Qué falta?
v. Valoracion general de la actividad realizada por el profesor

Antes de continuar, tenemos que preguntarnos qué grado de aceptacion y/o valoracion recibe
un profesor en el cumplimiento de su labor. Se implica en los cinco tratamientos de las
peliculas, que un profesor de acuerdo a la situacién problematica vivida en la institucion seria
un encargado de conservar la disciplina, evitar que los alumnos hagan desorden, y en cierto
caso que el profesor funcione como un entretenedor mientras se cumple el tiempo para que
los alumnos egresen. En pocas palabras lo que se pide es que el profesor haga como que hace,
o simplemente simule la ensefianza de acuerdo a lo que se espera de él en los centros
problematicos mencionados. Esto seria de antemano antiético y por supuesto una persona
comprometida con la verdadera funcion que realiza un profesor no hara. Este profesor afiadira

una cualidad a su desempeiio, se comprometera.

En tres de los casos (Los escritores de la libertad, Con ganas de triunfar y Mentes
peligrosas), el profesor ha de enfrentarse precisamente a serios problemas de indisciplina, de
vandalismo y de fracaso escolar. Tal parece que estos temas mostrados en las peliculas
pueden considerarse comunes en muchas escuelas del nivel bachillerato. El compromiso es
necesario pero no es suficiente. Los maestros comprometidos se esmeraron por idear

estrategias que sacaban de la rutina y del tedio a los alumnos del curso de literatura, mediante
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estrategias, practicas y acercamientos que nunca habian tenido. Nétese que en todas las
peliculas se trata un problema de ensefianza de la literatura, exceptuando Con ganas de
triunfar, centrada en la ensefianza de las matematicas.. Los maestros de cada una de las
peliculas se las ingenian para llevar a cabo una tras otra actividad, de modo tal que su clase
son encuentros con una constante basada en extrafiamientos. Actividades fuera del sal6n de
clase, ejercicios que los obligan a relacionar la ensefianza de la literatura con su vida personal
inmediata, pricticas integrales que los hagan madurar cardcter y los hagan pensar y actuar
con responsabilidad y compromiso, tareas incluso que los obligan a dedicar mucho maés
tiempo del ordinario y en las que por supuesto el resultado es salir de la mediocridad y la

satisfaccion facil.
vi. Funcioén de la ensefianza del profesor

La funcién educadora de los profesores ‘“protagonistas” consistidé en ser promotores de
cambio, innovar, hacer que los alumnos fueran pensadores criticos y con capacidad para
promover cambios, primero en los estudiantes mismos y luego en su contexto inmediato
(Garcia y Ruiz 2009, 117). La profesora de Los diarios de la libertad canaliz las inquietudes
de los alumnos a través de la redaccion de diarios en los que los estudiantes escribian
composiciones sobre sus sentimientos, sus recuerdos, sus deseos, etcétera. El profesor
Keating en La sociedad de los poetas muertos, hace que los estudiantes tomen conciencia de
que estan vivos y que deben vivir su vida. En consecuencia, lo imitan creando un grupo que
se dedica a la lectura y escritura de poesia, por medio de los cuales los alumnos vertian.
Forrester forma a un estudiante prodigio en las précticas de la escritura y en la construccién
de un caricter que redundard en un boomerang que convierte al ensefiador en ensefado.
Escalante, el profesor de matemaéticas en Con ganas de triunfar, explota la potencialidad que
pueden lograr estudiantes de poca autoestima, pobres, discriminados, pertenecientes de

minorias, y de los cuales ni la institucién ni los profesores esperaban mucho.

Cada uno de estos profesores asumia con compromiso su funcién educadora porque
entendian que la “educacion es un proceso permanente orientado a la optimizacién de la
persona en el ser, en el conocer, en el hacer y en el convivir” (Garcia y Ruiz, 2009, 86).
Creemos que sin importar cudles fueran las condiciones sociales de los jovenes, explotaban

en sus estudiantes, su capacidad de perfeccionamiento, de optimizacion y lograban
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precisamente que aprendieran, que se relacionaran mejor, incluso que comprendieran que
tenfan muchas cosas en comun y que sus rivalidades estaban mds en representacién de la

realidad, esto acontece especificamente de los Escritores de la libertad.
vii. Cualidades del profesor

Se esperaria que los profesores fueran la caracterizaciéon de modelos, apdstoles de la
educacion, pero no lo son. Todos ellos son individuos comunes y corrientes con su propio
drama personal, exceptuando quizd a Keating, quien mds bien parece un simbolo, casi sin
vida personal, casi sin pasado, ni familia. Todos ellos, pues, son jévenes, o novatos en la
profesion, creativos, personas que gozan con su trabajo, apasionados por ayudar en el
desarrollo de los jovenes, idealistas que se topan con la incomprensiéon de colegas,
autoridades, familia, etcétera. Desafortunadamente las cualidades que caracterizan a los
profesores de la ficcién no son facilmente emulables por razones que residen fuera de la
problematica planteada en las peliculas. En nuestra sociedad profesores que se inician en la
docencia con todo el compromiso y la imaginacién, ingenio y creatividad, a los pocos afos
son absorbidos por la rutina, el escaso reconocimiento a su labor, la apatia de las autoridades

educativas, la sobrecarga excesiva de trabajo para poder llevar una vida relativamente digna.

Coincidimos con Vaello, en que actualmente el profesor se encuentra ejerciendo su
profesion en un escenario en el que requiere de nuevos roles y nuevas competencias para
ganarse a una audiencia cada vez mads dificil y complicada... ahora el profesor se ha de
adaptar a las situaciones en las que se encuentra, rectificando lo disfuncional y rediseiiando

situaciones para crear un ambiente propicio para el aprendizaje (2009, 16).

Ya Garcia y Ruiz hacen un recuento de las cualidades naturales que capacitan la
realizacion de la tarea docente, de manera general las enunciamos: Madurez, estabilidad
emocional, autocontrol, salud psiquica, facilidad para la comunicacién, saber escuchar,
sentido de justicia, paciencia, curiosidad intelectual, amor a la verdad, respeto a la libertad
de los demds, amor a la propia libertad, fortaleza, autoridad y respetabilidad, optimismo y

buen humor y sinceridad de vida, coherencia e integridad personal ( 2009, 67).
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viii. Relaciones del profesor con otros docentes

Este punto es de importancia sobresaliente porque como nadie es indispensable, un profesor
propositivo tiene que influir en sus colegas, tiene que hacerles ver que la manera particular
de concebir la ensefianza vale la pena y debe ser copiada por ellos. De esto no se ve mucho,
pero se da. Al menos Keating convence a un colega de que la educacién no es rutina o no
tiene porqué serlo. Al final de esta pelicula vemos a un colega inicidndose en la educacién
basada en extranamientos, empezando por sacar a los alumnos de clase. En las otras peliculas
no se alcanza a ver mds ejemplos. En todo caso admiracién o reconocimiento pero no

propiamente influencia.
ix. Relaciones del profesor con la administracién

La administracion de los colegios es presentada como una rémora que en vez de facilitar la
labor docente del maestro creativo, levanta obstdculos aduciendo leyes, reglamentos,
disposiciones de los directivos de las juntas escolares. La administracion y los encargados de
las bibliotecas, por ejemplo, se niegan a las iniciativas del profesor en el sentido de volver
mads practico el servicio de préstamo de libros. Es preocupante el hecho de que todos los
puestos de autoridad estén ocupados por personas de escaso entendimiento y pocas luces de

razonamiento.

C. El estudiante-educando

En cierta manera este punto, estudiante-educando, ya lo hemos tocado indirectamente en mas
de una ocasién. Habria que afiadir que se presentan tres tipos de imagen: la que tiene el

profesor, la que tiene la administracion y la que tiene el alumno de si mismo.
x. Imagen que el profesor tiene de los estudiantes

La imagen que el profesor tiene de los estudiantes la podemos presentar como significativa
y digna de notar es el que subraya la maestra Johnson en Mentes peligrosas. Esa imagen,
conocida como efecto Pigmalion, consiste en esperar mucho de los estudiantes, en
sobrevalorarlos, en subrayar su inteligencia, su trabajo, y en decirlo y expresarlo ante colegas,
autoridades administrativas y ante los estudiantes mismos. Y es que “las creencias falsas con
suficiente fuerza, crean realidades verdaderas. Las personas se comportan segun se les trata

y de acuerdo con lo que se espera de ellas” (Guzman 2002, 78). Lo mismo sucede en Los

196



escritores de la libertad, en donde la profesora, a pesar de que la coordinacién y los colegas
eran tan pesimistas en relacion a los estudiantes, ella siempre vio en ellos personas capaces

de dar lo mejor de si mismos.

En la Sociedad de los poetas muertos, el profesor Keating, piensa que los estudiantes
son capaces de hacer con su vida algo extraordinario, un vivir de acuerdo con el Carpe diem.
Un Carpe diem que va més alld de la banalidad y busca explotar en los estudiantes la

exploracion de la excelencia, de la pasion y del trascender en lo que hacen.
xi. Imagen que la institucién tiene de los estudiantes

Desafortunadamente, la institucién tiene una imagen negativa de los alumnos, cuando mas,
ve al estudiante sélo como factor que devendrd en una fuente de trabajo. Analfabetas,
incapaces, atrapados por su condicion social, considerados como objetos dentro del aula,
estan obligados a tenerlos como alumnos porque la “reforma educativa” asi lo ha establecido.
Son el lastre, la basura, el resultado de sistemas educativos basicos ineficientes, la inmundicia
de la sociedad con la que ha tocado lidiar. Esta vision negativa del estudiante se demuestra
en tres de las peliculas donde las instituciones son publicas: Los escritores de la libertad,
Con ganas de triunfar y Mentes peligrosas, mientras que en las otras dos, en la de las escuelas
privadas, el alumno es un elemento pasivo, al que se le debe llenar de conocimiento a través

de la repeticion, nunca de la participacién del alumnado ni de su razonamiento reflexivo.

Creemos que la imagen negativa que la institucion tiene de los estudiantes en las
peliculas se debe primero a la concepcidén que tiene la institucién de si misma y de la
concepcion de la educacion. O tal vez tengan mds presente las limitantes de la educabilidad
que la propia educabilidad. Pues ya lo comenta Garcia Almiburu, la educabilidad es la
capacidad que tiene el ser humano para ser educado y para que se lleve a cabo toda tarea
educativa es necesario primero la conviccién de ésta (2009, 18). En teoria todo ser humano
tiene derecho a la educacién pero desafortunadamente no todos los seres humanos son
igualmente educables. La educabilidad tiene sus limitantes y sus determinantes. Considerar

que algunas personas no son educables responde al principio de la naturaleza del ser humano:
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quien estd constituido de espiritu y cuerpo; su naturaleza espiritual es la base de la

educabilidad pero su corporeidad funciona como una limitante’.

Creemos que las instituciones mostradas en la ficcion, y también en la vida real, se
han vuelto presa de la rutina, de los habitos y de las exigencias administrativas, que no les
permiten ver y sentir su verdadera mision en la tarea educativa y al final, en dltimo lugar,
valoran a los alumnos como una materia prima altamente delicada. Tampoco pueden ser
conscientes de las situaciones en las que viven y por lo tanto reflexionar sobre las nuevas
demandas que las circunstancias sociales hacen de las instituciones educativas. Sin duda esta

problematica es realmente seria y y con el propdsito de abundar sobre ello citamos a Tolstoi:

Yo estaba limpiando la pieza, al dar la vuelta me acerqué al divdn y no podia
acordarme si lo habia limpiado o no. Como esos movimientos son habituales e
inconscientes no podia acordarme y tenia la impresion de que ya era imposible
hacerlo. Por lo tanto si he limpiado y me he olvidado, es decir, si he actuado
inconscientemente, es exactamente como si no lo hubiera hecho. Si alguien
consciente me hubiera visto, se podria restituir el gesto. Pero si nadie lo ha visto
conscientemente, si toda la vida compleja de tanta gente se desarrolla

inconscientemente es como si esta vida no hubiera existido (en Todorov 2002, 60).

5 Existen tres teorfas que responden al porqué no toda persona es educable. Tenemos primero el factor genético.
La consideracién genética tiende a ser bastante pesimista sobre su educabilidad. Esta consideracion afirma que
hay personas que no se puede educar porque su condicién bioldgica se lo impide, o bien, porque el desarrollo
personal estd condicionado por factores hereditarios y congénitos (bioldgico, psicolégico, cromosomas o
temperamento).

En segundo lugar tenemos la teoria que se enfoca en el ambiente como factor que, desoyendo a la anterior
postulacidn, afirma que es el medio ambiente el que influye en la personalidad. Durkheim y Natorp afirman
que si bien la naturaleza nos hace individuos, la sociedad nos hace personas, porque es la sociedad de la cual el
individuo recibe todo lo que constituye su mundo espiritual superior: el lenguaje, la cultura, la religién, el arte.
Desde el punto de vista de la psicologia se dice que todas las aptitudes humanas son fruto de la experiencia y
por tanto de la educacién (Lobrot). Para Betraux, la personalidad no es algo con la que se nazca sino que se
forma en el curso de su existencia en sociedad, y adquiere su forma definitiva con la madurez social. Si hubiera
un fracaso de la educabilidad en el dmbito social seria porque no fueron aplicados correctamente los
procedimientos recomendados o bien porque los educadores encargados de hacerlo no eran personas adecuadas
para el desarrollo de la actividad educadora. Aqui precisamente reside la responsabilidad primero de las
instituciones de educacién y la conformacion de su parafernalia teérico-practica.

Los dos primeros son factores independientes. A diferencia de los dos primeros factores, que funcionan de
manera independiente, sin escucharse entres si, un tercer acercamiento teérico consideraria la conjuncién de los
dos primeros factores: el ambiente y la herencia. Para Castillejo (1981), la capacidad de “hacerse”, de
“autorrealizarse”, de “‘cambiar”, en definitiva del hombre, no es ilimitada o infinita. Es obvio que las caras
filogenética y ontogenética determinan el limite, pero éste en términos absolutos y relativos, no es desconocido
porque la educabilidad sélo puede entenderse y contemplarse, vinculando las condiciones genética y ambiental.
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Si la tarea educadora se hace inconscientemente es como si no se hubiera hecho.
Tiempo y dinero invertido inutilmente en una educacidn realizada con inconsciencia,
estudiantes que han pasado por las instituciones educativas que se hacen complices y a la
vez victimas de la inconsciencia y aprenden el “hacer como que hacen”, a pasar el tiempo, a
formarse en un cascarén que aparenta pero que no es. Instituciones que son devorados por
la atomizaciéon y se han olvidado de la humanizaciéon de la educacién. Porque la
automatizacion, dice Shklovsky, devora los objetos, los habitos, los muebles, la mujer o el
miedo a la guerra. Asi la vida desaparece transformdndose en nada” (Citado en Todorov

2002, 60).
xii. Laimagen que el estudiante tiene de si mismo

Laimagen que el estudiante tiene de si mismo es la ultima categoria de andlisis implementado
en las peliculas con las que hemos venido trabajando. La autoimagen, o el autoconcepto, es
una de los determinantes del rendimiento académico de los estudiantes y consiste en la
valoracién personal y subjetiva que el estudiante hace de si mismo. (Nufiez y Gonzalez-
Pineda, 1994). Si bien el alumno cuando entra a la escuela ya tiene un autoconcepto
preestablecido, también es verdad que dicho concepto puede ser modificado, de ahi que
dentro de la dindmica del autoconcepto se aprecia que el rendimiento escolar no depende

tanto de la capacidad real cuanto de la capacidad creida y sentida por el sujeto (Beltran 1985).

En las peliculas Escritores de la libertad, Con ganas de triunfar y Mentes peligrosas,
el autoconcepto de los estudiantes era bajo, preconcebido por sus ambientes familiares y
sociales, y fuertemente arraigado. Los jévenes muestran un comportamiento de indiferencia,
rebeldia, violencia y sin sentido ante la vida académica. Es aqui donde entra el papel relevante
que cada uno de los “profesores protagonistas” en donde como hemos analizado
anteriormente ponen en juego el efecto Pigmalién, la innovacién y la educacién liberadora o
democratica. Los profesores lograron transformar el autoconcepto de los estudiantes para que
se sintieran seguros de si mismos, aceptados y estimados por sus profesores, y con capacidad
de desarrollar sus capacidades; es decir, lograron que la educacién cobrara sentido en sus

vidas.
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Discusion y conclusiones

Este trabajo se enfocé en analizar y comprender las historias narradas sobre la educacién en
el cine. Se observd cédmo por medio del cine se construye una realidad social “real” o
simbdlica de la educacién. Una construccion en la que las personas adquieren sentido de la
informacién que se transmite en el cine a través de una compleja dindmica de interaccién
entre las ideas representadas y en como son asimiladas, rechazadas, traducidas y negociadas

por el espectador.

Asi, en Encontrado a Forrester, La sociedad de los poetas muertos, Escritores de la
libertad, Con ganas de triunfar y Mentes peligrosas se muestran unas caracteristicas y
problematicas de la sociedad contemporanea que se reflejan en la educacion. Caracteristicas
y problemadticas que conforman la imagen de la educacion en el cine (analizado) se pueden

enunciar como sigue:

1. Las instituciones de educaciéon publica muestran una imagen de mala calidad si
consideramos que dicho concepto debe de abarcar las dimensiones de eficacia, relevancia,
equidad y eficiencia, esto es, se busca ser eficaz se descuida la equidad, la relevancia o la

eficiencia.

2. En las instituciones privadas se presenta una educaciéon de calidad pero desde la

perspectiva del cine, es decir una educacion de poder.

3. El contexto que rodea a la educacion se vuelve cada vez més violento y desesperanzador.
Estas caracteristicas junto a las que hemos mencionado anteriormente relacionados con la
calidad, son las que corresponden a “la metdfora “alumnos en peligro” para designar a
alumnos en riego de fracaso escolar y/o educativo, que generalmente proceden de ambientes
socioculturales desfavorecidos y desde hace varias décadas se viene desarrollando programas

de compensacion y/o interculturales dirigidos a los mismos.

4. En cada una de las peliculas analizadas las instituciones solicitan que el profesor realice la
funcién de conservar la disciplina, evitar que los alumnos hagan desorden, y en cierto caso
que el profesor funcione como un entretenedor mientras se cumple el tiempo para que los

alumnos egresen.
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5. En cuanto a la imagen de las cualidades del profesor protagonista, encontramos maestros
comprometidos, innovadores, que buscan que sus actividades se traduzcan en aprendizaje
significativo para sus estudiantes, cumplir con el programa establecido y mads, hacerse de
materiales aun cuando la institucién no se los proveyera. Maestros que tomaron su actividad
educadora con pasion, enfrentindose a quien fuera necesario con tal de lograr en sus

estudiantes el mejor perfeccionamiento en conocer, en hacer, en el ser y en el convivir.

6. La funcién educadora de los profesores “protagonistas” consistié en ser promotores de
cambio, innovar, hacer que los alumnos fueran pensadores criticos y con capacidad para

promover cambios, primero en los estudiantes y luego en su contexto inmediato.

7. En las peliculas, se caracteriza una sociedad con serios problemas econémicos, sociales,
raciales, de violencia y drogas. Estas caracteristicas cada vez mds comunes en nuestras
sociedades, exigen que el profesor desarrolle no sélo competencias profesionales, sino que
ademds sea competente en el ambito sociocultural. Es decir, que el profesor sea asertivo y
promueva el respeto mutuo, tenga empatia, buena comunicacién, gestiones conflictos,

negocie, desarrolle el autoconocimiento, tenga autocontrol, autoestima y resiliencia.

8. Laimagen que el profesor protagonista tiene de sus estudiantes es la conocida como efecto
Pigmalion, consiste en esperar mucho de los estudiantes, en sobrevalorarlos, en subrayar su
inteligencia, su trabajo, y en decirlo y expresarlo ante colegas, autoridades administrativas y
ante los estudiantes mismos. Ademds, la imagen que tiene el profesor del estudiante,
corresponde al enfoque educativo liberador, democratico o centrado en la persona. Dicho
enfoque sostiene que el estudiante es una persona completa y tiene capacidad creadora,
considera también que el alumno puede tener iniciativas propias para la accion y que pueden
hacerse responsables de dichas acciones, capaces de elegir, de aprender criticamente,
tolerantes con las aportaciones de los demds dado que pueden trabajar en equipo de manera
colaborativa, son capaces de resolver problemas y de adaptarse flexible e inteligentemente a
situaciones dificiles, el aprendizaje se hace significativo y es en este sentido que se lleva a

cabo la evaluacion.

9. Las instituciones de las peliculas, tanto ptblicas como privadas, tiene una imagen negativa
de sus estudiantes. Su visiéon asume un enfoque educativo de poder, también llamado

educacion bancaria o educacion tradicional. Esta visiéon considera que el alumno es un
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recipiente al que hay que llenar de conocimientos, al que se le evalia de acuerdo a su
capacidad, es el que obedece, no cuestiona, tiene una autoestima minima, al que se le
mantiene en la disciplina a través del miedo constante, el alumno existe s6lo de la cabeza
para arriba, es decir, sélo existe su intelecto, no existen sus valores, ni sus sentimientos, ni

sus necesidades.

10. Las peliculas caracterizan instituciones que no creen en el principio de educatividad y
mucho menos en el de la educabilidad, principio éste tltimo al que sobreponen las limitantes
bioldgicas socioculturales. Una accién educadora, por parte de la institucion, inconsciente y

por lo tanto una tarea educativa realizada sin sentido, y por consecuencia sin resultados.

11. Dicen que de acuerdo a lo que esperas de las personas es como ellas se van a comportar,
y que cuando se cree algo con intensidad aunque sea falso, se puede crear realidades
verdaderas. Si la institucion tiene un enfoque burocritico de la educacion, el estudiante se
concibe a si mismo como incapaz, con una autoestima baja, con una actividad pasiva como
un objeto que ocupa un lugar en el aula y que tiene que hacer como que escucha y como que
aprende. Pero si se cambia ese enfoque por el centrado en la persona, como lo mostraron los
profesores protagonistas, entonces el estudiante serd capaz de dar lo mejor de si mismo, de
crecer como persona, de aprender, de considerar ese aprendizaje como significativo y de

desarrollar su pensamiento critico.
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ANEXO 1. Fichas técnicas de peliculas

Con ganas de triunfar. (Stand and Deliver)

Drama que se produjo en Estados Unidos en 1988, fue dirigida por Ramén Menéndez. Basada
en guién de Ramén Menéndez, Tom Musca. Los actores que participaron son: Eliot, Edward
James Olmos, Stelle Harris, Mark Phelan, Virginia Paris, Adelaida Alvarez, Will Gotay, Lou
Diamond Phillips, Vanessa Marquez, Patrick Baca, Ingrid Oliu, Andy Garcia. La musica
estuvo a cargo de Craig Safan y la fotografia por: Tom Richmond. Con una duracién de 102
min.

Resumen

La pelicula se desarrolla en una escuela preparatoria de origen hispano en un barrio del Este
de Los Angeles, donde los alumnos son dificiles de controlar y la mayoria no espera llegar a
la universidad, ya que solo aspiran a conseguir algiin trabajo que apenas les permita
sobrevivir.

Jaime Escalante es el nuevo profesor que impartird clases de computacion, pero debido a la
mala situacion en la que se encuentra el instituto por falta de recursos y vandalismo en la
zona, no cuentan con el suficiente material para ensefiarles a los alumnos los conocimientos
actuales que se requieren para salir adelante en la vida y de esta manera motivarlos a
continuar con sus estudios universitarios.

Por tal motivo el nuevo maestro tiene la alternativa de impartir clases de matematicas a los
alumnos de dltimo afo, pero no solo se enfrentara al problema de lidiar con alumnos que no
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tienen grandes aspiraciones sino también a defender sus puntos de vista que van en contra de
los demds maestros.

Jaime tendrd que hacerles cambiar de opinién a sus alumnos y exigirles fuertes sacrificios,
pues lograr el éxito para él y los alumnos radica en que 18 de ellos tendran que acreditar un
examen de cédlculo en el que s6lo el 2% de los estudiantes del pais aprueban cada afio.

La sociedad de los poetas muertos. (Dead Poets Society)

Pelicula del género drama, producida en Estados Unidos 1989 y dirigida por Peter Weir. Los
actores que interpretan a los personajes son: Robin Williams, Robert Sean Leonard, Etahn
Hawke, Josh Charles, Gales Hansen, Dylan Kussman, Allelon Ruggieron, James Wateston,
Kurtwood Smith, Alexandra Powers, Melora Walters, lara Plynn Boyle.

La pelicula estd basada en el guion de Tom Schulman, la musicalizacién estuvo a cargo de
Maurice Jarre y la fotografia por John Seale. La duracién es de 124 min.

Resumen

Basada en un impecable guién de Tom Schulman, ganador del Oscar en 1990, la pelicula La
sociedad de los poetas muertos expone el despertar adolescente al placer del lenguaje
poético, al romanticismo, la bisqueda de la identidad y la canalizacién de las posibilidades
vocacionales.

La pelicula se torna indispensable para docentes preocupados por la formacion de nifios y
jovenes, ademds de ofrecerles informacion. Asimismo cuestiona a los padres que, aun con
buenas intenciones y buscando lo mejor para sus hijos, no se detienen a pensar y sentir lo que
éstos necesitan y quieren.

En el guién quedan perfectamente engarzados poemas de Walt Whitman, Henry D. Thoreau
y Lord Tennyson, entre otros, asi como unos didlogos verosimiles que en unas cuantas frases
muestran la personalidad, los conflictos, las posibilidades y expectativas de sus personajes.
El escenario es un colegio tradicional, rigido y exigente, donde el peso de la tradicion gravita
sobre las vidas y las conciencias de los jévenes adolescentes, que son inscritos y presionados
por sus acaudalados y severos padres.

La trama se presenta con unos leves y breves trazos, donde el conflicto queda expuesto y asi
conocemos a los personajes: padres, maestros y autoridades dispuestos a todo, menos a
romper las reglas que han seguido por afios, un conjunto de estudiantes, con distintas
potencialidades de pensar y sentir a profundidad, y un maestro de literatura dispuesto a abrir
las mentes y los corazones de sus alumnos al goce de la lectura y la libertad de pensamiento.

Mentes peligrosas. (Dangerous Minds)

Una produccién de 1995, basada en un guién Ronald Bass y dirigida por John N. Smith. Los
intérpretes: Michelle Pfeiffer, George Dzundza, Courtney B.Vance, Robin Bartlett, Beatrice
Winde, John Neville, Wade Dominguez, Lorraine Toussaint, Paula Garcés.

El drama de 99 minutos tiene musica de Lisa Coleman, Wendy Melvoin y la fotografia de
Pierre Letarte.

Resumen
La experiencia educativa de LouAnne Johnson, recogida en su libro “My Posse Don’t Do
Homework™ (Mi pelotén no hace los deberes) ha servido de base argumental para el film

205



Mentes peligrosas. LouAnne (Michelle Pfeiffer), una mujer licenciada en literatura y antigua
marine, acaba de sufrir una crisis matrimonial que ha desembocado en divorcio. Ahora
pretende olvidar ese amargo trago concentrando sus esfuerzos en dar clases en un colegio.
La sorpresa que le supone encontrar trabajo enseguida se explica por el grupo de alumnos
que le ha tocado. Son unos chicos de gran inteligencia, baja extraccidén social, poco
disciplinados y nada motivados. Ella dard un giro a sus vidas.

El film se enmarca en la tradicién de peliculas con profesor que se enfrenta a alumnos
dificiles. El educador debe ingenidrselas para inventar métodos capaces de atraer la atencioén
de sus pupilos: comenzar la leccidn con unas clases de kdrate, iniciar en la poesia a través de
las canciones de Bob Dylan... LouAnne centra sus enseflanzas en la nocién de ‘“eleccion”,
omnipresente en la pelicula: la vida estd llena de opciones, y en la medida que se elige, uno
va haciéndose mejor o peor. También les habla de que “la mente es un musculo” y debe
ejercitarse. Estas ideas, y el innegable y desinteresado esfuerzo de la maestra por atender a
sus alumnos como personas, uno a uno, le ayudaran a ganarselos, aunque no falten algunos
fracasos.

Encontrando a Forrester. (Finding Forrester )

Pelicula producida en Estados Unidos en el 2000, dirigida por Gus Van Sant. Basada en el
guién de Mike Rich. Los intérpretes son: Sean Connery, Rob Brown, F. Murray Abraham,
Anna Paquin, April Grace, Michael Pitt, Matt Damon, Busta Rhymes. La musica: Joseph
Zawinu y la fotografia: Harris Savides. La duracién: 136 min.

Resumen

Jamal es un adolescente negro del Bronx que esconde de sus amigos sus intereses literarios.
Su vida esté destinada a cruzarse con la de William Forrester, escritor de una sola y legendaria
novela, y ermitano que vigila el mundo desde su departamento. Cuando el adolescente
confundido y su padre sustituto se encuentren, este drama de aprendizaje seguird un rumbo
bastante similar al de En busca del destino, la anterior pelicula del director Gus Van Sant (Mi
Mundo Privado).

Escritores de la libertad. (Freedom Writers)

Drama producido en 2007, dirigida por Richard LaGravenese y basada en el guién de Richard
LaGravenese. Los intérpretes: Hilary Swank, Patrick Dempsey, Scott Glenn, Imelda
Staunton, April Lee Hernandez, Kristin Herrera. Musica a cargo de Mark Isham, RZA y
fotografia de Jim Denault. Duracién: 123 min.

Resumen

Escritores de la llibertad estd basada en la historia real de la maestra Erin Gruwell (Hilary
Swank), cuyo primer trabajo como maestra en una peligrosa preparatoria de Los Angeles (en
la época de los disturbios raciales ocasionados por el incidente de Rodney King) la puso en
contacto con jovenes cinicos y agresivos que veian la escuela como una pausa fugaz entre
sus guerras étnicas y vidas criminales.

Sin embargo, a base de tenacidad y buenas ideas, Gruwell encontr6 el modo de interesar a
los jévenes en sus clases y hacerlos apreciar la educacién que recibian... pero ;seria suficiente
para escapar el circulo vicioso de violencia en el que estaban atrapados desde su infancia?
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Desde luego hay abundante sentimentalismo y forzadas emociones en Escritores de la
libertad, pero también hay suficiente sinceridad en su libreto, que retrata de manera cruda y
realista las condiciones de vida que roban la motivacién a los estudiantes y los obligan a
meramente sobrevivir. Entonces, sin poses de “sitcom” y sin conflictos pre-fabricados, la
cinta logra trascender el cliché y convertirse en un testimonio de superacion personal que se
siente realista y creible. Lo que inspira a los estudiantes no son frivolidades como baile de
salén o “hip-hop”, sino el reencuentro de sus emociones y la conexién con grupos sociales
que antes consideraban sus rivales y enemigos.

La direccion de Richard LaGravenese permite el flujo natural de la historia, sin imponer el
drama y sin grandes pretensiones artisticas. Y aunque el elenco juvenil realiza un excelente
trabajo, es sin duda Hilary Swank quien conduce la trama con su interpretacion de una mujer
con el balance justo de cinico entendimiento e inocente optimismo. Quizas las escenas de sus
conflictos maritales salen sobrando, pero supongo que intentan enriquecer el personaje,
marcando el contraste entre su vida académica y su vida personal.

A fin de cuentas, Escritores de la libertad recorre terreno bien conocido, pero lo hace con
integridad y con adicionales comentarios sobre el sistema educativo norteamericano y sobre
las miopes estrategias gubernamentales que tratan de resolver una cosa destruyendo muchas
otras en el proceso. Quizds no sea una pelicula extraordinaria, pero dentro de su bien
conocido nicho logra celebrar los logros de su protagonista con el minimo de exceso y
artificialidad hollywoodense. La puedo recomendar con confianza para quien busque
entretenimiento ligero, de sencilla manufactura, pero auténticamente emotivo... al menos en
lo que nos llega otra pelicula sobre un maestro que inspira a sus estudiantes con videojuegos,
o algo asi.
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Comics en movimiento

3.3 UN ANALISIS HERMENEUTICO DE LA CENICIENTA (1950) DE WALT DISNEY
DESDE LOS ESTUDIOS DE GENERO

Barbara Porras Figueroa!
Francisco Gonzilez Gaxiola®

Introduccion

Es probable que en todo el mundo no haya una sola nifia, joven o adulta que no haya deseado
ser o se haya identificado alguna vez con Cenicienta u otra princesa de Disney. La razén por
la que decidi hacer el presente estudio del largometraje animado de Disney de 1950, La
Cenicienta (Cinderella), es porque considero que es la princesa que mds ha causado un
impacto en los imaginarios femeninos y sobre lo femenino, sobre todo a partir de esta
adaptacion. Ademds de las diferentes versiones de este cuento de hadas, también ha sido
inspiraciéon de muchas otras obras que guardan el argumento de la unién entre individuos

pertenecientes a distintas clases sociales, razas o en obras mas actuales, especies.

La palabra Cinderella en el buscador Google arroja 159 millones de resultados, lo
cual supera en gran medida a otras princesas cldsicas del primer periodo de Disney como
Blancanieves (Snow White) o Aurora (Sleeping beauty). Creo que la importancia de
Cenicienta radica en que ha impreso en cientos de generaciones un ideal de belleza,
comportamientos y suefios femeninos basados en este personaje que hasta ahora se mantienen
vigentes con algunas variaciones: la joven caucdsica (por lo general), bondadosa, amable,
dedicada a labores tradicionalmente adjudicadas al género femenino, expuesta a injusticias,
que al final recibe como recompensa a su sacrificio y bondad el casarse con un principe
(hombre atractivo, acaudalado y encantador), es la historia que dia a dia aparece en peliculas

y dramas del mundo.

Este texto pertenece a un trabajo mds amplio, en el que se pretende hacer una

comparacion de cuatro largometrajes animados pertenecientes a la franquicia de Princesas

! Estudiante de la Maestria en Humanidades. barbara.pof17 @gmail.com
2 Docente-investigador del Departamento de Letras y Lingiiistica de la Universidad de Sonora. Area de
especializacién: Didéctica de la Lengua y la Literatura. francisco.gonzalez @unison.mx



Disney, para analizar como ha evolucionado la construcciéon del género en estas
representaciones cinematogréficas. Las cuatro peliculas que se analizardn son La Cenicienta
(1950), La bella y la bestia (1991), Enredados (Tangled 2010) y Moana (2016). En este
articulo se presenta el andlisis del primer largometraje mencionado, para lo cual seguiré la
teoria de la Performatividad del Género de Judith Butler. “Asegurar que la identidad de
género es performativa implica decir que la misma sélo existe en y a través de un conjunto
de actos de género”. (Gros 2016, 251) La metodologia a seguir serd analizar escenas clave
de la obra, y observar las caracteristicas principales de los personajes y sus acciones, con el
fin de descubrir estos actos de género que respondian al momento sociohistérico en que

apareci6 el filme.

Otro concepto importante que se utilizard a lo largo de este trabajo es el de
Representaciones Sociales de Serge Moscovici. Esto es “una modalidad particular de
conocimiento, cuya funcién es la elaboracién de los comportamientos y la comunicacién
entre los individuo. (Mora 2002, 7) Como explica Martin Mora, citando a Robert Farr,
estudioso de las Representaciones Sociales, éstas aparecen alrededor de debates de interés y
también gracias a los medios de comunicacion, ya que “tienen una doble funcion: hacer que

lo extraiio resulte familiar y lo invisible perceptible”. (Mora 2002, 7)

Tomando en cuenta que, segin Tajfel, las tres condiciones para que emerja una
Representacion Social son, “a) clasificar y comprender acontecimientos complejos y
dolorosos; b) justificar acciones planeadas o cometidas contra otros grupos; y c) para
diferenciar un grupo respecto de los demds existentes, en momentos en que pareciera
desvanecerse esa distincion. (Mora 2002, 8) se puede considerar que las diferencias de género
son Representaciones Sociales. Pues a lo largo de la historia se han adaptado a distintas crisis
y momentos para diferenciar en grupos tanto a hombres como mujeres, y de esta forma
justificar como natural que existan roles de género tan marcados que en realidad responden
a diferentes necesidades mds bien econdmicas o sociales. Ejemplo de ello puede ser el
sistema econdmico al que le convenia que las mujeres procrearan y los hombres proveyeran,
tras la Segunda Guerra Mundial, después de que muchas mujeres habian comenzado a
trabajar mientras los hombres se encontraban en el campo de batalla, lo cual desvanecia las
diferencias de género en un momento en que era necesario repoblar gran parte de Occidente.

(Vidaurreta Campillo 1978)
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La intencion de analizar primero La Cenicienta se basa en que esta pelicula representa
la visién mds antigua (muy similar a Blancanieves y los siete enanos de 1937) acerca de los
estereotipos sobre lo femenino y lo masculino. Las caracteristicas propias de los sexos
aparecen tan distanciadas, como cercana la pelicula al cuento en que se ha basado. Es
importante aclarar que, al ser una pelicula infantil, existen algunas escenas que centran la
atencion en personajes caricaturizados que juegan un papel de descanso de la trama, en estas
escenas aparecen por lo general animales como ratones, gatos o perros. Mucha de la ideologia
de la época sobre las diferencias entre los hombres y las mujeres pueden observarse en estas
escenas caricaturescas, a las cuales se les prestard mayor atencion en este filme que en los

siguientes a analizar.

La intencién de mi tesis de investigacion es demostrar como los cambios que han
sufrido las concepciones sobre las diferencias de género se ven reflejados en el cine, y muy
particularmente en esta franquicia que va dirigida sobre todo a nifias y goza de un enorme
éxito e influencia en el publico infantil. Para esto, es importante observar con detenimiento
como los personajes protagdnicos evolucionan en materia de complejidad conforme aparecen
peliculas mas actuales, con lo cual se alcanza una mayor importancia para el papel masculino

dentro de las obras, asi como una mayor independencia para el papel femenino.

Para este trabajo es importante aclarar que he dividido los largometrajes de esta
franquicia en particular en cuatro etapas conceptuales, como se puede observar en el siguiente
cuadro. En los largometrajes de la primera etapa de esta franquicia Disney (Blancanieves y
los siete enanos 1937, La Cenicienta 1950, y La bella durmiente1959) la interaccién entre
principe y princesa es minima, al igual que la complejidad de ambos personajes. Mientras la
princesa representa los valores tradicionalmente femeninos y cédnones de belleza

occidentales, el personaje masculino aparece muy brevemente en las obras.

En la segunda etapa existe una mayor interaccion entre la pareja protagdnica, se
explora mas la personalidad de ambos personajes, el principe aparece mas en la obra; y algo
muy importante es que el personaje femenino muestra una inconformidad y rebeldia hacia el
orden preestablecido, presentan una desobediencia a sus padres y una mayor valentia, pero

sobre todo motivada por el amor hacia el principe. Las peliculas pertenecientes a esta etapa
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son La Sirenita (The Little mermaid 1989), La Bella y la Bestia (Beauty and the Beast 1991),
Aladdin 1992, Pocahontas 1995.

En la tercera etapa se puede considerar que ya hay una relacién equitativa entre ambos
personajes, como centrales de la trama, ambos con una misma complejidad, donde ya no se
trata de una doncella en apuros, y donde el amor ya no se ve como motivo principal de las
acciones femeninas, sino como una coincidencia al momento de buscar otros objetivos, estos
filmes son Mulan 1998, La Princesa y el Sapo (The princes and the Frog 2009) y Enredados
(Tangled 2010).

Y por dltimo, en una cuarta etapa, en la que el final feliz ya no tiene un beso de amor
y un “vivieron felices para siempre”, la princesa o heroina ya no se enamora y se casa con un
principe encantador al final del filme, sino que la historia se centra en que el personaje
femenino alcance otro tipo de metas personales como salvar seres queridos o incluso a un
pueblo entero, sin importar demasiado si en ese camino se encuentra el amor: Valiente (Brave

2012), Frozen 2013, Moana 2016.

Vale la pena aclarar que, en la mayoria de las peliculas de las etapas anteriores, la
princesa también alcanza metas personales ademds de encontrar el amor. Y que, en peliculas
de esta ultima etapa como Valiente o Frozen, se puede observar un estancamiento en la
evolucion de los personajes femeninos, y un posible retroceso en la de los personajes
masculinos. Mientras los personajes femeninos protagdnicos se centran en alcanzar una
libertad o independencia que ya se habia observado en filmes anteriores como Enredados o
incluso Mulan, a los personajes masculinos se les resta relevancia en ambos filmes y no
muestran un verdadero desarrollo a lo largo de la trama. Esto ultimo no se puede decir de
Moana, donde tanto el personaje femenino como el masculino tienen una gran complejidad
y desarrollo durante el filme, razén por la cual lo he elegido para hacer el Gltimo anélisis de
mi tesis de investigacion, pues, aunque respeta la pauta de esta dltima etapa de la franquicia,
que es que las princesas ya no vean sus suefios cumplidos en el matrimonio, logra una equidad

de complejidad e importancia en ambos personajes.
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Dependencia femenina

| Independencia Femenina
Poca complejidad

Mayor complejidad masculina

masculina
Etapa | Etapa 11 Etapa 111 Etapa IV
Blancanieves y los | La Sirenita 1989 Mulan 1998 Valiente 2012

siete enanitos 1937

La Cenicienta 1950 | La bella y la bestia | La princesa y el | Frozen 2013
1991 sapo 2009

La bella durmiente | Aladdin 1992 Enredados 2010 Moana 2016
1959

Pocahontas 1995

Mientras que en el resto de las peliculas que analizaremos los animales de compafiia
no funcionan més que como descanso argumentativo y existe una mayor relevancia en el
personaje masculino del principe, en La Cenicienta no es asi. Algunas escenas donde
aparecen ratones reflejan muchas de las ideas de la época sobre las diferencias entre hombres
y mujeres, al igual que otros personajes secundarios como el Rey y la Madrastra o
hermanastras. Al mismo tiempo, el principe es casi ornamental en esta pelicula, por lo que
analizar dnicamente la interaccion entre €l y Cenicienta nos daria muy poco material para
hacer un diagnéstico sobre las Representaciones Sociales de la época acerca de lo masculino
y lo femenino, por lo que se incluirdn también algunas escenas en las que aparecen los ratones

y otros personajes secundarios.

Este trabajo tiene un enfoque hermenéutico, ya que se busca interpretar algunas
escenas de este material filmogréafico desde los Estudios de Género como el Feminismo. Para
realizarlo, parto desde la teoria de que el género es una construccidn socio cultural basada en
la diferencia sexual, con la que no se nace, sino que se aprende y aprehende a lo largo de la
vida, y es posible encontrar en este tipo de representaciones artisticas destinadas

principalmente a nifios, esas construcciones sociales o normas de diferenciacion de los sexos
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(Butler, 2002). Creo que es importante que se realicen este tipo de andlisis a los productos de
entretenimiento de todo tipo, y seguir cuestionando estas Representaciones Sociales que a

pesar de su antigiiedad aun llegan a miles de nifios y nifias.

El cuento de “Cenicienta” ha sido clasificado en el sistema Aarne-Thompson-Uther
con el nimero 510, junto con muchas otras versiones que guardan similitudes a través del
mundo. Cientos de historias, dramas y peliculas se han inspirado en este cuento. Una de las
versiones mds conocidas, es la recopilada por Charles Perrault, publicada en 1697 como
Cinderella, el pequeiio zapato de cristal. Pero Robert Darnton habla sobre otras versiones de

este cuento infantil que muestran situaciones mucho maés crueles.

En un cuento anterior del ciclo de La Cenicienta (cuento tipo
510B), la heroina se convierte en sirvienta para impedir que su
padre la obligue a casarse con €l. En otro, la malvada madrastra
trata de empujarla a un horno, pero por error quema a una de sus

malvadas hermanastras. (Darnton 2000, 21)

El cuento de Charles Perrault, en el que siglos después se basara la famosa version
animada de Disney, fue la que hizo famoso el zapatito de cristal. En este cuento, la madrastra
y una de las hermanastras llamaban a la joven Culocenizon; pero a la otra hermanastra, que
no era tan malvada, le parecia demasiado cruel y preferia llamarla Cenicienta. Es importante
tomar en cuenta que Perrault tomo este cuento de la tradicion oral, pero lo estilizé de manera
que pudiera llegar al publico infantil. Robert Darnton asegura que aunque otros autores

reconocen esta version recopilada por Perrault como la més antigua, existen otras anteriores.

La “Bella Duermiente” aparece en un relato asturiano del siglo
X1V, y “Cenicienta” aparece en Propos rustiques (1547) de Nogl
di Fail, libro que investiga el origen de los cuentos de la cultura

campesina y que muestra como se transmitieron. Darnton 2000, 24).

El cuento de Perrault, de 1697, cuenta la historia que en 1950 popularizara Walt
Disney, con la calabaza hecha carruaje, los ratones convertidos en caballos y la zapatilla de
Cristal, la cual guarda un tono ad hoc para ser escuchado por nifios, ya que lo maés
“escandaloso” podria ser el que le llamaran culocenizén por pasar tanto tiempo cerca de las

cenizas de la chimenea, lo cual fue eliminado del filme. Esta versién del cuento da una
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explicacion para que Cenicienta sea maltratada a pesar de que su padre esté vivo, lo que no
se explica en la de Los Hermanos Grimm, y en Disney se soluciona con la orfandad de la

joven.

La pobre muchacha aguantaba todo con paciencia, y no se
atrevia a quejarse ante su padre, de miedo que le reprendiera pues
su mujer lo dominaba por completo. Cuando terminaba sus
quehaceres, se instalaba en el rincén de la chimenea, sentandose
sobre las cenizas, lo que le habia merecido el apodo de
Culocenizén. La menor, que no era tan mala como la mayor, la
llamaba Cenicienta; sin embargo Cenicienta, con sus miseras
ropas, no dejaba de ser cien veces mds hermosa que sus hermanas

que andaban tan ricamente vestidas (Perrault 2016, s/p).

Esta version muestra que las representaciones sociales de la época daban una gran
importancia a la belleza fisica en la mujer, la cual debia siempre coincidir con una belleza
interior: bondad, gracia, amabilidad. Este cuento trata de dar como moraleja que la bondad
siempre serd recompensada, mientras que aleja sus ensefianzas de la idea de venganza, pues
Perrault ni siquiera da un castigo ejemplar a las hermanastras de Cenicienta, lo que si pasa
en la version de los Hermanos Grimm de la Alemania de 1812. (Segura Usua, Cenicienta,

2016)

Esta version es conocida por ser bastante mas sanguinaria, y aunque no es de cristal,
cuenta también con una zapatilla, que es el motivo mds importante de este cuento. Esta
version no tiene hada madrina, sino un pdjaro y un arbol mégicos en la tumba de la madre,
que a pesar de haber muerto sigue presente en el cuento, y ayuda a su hija cumpliéndole sus
deseos. También se encuentran los motivos de que todo ocurre tres veces: las noches de fiesta
para buscar esposa al principe son tres, y las veces que él tiene que volver por la princesa son
tres. Lo sanguinario estd en lo que las hermanastras son capaces de hacer con tal de que la

pequena zapatilla calce en sus grandes pies.

Las dos hermanastras se alegraron, pues ambas tenian lindos
pies. La mayor fue a su cuarto a probarse la zapatilla; su madre la

acompanaba. Pero no le cabia el dedo gordo, y el zapato le estaba
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muy pequeflo; entonces, la madre, tendiéndola un cuchillo, le
dijo:
— jCortate el dedo! Cuando seas reina no necesitards andar a pie.

La muchacha se cort6 el dedo gordo, introdujo a la fuerza el
pieenel zapato, reprimié el dolor, salié del cuarto y se presentd

al principe. (Segura Usua, Cenicienta, 2016)

No contentos con que ademds la otra hermanastra se cortara, también sin éxito, el
talén para engafar al principe, el final feliz de este cuento no llega sino hasta que las
hermanastras reciben atin més castigo. Creo que precisamente por lo cruel de la imagen no
es esta la versiéon mas conocida de esta historia, ya que Walt Disney prefiri6 la de Perrault

para inmortalizarla en su pelicula animada.

Cuando los novios se encaminaron a la iglesia la mayor de las
hermanas iba a su derecha, y la menor a su izquierda: entonces las
palomas, de sendos picotazos, les sacaron un ojo a cada una.
Después, cuando salieron, la mayor iba a la izquierda y la menor
a la derecha: entonces las palomas, de sendos picotazos, les
sacaron un ojo a cada una. Y de este este modo, como castigo por
su maldad y falsedad, quedaron ciegas para el resto de sus vidas.

(Segura Usua, Cenicienta, 2016).

A pesar de no haber aparecido hasta 1950, la versién de La Cenicienta de Walt Disney
no cambiod casi nada en comparaciéon a su texto base de Charles Perrault, con las ligeras
variaciones que ya se mencionaron. Disney se contentd con hacer hablar a los ratones, como
los Grimm a las palomas, y que la joven fuera huérfana. Basto s6lo una noche de baile para
que ella y el principe quedaran enamorados y no hay mayor profundidad en los personajes,
mucho menos en el masculino, quien sélo aparece al final para enamorarse de la doncella y

convertirla en su esposa al ver que tenia la otra zapatilla y que le quedaba a la perfeccion.

Pero en 1998, llegé una version live action del cuento, a cargo del director Andy
Tennant, titulada Por siempre cenicienta (Ever after: A Cinderella story), que trata de
presentar una historia més realista. Hace creer que el cuento (contado por una anciana a los

hermanos Grimm) se basa en la historia verdadera de Danielle, una joven huérfana que tiene
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que soportar a su madrastra y hermanastras, pero que contrario a las versiones anteriores del
cuento, es una joven inteligente, que ama leer y tiene ideas revolucionarias de justicia e

igualdad.

Otra parte importante de esta version, es que ella y el joven principe se conocen
mucho antes y entablan una amistad que se convertird en amor gradualmente. Y se conocen
mientras ella intenta salvar a uno de los criados de su casa, quien habia sido vendido como
esclavo por la madrastra. Sin dudas esta pelicula fue influenciada fuertemente por el cambio
de paradigmas que ya se habia presentado en esa época, en que se buscaba presentar
personajes femeninos con mayor fuerza, astucia, inteligencia y valor. Ejemplo de esto es la
pelicula de Muldn, que Disney estren6 ese mismo afio, donde el personaje femenino muestra
todas estas caracteristicas ademads de la valentia de ir a la guerra con tal de salvar la vida de

su padre, gracias a lo cual termina salvando China de los Hunos.

En 2004 se estreno la pelicula La nueva Cenicienta (A Cinderella Story), también live
action, dirigida por Mark Rosman, y producida por Warner Bros. Esta cuenta la historia de
una adolescente en el mundo contempordneo que, al igual que en el cuento, tiene que soportar
los malos tratos de su madrastra y sus hermanastras tras la muerte de su padre. El principe ya
no es tal, sino el chico mas popular de su preparatoria, el baile sigue siendo un baile, pero de
la noche de brujas y en vez de una zapatilla, el objeto que se usa para buscar a la “princesa”
es un celular. En esta version los personajes tratan de mostrarse mds complejos y profundos,
sobre todo en el aspecto masculino, que es mucho mds explotado: un joven popular,
deportista, atractivo, que en realidad quiere dedicarse a las humanidades y no al negocio

familiar.

Otra version mucho mds reciente es la pelicula live action de la compaiiia de Disney,
la cual en los ultimos tiempos ha traido sus cldsicos animados a este formato. La Cenicienta
(Cinderella), estrenada en el 2015 y dirigida por Kenneth Branagh guarda grandes similitudes
con la version de 1950, aunque muestra la infancia feliz de la joven junto a sus padres hasta
que su madre enferma y muere. Contrario a la versién animada, el padre espera varios afios
para casarse con Lady Tremaine (madrastra), cuando Ella (Cenicienta) ya es adolescente.
Otro pequeiio giro argumental es que los protagonistas se conocen antes del dia del baile, y

que Cenicienta se muestra como una joven culta, que lee y habla francés, ademas de realizar
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las labores domésticas. Aunque guarda la esencia del cuento de hadas y de la época que
representa, tiene sutiles cambios, pues la ensefianza de este filme ya no es s6lo complementar
la belleza exterior con la interior, sino que su madre antes de morir le aconseja a Ella ser

valiente y bondadosa, motivo que se va a repetir durante toda la obra.
Analisis:
A continuacién se analizard el largometraje animado de La Cenicienta (1950) de Walt

Disney, centrdndonos sobre todo en las manifestaciones dentro del filme de las

Representaciones Sociales sobre las diferencias entre lo femenino y lo masculino.

A pesar de que se considera que en los doblajes a otros idiomas se suele perder mucho
del contenido original de la obra, he decidido estudiar la version en espafiol latinoamericano
de este filme. Lo anterior por dos razones: En primer lugar, porque al estar el doblaje
latinoamericano a cargo de la misma compaiiia y al realizarse en 1951, realmente creo que
éste guard6 grandes similitudes con el doblaje estadounidense y transmitié el mismo mensaje
por medio de voces y canciones tan bien logradas como en la original. Y, en segundo lugar,
porque lo que interesa en mayor medida a esta investigacion es el impacto que las obras
pudieran causar sobre todo en Latinoamérica y mds especificamente en México, que fue sede
del doblaje de esta pelicula. De manera que el presente anélisis se realizard en la version
latinoamericana de la obra, con el fin de que en el futuro se realicen estudios de impacto en
el publico infantil. Como menciona Gadamer en Verdad y Método I, la traduccién de una
lengua a otra es en realidad una interpretacién, pues, aunque el intérprete tenga la obligacion
de respetar el sentido de la obra original, tiene que situarla en la lengua y la cultura de la
traduccion y los lectores a los que va dirigida tal traduccidn, por lo tanto, siempre existirdn
diferencias de lengua a lengua, de cultura a cultura, las cuales lejos de empobrecer una obra

pueden llegar a enriquecerla.

El traductor tiene que trasladar aqui el sentido que se trata de
comprender al contexto en el que vive el otro interlocutor. Pero
esto no quiere decir en modo alguno que le esté permitido falsear
el sentido al que se referia el otro. Precisamente lo que tiene que
mantenerse es el sentido, pero como tiene que comprenderse en

un mundo lingiiistico nuevo, tiene que hacerse valer en él de una
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forma nueva. Toda traduccidn es por eso ya una interpretacion, e
incluso puede decirse que es la consumacion de la interpretacion
que el traductor hace madurar en la palabra que se le ofrece.

(Gadamer, 236).

En la primera escena a analizar, Cenicienta les lleva el desayuno a sus hermanastras
y madrastra; aqui se hace evidente una primer idea de la construccién de lo femenino. En el
filme se muestran diferentes modelos de feminidad contrastados: por un lado, las
hermanastras y la madrastra, y por otro, Cenicienta. Las primeras con caracteristicas tanto
internas como externas que evidencian “lo que no debe ser”, mientras que la protagonista
encarna todo lo que en ese momento histérico se consideraba positivo en una mujer. La
primer caracteristica contrastada en la pelicula es la calidad de la voz y los modales al hablar,
mientras la presentacion de Cenicienta en la pelicula es cantando de forma angelical, la de

las hermanastras es gritando. Mientras la una es amable, las otras son descorteses.

Cenicienta.- Buenos dias, Drizela, ;dormiste bien?
Drizela.- j{Jum, como si te importara! Llévate esa ropa y me la traes
planchada en una hora, en una hora, j;entiendes?!
Cenicienta.- Si, Drizela.
Cenicienta.- Buenos dias, Anastasia.
Anastasia.- {Vaya, ya era hora, no dejes de recoger mi ropa, y no
vayas a tardarte todo el dia!, j;oiste?!
Cenicienta.- Si, Anastasia.
Cenicienta.- (Se aclara la garganta dos veces para avisar que estd en
la puerta)
Madrastra.- Pasa, muchacha, pasa, j;qué esperas?!
Cenicienta.- Buenos dias, sefiora.
Madrastra.- Recoge la ropa sucia, y ponte a lavarla.

Cenicienta.- Si Sefiora. (Disney 1950)
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Esta diferenciacion en las voces y modales entre Cenicienta y sus hermanastras
también se evidencia en otra escena en que Drizela canta una cancién de forma desafinada,
y luego se contrasta con una toma en la que Cenicienta canta esa misma cancién de forma
afinada. De esta manera, la obra trata de imprimir en Cenicienta un ideal femenino que
implica no sélo caracteristicas exteriores, sino que ademds engloba cualidades de la voz. Ya
desde 1948 autoras de manuales para seforitas como Carlotta Greer hablaban sobre la
importancia de una voz agradable, dejando claro que atin mas importante que lo que se dice

es la forma en que se dice.

A rich, warm, low-pitched voice is one of de external factors
of pleasing personality that is worth cultivating. A harsh or dull
voice will detract from your speech no matter how correct your

English, or how clear-cut your thoughts. (Greer 1950, 320)°

Como salida de un manual de buenas maneras, Cenicienta contrasta con sus
hermanastras por la dulzura de su voz y sus formas amables. Los manuales de la época
hablaban de la importancia de mantener y mejorar la calidad de la voz y como ésta afectaba
en la percepcion del discurso incluso cuando éste tuviera otras virtudes como la correcta
pronunciacién o argumentacion clara. Las enseflanzas de la época para sefioritas también
versaban sobre la importancia de tener agradable personalidad, tanto interna como

externamente.

Character is what we really are and do, personality is what we
appear to be and do (...) A pleasing personality is a powerful
asset. It is said to be more important than beauty. (Greer 1950,
318)*

Por su parte, la madrastra presenta una voz fuerte, con un tono amable cuando habla
a sus hijas, pero cruel e imperativo cuando le habla a Cenicienta. También es evidente en la

madrastra cuando usa la ironia o finge alguna emocién. Cenicienta siempre habla con una

3 Una voz rica, cdlida y de tono agudo es uno de los factores externos de personalidad agradable que vale la
pena cultivar. Una voz dspera o aburrida le restard importancia a su discurso, sin importar qué tan correcto sea
su inglés, o cudn claros sean sus pensamientos.

4 El caracter es lo que realmente somos y hacemos; la personalidad es lo que parecemos ser y hacer (...) Una
personalidad agradable es un activo poderoso. Se dice que es mas importante que la belleza.
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velocidad media, sus palabras por lo general guardan un tono medio, cuando habla con sus
hermanastras y madrastra mantiene un tono amable y cortés. Sin embargo, las hermanastras
cambian constantemente la velocidad y el tono con que hablan, por lo que sus didlogos
aparecen exagerados, atropellados, con altos decibeles, con una tonalidad tan desagradable
que deja ver demasiado de su personalidad. Greer, en su manual, hace hincapié sobre la
posibilidad e importancia de trabajar en una “personalidad agradable”, en lo que van

englobadas también las cualidades de la voz.

Listen to your voice. If it is high-pitched, flat, monotonous, or
nasal, you should set to work at once to overcome its poor quality.

(Greer 1950, 320-21)°

Tal como explica Carlota Greer, las voces de las hermanastras son agudas, monétonas
y nasales, de esta forma funcionan como ejemplo de lo que “no se debe ser” y se consigue

que los personajes resulten desagradables al publico no sélo a la vista, sino también al oido.

En la siguiente escena que analizaré aparecen el Rey y el Gran Duque, quienes tienen

una conversacion acerca del principe, quien se rehtsa a casarse.

Gran Duque. - Pero, majestad...

Rey. - {No hay peros que valgan! Hace mucho tiempo que mi hijo
trata de eludir sus obligaciones, jya es hora de que contraiga
matrimonio y siente cabeza!

Gran Duque. - jPor supuesto, majestad! Pero, hay que tener

paciencia.

Rey. - jPaciencia me sobra! ;Pero que no ves que me siento menos
joven dia con dia? (sollozando) ;y que quiero ver a mis
nietecitos ir creciendo antes de partir?

Gran Duque. - Pero, majestad, yo no...

Rey. - {No! ;Tu sabes lo que significa ver al tinico hijo crecer, y

crecer y crecer y alejarse cada dia mds de mi?, jme siento

tan solo y desolado en este humilde palacio, que yo quiero

5 Escucha tu voz. Si es agudo, plano, monétono o nasal, debes comenzar a trabajar de inmediato para superar
su mala calidad.
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volver a escuchar los primeros pasos de unos tiernos
piececillos!

Gran Duque. - No desespere, majestad, (Ilanto del Rey) me parece

que lo mejor seria dejarlo solo.
Rey. - {Dejarlo solo! ;Dejarlo solo con su romanticismo absurdo?
Gran Duque. - Pero sefior, en las cosas del amor...
Rey. - jAmor, bah! {No se trata sino de un joven que se encuentra
una chica, en un ambiente propicio, y nosotros nos
encargamos del resto!
Gran Duque. - Pero si el principe llegara a sospechar...
Rey. - ;Sospechar, bah! jOye, el principe regresa hoy al palacio,
(no?!

Gran Duque. - Ah, si, si, si, sefior.

Rey. - Bueno, ;pues qué cosa mds natural que un baile para celebrar
su retorno, si todas las doncellas casaderas de mi reino vienen
al baile, te das cuenta, zopilote, por lo menos el chico se fijard

en una de ellas, verdad? (Disney 1950)

En esta escena se puede observar ya no sélo la construccién sobre lo femenino, sino
también sobre lo masculino. Aunque el principe aun no aparece en el filme, ya se estd
prefigurando su personalidad y algunas caracteristicas. Aunque tanto el duque como el rey
dan a entender que el joven tiene una idea roméntica del amor, también se evidencia que huye
de la idea del matrimonio. Cenicienta hasta este momento no ha mencionado que desee
casarse, pero al aparecer en escena por primera vez dice en una cancién que ““si amor es el
bien deseado”. De esta forma, mientras que en la joven el amor es un deseo, y de hecho el
unico que se menciona, en el principe es una obligacién de la cual huir. Este personaje que
aparece pocos segundos en escena es configurado como aventurero, grande, fuerte, alejado
de la casa paterna y reacio al matrimonio. Esta construccion dual de la diferencia de género
en temas de la bisqueda del amor es muy vigente, la educacién de hombres y mujeres es
distinta: ellos tienen otras prioridades mientras que para ellas el amor es, en muchas

ocasiones, lo principal.
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El rey deja claro desde un primer momento que la razén por la que quiere que su hijo,
el principe, se case, es porque desea que éste tenga descendencia, observando a la mujer tan
s6lo en su virtud de madre, representacion que se ve repetida durante el baile. En multiples
ocasiones se ve a Cenicienta realizando todas las labores domésticas, y el hecho de que sea
capaz de realizarlas se configura como una caracteristica positiva frente a Drizella y
Anastasia, que se presentan como jovenes perezosas, al igual que su madre. Las tres mujeres
esperan que Cenicienta haga todas las labores del hogar por ellas, lo que se configura como
uno mads de sus defectos, sin embargo, éste no se ve como un defecto en el ser humano, sino
unicamente en las mujeres, o al menos eso se entiende de la obra, ya que no hay ningtin
personaje masculino que realice ese tipo de tareas. Incluso se nota una diferenciacién en el
caso de los ratones, para los ratones macho se expresa que su trabajo es realizar todo aquello
que consista en riesgo y aventura: nunca se ve a una ratoncita hembra en peligro de ser

devorada por el gato al tratar de alimentarse o conseguir algiin material necesario.

Esto se puede ver en una escena en que los ratones cantan mientras deciden coser un

vestido para Cenicienta:

Todos. - Pronto, pronto, pronto, pronto todo el mundo a la costura,
la tarea a nuestra altura, serd una linda hechura.

Ratén Gus. - { Yo manejo las tijeras!

Ratén Jack. - ;Yo coso con la aguja!

Ratoncita. - jEso es cosa de mujeres, ti adornos trae si quieres!

(Disney 1950)

Es interesante la forma en que, con escenas, palabras y oraciones en apariencia
inocentes se puede reflejar un imaginario y al mismo tiempo proyectarlo, ya que, al ser un
contenido destinado a un publico infantil, esta concepcion seguramente ha sido absorbida por
millones de nifias y nifios al ver esta y cientos de peliculas que expresan las mismas ideas.
Desde el simple hecho de que Cenicienta haga diferencias entre la ropita que confecciona
para los ratones dependiendo de su sexo, es un mensaje demasiado velado pero que logra
absorber que existe una diferenciacion entre un é/ y un ella, que debe ser marcada desde un

inicio por la vestimenta, y mds adelante por las tareas a realizar. Como ya explicaba Simone
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de Beauvoir en 1949, la construcciéon del género femenino se lleva a cabo a partir de la
impresion de normas culturales que poco o nada tienen que ver realmente con la naturaleza
de los cuerpos, pero que indudablemente existian en su momento, contempordneo a la

aparicion de La Cenicienta y persisten en la actualidad, aunque con importantes diferencias.

En realidad basta pasearse con los ojos abiertos para
comprobar que la humanidad se divide en dos categorias de
individuos en los que la vestimenta, el rostro, el cuerpo, la sonrisa,
la actitud, los intereses, las ocupaciones son claramente
diferentes; quiza estas diferencias sean superficiales, quiza estén
destinadas a desaparecer. Lo que estd claro es que de momento

existen con una evidencia deslumbradora. (Beauvoir 2005, 49)

Desde un principio se marca la diferenciacion entre Cenicienta y el resto de su familia:
ella se presenta esbelta, rubia, rostro gracil, sencilla en su hablar, vestir y actuar, amable y
cortés, es decir, con las caracteristicas propias del estereotipo occidentalizado de belleza
femenina; las hermanastras son todo lo contrario: rostro y cuerpo desproporcionados,
marcadas lineas de expresion, carentes de gracia, pomposos vestidos y peinados, groseras y
crueles tanto con Cenicienta como entre ellas mismas. De ello se entiende que el sentido de
la obra trata de imprimir en su espectador la idea de que la “mujer ideal” tiene que ser bella
en su interior, pero también en su exterior, y que la “mala mujer” es horrible tanto en el
exterior como en el interior. Es importante mencionar que existen otras versiones del cuento
de “Cenicienta” donde las hermanastras Anastasia y Drizella suelen ser bellas en el exterior,
aunque no interiormente, como en Por siempre Cenicienta, 1o que recuerda a la premisa de
Blancanieves y los Siete enanos, pues a la reina no le bastaba su belleza exterior para ser un

ejemplo del deber ser femenino.

En varias ocasiones puede verse dibujado en la obra el papel de la mujer como
destinado a ser esposa, madre, ama de casa. Al mismo tiempo que se presenta una imagen
masculina, aunque poco explotada, que debe alejarse de las tareas propias de lo doméstico, o

como aventureros y reacios al compromiso, en el caso del principe.

Otro aspecto importante del sentido de la obra es acerca de la personalidad y

profundidad casi inexistente en los personajes mds importantes. Es interesante que
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unicamente los animales y las villanas cuenten con un nombre: Lady Tremaine, Anastasia y
Drizella. Al personaje protagonico se le nombra Cenicienta, cuando en el cuento en que se
basa, este era un sobrenombre de burla que sus hermanastras le pusieron a la joven por ir
siempre llena de las cenizas de la chimenea. La falta de nominalismo en este personaje puede
evidenciar un simbolo de falta de identidad, tal vez eso se deba a que, a pesar de su cruel
origen, el nombre de Cenicienta (o Cinderella en inglés) tiene un sonido agradable,
armonioso, que hace olvidar que su significado es “cubierta de cenizas”, pero que deja ver la
poca profundidad del personaje al ni siquiera dotarla de un nombre, lo cual se debe aclarar
que sélo pasa en los cuentos clésicos y en este filme, ya que en las peliculas live action si se
dota de un nombre y mayor complejidad al personaje ya que el realismo de las tramas lo

exige.

La falta de profundidad en los personajes protagénicos, Cenicienta y el principe,
también se ve reflejado en su rdpido enamoramiento, pues, a pesar de que durante la cancién
se deja ver que ellos caminaron por el reino toda la noche, al separarse ninguno de los dos
conoce la identidad del otro, lo que deja ver que ni siquiera se habian presentado. Este
enamoramiento se ve fundamentado, sin embargo, con la idea del amor a primera vista, que
se repite en cientos de filmes en todo el mundo, aunque la misma Compaiiia Disney parodiara
esta caracteristica tan comun en sus primeras peliculas de princesas en futuras obras

cinematograficas como Encantada (2007) y Frozen (2012).

Es importante mencionar que, si en el sentido de la obra el papel femenino muestra
demasiados estereotipos que podrian considerarse en esta época como negativos o faltos de
complejidad, el papel masculino no se salva y en realidad queda en una desventaja con
respecto al femenino. El principe tinicamente habla en un momento casi al final de la pelicula,
incluso es casi imposible el considerarlo protagonista de la historia, cuando mas bien actia
como un objeto de salvacion para Cenicienta. Carece de nombre y personalidad més alld de
su apariencia varonil y educada, no se sabe nada sobre sus gustos o aficiones, suefios o
intenciones ante la vida; el resto de los personajes masculinos tampoco muestran alguna
complejidad, a tal grado que los que guardan una mayor profundidad en la obra son los
ratones, algo que pasa a menudo en las peliculas de Disney, cuyo mayor icono es Mickey

Mouse.
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Las caracteristicas masculinas en la filmografia de Walt Disney, solian ser explotadas
sobre todo en animales o personajes humanos demasiado jovenes, como Pinocho (1940),
Peter Pan (1953) o Arturo de La espada en la piedra (1963), y no fue sino hasta 1992 que
apareci6 un largometraje animado de Disney con un personaje masculino adolescente como
protagonista: Aladdin. Esto deja ver que, aunque la critica a la filmografia de Disney suele
dirigirse a temas raciales o de género desde el feminismo, es importante ver que también
existen grandes carencias en materia de masculinidades. En ésta y muchas otras peliculas de
la época, el sentido principal es imprimir en los personajes femeninos y masculinos
caracteristicas marcadamente diferenciadas, basadas sobre todo en representaciones sociales

y no en la propia naturaleza de los cuerpos. (Beauvoir 2005)

Conclusion

Por medio del andlisis hermenéutico de una obra, es posible descubrir la esencia de ésta, que
muchas veces va mds alla de su mensaje literal. Por medio de este analisis fue posible
observar la construccién de lo femenino a través de las enseflanzas propias de la época y
como se esperaba que éstas llegaran a la audiencia. Como apunta Judith Butler en Cuerpos
que importan, la teoria de la construccion del sexo a través de las categorias de género
obedece a la existencia de normas de separacion de los sexos que no necesariamente fueron
creadas por un sujeto anterior a éstas, sino que el discurso es al mismo tiempo prefigurado y
configurador de las ideas sobre lo femenino y lo masculino. Si tomamos en cuenta el
concepto de Texto de Iuri Lotman, podremos entender que la obra de arte cinematografica es
un texto que no solo estd ahi para ser interpretado, sino que ademds es capaz de generar
sentido nuevo a través de la intertextualidad: de su didlogo con otros textos. Este concepto
tan amplio puede configurar a las personas mismas como textos que al dialogar con las obras
de arte crean nuevos sentidos, de aqui que esta pelicula de Disney no s6lo deba ser vista como
una construccion de su tiempo, sino también como generadora de significados y

representaciones sociales sobre el deber ser femenino y masculino.

En relacién con esto cambia la idea que se tenia sobre la
relacion entre el consumidor y el texto. En vez de la férmula ‘el

consumidor descifra el texto’, Entra en contacto con €l (sic). El
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proceso de desciframiento del texto se complica
extraordinariamente, pierde su cardcter de acontecimiento finito
que ocurre una sola vez, torndndose mds parecido a los actos, que
ya conocemos, de trato semidtico de un ser humano con otra

persona autonoma. (Lotman 2003, 82).

De esta manera, la tesis de Butler de que el sexo se construye a través del discurso
(18), comulga con el concepto de texto de Lotman: por medio de la intertextualidad, el
didlogo de los textos con los sujetos y con otros textos, es posible la creacién de nuevos
sentidos y la construcciéon de normas que rigen a los seres humanos y los encasillan en
estereotipos que ellos mismos han creado. Esta teoria también puede ser apoyada por
Gadamer, quien menciona que el lenguaje también actiia como determinante del pensamiento
(Gadamer, 1998): si el proceso de entendimiento es lingiiistico, en su didlogo con la obra, el
lector estd creando nuevos sentidos que pueden aprender y perpetuar estas normas, pero
también desaprenderlas y acabar con ellas. Por eso es imperativo que los espectadores de
estas obras de arte cinematograficas dirigidas a las masas no actiien como receptores pasivos,
sino como observadores criticos que logren cuestionarlas y cambiarlas. Considero que eso ha
sucedido con esta franquicia de Princesas Disney, y muy especificamente con el cuento de
Cenicienta a través de los afios, pues ha evolucionado en la forma de presentar a sus
protagonistas tanto femeninos como masculinos, respondiendo a las necesidades y exigencias

de un publico que demanda cada vez més equidad en cuestiones de género.

En su momento, “La Cenicienta” se instaurd en el imaginario colectivo como una
obra que condensaba el suefio “dorado” de la “muchacha comin”: casarse con un principe
azul. Pero esta dualidad del principe reacio al matrimonio y la joven que suefia con el amor
de su vida es una realidad palpable en pleno siglo XXI, con todo y la emancipacién femenina
y las oportunidades de desarrollo intelectual y laboral cada vez mds equitativas. Ain muchas
jovenes “casaderas” siguen esperando al principe que ya no es azul, y muchos principes
siguen huyendo del matrimonio. Esto es consecuencia de esas representaciones sociales que
siguen vigentes en las artes visuales y los medios de comunicacion, las cuales es preciso
desaprender para que el ideal de éxito femenino deje de ligarse necesariamente a la
realizacion sentimental, y que ésta, al igual que en las ensefianzas dirigidas a los nifios, sea

un complemento y no un medio ni un fin en la vida de las mujeres.
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Sin duda, el avance ideoldgico con respecto al papel femenino y masculino en
sociedad ha sido grande, sobre todo en las ultimas décadas, esto es evidente en los cambios
que ha presentado Cenicienta a lo largo del tiempo. Comenz6 como un personaje lineal que
todavia en 1950 s6lo era buena y bella, dedicada a las labores del hogar hasta convertirse en
princesa por matrimonio, a ser una joven que tiene otros objetivos, intereses y aficiones, con
un nombre al fin (Danielle, Sam, Ella) en versiones cinematograficas mds actuales como Por
siempre Cenicienta, La nueva Cenicienta, y La Cenicienta, con una pareja que también

cuenta con un nombre y una personalidad mas alla de ser el “objeto de salvacién femenina”.

Es importante reconocer que, en la década de los noventas, un gran terreno habia sido
conquistado por el Feminismo, o Feminismos. Se habia conseguido el voto femenino en toda
Europa y América, y los nuevos retos eran, y siguen siendo hasta ahora, una mayor visibilidad
de la mujer en los espacios tradicionalmente masculinos y en puestos de alto mando tanto

publicos como privados.

Una vez analizada La Cenicienta, se concluye que la construccion de ésta se basé en
los valores de la época que se esperaba transmitir a sus espectadores por medio de una obra
de arte de gran valor estético. Sin embargo, aunque muchos de esos valores siguen vigentes,
fueron representados por personajes que ya no redinen las cualidades deseables tanto en
caracteres femeninos como masculinos en los que la sociedad actual se ve identificada. Si
bien aspectos importantes de Cenicienta perduran, las versiones posteriores a esta pelicula de
1950, y otras peliculas de princesas Disney han tenido que ir adaptdndose a los cambios en
las Representaciones Sociales acerca de lo femenino y lo masculino a lo largo de la historia,
lo que deja ver que aunque sea lenta, si existe una evolucion en la construccion de lo femenino
y lo masculino, visibles en las diferentes versiones cinematograficas de este cuento, y que
mads adelante se analizardn en otras peliculas pertenecientes a esta franquicia de Princesas

Disney.
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4. NARRATIVA LINGUISTICA-FORENSE

DISCURSOS NARRATIVOS ALTERNATIVOS Y SUS FICCIONES:
DECLARACIONES PREPARATORIAS EN CASOS PENALES

Constantino Martinez Fabian'
Berenice Dominguez Hern4ndez?

I.  Introduccién

Los peritajes que sirven para atribuir autoria empiezan a utilizarse cada vez mds en México.
Sin embargo, es necesario conocer las caracteristicas del registro policiaco de nuestro pais
puesto que si no se tiene conciencia de ellas pueden contaminar los resultados en los peritajes
lingiifsticos. El registro policiaco tiene que ver con estructuras, elecciones léxicas y
significados usados por los abogados (o secretarios de actas) al tomar las declaraciones de
los inculpados. Dado que no hemos encontrado investigaciones en México que hayan
abordado esta problemética, consideramos necesario estudiarla. Por ello, en este trabajo se

analizan algunas declaraciones preparatorias y algunas de manifiesto.

En este trabajo se sostiene la tesis de que el registro policiaco tiene una caracteristica
muy notable: Tiende a asignar afirmaciones a los inculpados, que no pudieron haber hecho,
puesto que estdn escritas para cumplir con los requisitos legales que imponen las leyes sobre
el procedimiento penal. Esto altera la verosimilitud de los hechos narrados y degenera en
ficciones narradas en primera persona. La falsedad va en detrimento de articulos como el
271, fraccion II, del Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora, que
establece que la confesion hard prueba plena cuando “no haya datos, a juicio del Tribunal,

que la hagan inverosimil”.

El propoésito del presente trabajo encontrar y sistematizar irregularidades dentro de
las declaraciones que son “emitidas” por los acusados y tomadas por los secretarios de

acuerdos y de actas. Las irregularidades alteran lo declarado por los individuos y van en

! Docente-investigador de la Universidad de Sonora, lingiiista, especialista en Derecho penal y criminologia.
cmtz@unison.mx
2 Estudiante de la Maestria en Humanidades de la Universidad de Sonora. a213220249 @uson.mx



contra de la presuncién de inocencia puesto que tienden a atribuir culpabilidad. Asi, el
registro policiaco pone en duda la autenticidad de los contenidos declarados en los

documentos.

El trabajo se estructura de la siguiente manera. En la primera parte se mencionan
aspectos metodoldégicos del trabajo: nimero de declaraciones analizadas, procedimiento y
tipo de investigacion, en la segunda parte se describe el marco tedrico empleado y se plantea
la hipétesis que guia el trabajo. Posteriormente se muestra el andlisis a través de la
ejemplificaciéon con un caso. Finalmente se presentan los resultados generales de la

investigacion, y las conclusiones principales.

II. Aspectos metodolégicos

El método que predomina en la investigacion es el método analitico. Primero se analizan
semanticamente las normas que regulan los procesos penales a nivel local (estado de Sonora)
y federal (México). Luego, en las declaraciones, se extraen las expresiones que contienen
conceptos de tipo normativo (presentes en las leyes) y se efectda un anélisis semdntico para
establecer relaciones entre lo requerido por las normas legales y lo expresado en algunos
extractos de las declaraciones preparatorias o de manifiesto. Asi, la investigacion es de tipo
esencialmente cualitativa: se privilegia el andlisis seméntico sobre los aspectos cuantitativos
que también estdn presentes pero no se enfatizan.

Se trabajé con una muestra de quince declaraciones, se obtuvo el permiso tanto del
abogado como de los inculpados. Se han cambiado los nombres, fechas y otros datos que
pudiesen dar indicios sobre las personas involucradas en los casos. Estos cambios no alteran
en absoluto el andlisis aqui presentado puesto que los significados analizados no tienen que
ver con las modificaciones efectuadas para proteger identidades.

Se elaboraron tablas para facilitar el trabajo. En ellas se identifican los secretarios de
acta que escribieron la declaracidn, y se enumeraron las declaraciones. Se transcribieron los
enunciados clave y los articulos para visualizar si esos enunciados hacian referencia a las
normas de tipo penal. Si se hacia referencia, se marcaba la correlacién como positiva (1). Si
no se hacia referencia a la norma se marcaba la correlacién como negativa (0). En el siguiente
ejemplo, ambos enunciados hacen referencia al requisito marcado por la norma 151 del

Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora:
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Tabla 1. Indica la manera en que se trabajaron los datos de las declaraciones analizadas.

Secretario de acta/s: MARIA
DE LOS ANGELES
SALAZAR LOPEZ

DECLARACION 1
Robo con violencia

DECLARACION 2
Robo con violencia

Articulos relevantes

Enunciados clave

Que una vez que se me dio
lectura al parte informativo
remitido por los agentes de la
Policia Municipal, y el cual dio
origen al expediente en control
interno nimero 399/08,
instruido por el delito de robo
con violencia a casa habitacion,
en perjuicio de quien resulte, en
mi contra y en contra de JOEL
ARON ACUNA BOJORQUEZ,
y estando en presencia de mi
abogada defensora de oficio es
mi deseo manifestar lo
siguiente:

Que una vez que se
me dio lectura a las
constancias que
obran en el
expediente que nos
ocupan y estando
presente mi
defensora de oficio
y sin presion alguna
quiero manifestar lo
siguiente:

ARTICULO 151. A
continuacion se le hara
saber en qué consiste la
denuncia, acusacién o
querella, asi como los
nombres de sus
denunciantes, acusadores o
querellantes y de los
testigos que declaren en su
contra:

Una vez que se me dio lectura
al parte informativo remitido
por los agentes de la Policia
Municipal, y el cual dio origen
al expediente en control interno
nimero 399/08, instruido por el
delito de robo con violencia a
casa habitacion, (1)

Que una vez que se
me dio lectura a las
constancias que
obran en el
expediente que nos
ocupan. (1)

III. Marco teérico e hipotesis

En esta seccién veremos algunos conceptos basicos que sustentan la investigacion y, a fin de
ubicarla, se mencionan las dreas de estudio de la lingiiistica forense. Se indican ademas

algunas asunciones tedricas empleadas que validan el trabajo.

Entre los conceptos bésicos tenemos los siguientes: la lingiiistica forense se define,
de acuerdo a Gibbons y Turell (2008, 1), como la aplicacién de la ciencia del lenguaje a la

interfaz entre la Lingiiistica y el Derecho. En otras palabras, es la rama de la lingiiistica
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aplicada al estudio y al andlisis del lenguaje del foro. Una definicién mads reciente pero que
reconfirma la anterior es la de McMenamin (2012, 215) quien afirma que “La lingiiistica
forense es el estudio cientifico del lenguaje asi como se aplica a fines forenses, es decir a
cuestiones legales y a la litis misma. Es un campo relativamente nuevo de la lingiiistica

general, y a la vez de creciente interés dentro de la lingiiistica aplicada moderna”.

Por otra parte, el lenguaje juridico se refiere al lenguaje de la ley y su relacion con la
ley y el proceso legal. En el proceso legal se dan las narraciones de los inculpados que reciben
el nombre de declaraciones preparatorias y declaraciones de manifiesto. Estas declaraciones
contienen la narracion de hechos sobre la cual el juez basard su sentencia (condenatoria o
absolutoria). Tales escritos, desde la perspectiva legal misma, deben contener enunciados
verdaderos (literalmente: verosimiles). Asi una declaracidén o confesion que contenga datos
o hechos inverosimiles, no puede ser una prueba plena, tal como lo afirma el articulo 271,

fraccion dos, del Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora:

ARTICULO 271.- La confesion hara prueba plena cuando concurran las circunstancias

siguientes:
II. Que no haya datos, a juicio del Tribunal, que la hagan inverosimil;

Con respecto a las dreas de trabajo de la lingiiistica forense, McMenamin (2012, 215-

216) menciona como principales las siguientes, tanto de lengua hablada como escrita:

e Lengua s6lo hablada: Identificacién de voz por medio de la fonética auditiva y

acustica; determinacién de nacionalidad; interpretacién de una lengua a otra.

e Lengua sélo escrita: Estilistica y la autoria de documentos escritos; traduccion de una
lengua a otra; discurso legal escrito; advertencias de productos de uso comun; marcas

registradas; lenguaje de la ley; plagio.

e Lengua hablada y/o escrita: Semdntica; pragmatica; anélisis del discurso, difamacidn;

instrucciones del tribunal al jurado.

e Habla transcrita: Conversaciones grabadas y transcritas; testimonio grabado y

transcrito; perjurio; lenguaje de los varios interlocutores del tribunal.

El campo de trabajo es muy amplio, por ejemplo, en marcas comerciales puede

consultarse a Butters (2010), un trabajo sobre traduccién se muestra en Chao (2010), en
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fonética forense tenemos a Jenssen (2010), entre muchos otros. La investigacién aqui
efectuada se ubica en lengua sélo escrita, especificamente en los estudios de lenguaje de la
ley, ya que intenta develar caracteristicas que posee el registro policiaco. Se parte ademds de

principios de estilistica y autoria de documentos escritos.

En los estudios de atribucién de autoria se asume que la técnica forense para generar
el perfil lingiiistico de una persona no difiere mucho de otras técnicas forenses tales como el
andlisis del ADN, las huellas digitales, las marcas de herramientas y las marcaciones en
balistica. Por ello, la atribucién de autoria asume de manera similar que las personas tienen
habitos incontrolables, persistentes, individuales y especificos de pensamiento y/o fraseo

(Juola 2008, 233-334).

Esos hébitos mencionados, segin Azuelos-Atias (2007, 180), llevan al reconocimiento
de que existen algunos lexemas (como el “demandado”, “demandante” y “apelantes”,
presentes en textos legales de expedientes penales pertenecientes a personas involucradas en
casos penales) pertenecientes a un campo semdntico determinado y que tienen rasgos

semanticos notables y distintos dadas las circunstancias.

Asi, en este trabajo asumimos que muchos de esos lexemas y frases tienen un uso
especializado e implican un conocimiento del mundo legal. Por ejemplo, la expresion “quiero
decir que una vez que se me dio lectura del contenido de las diversas constancias que obran
dentro de la averiguacién previa 222/2009 y acompafiado de mi defensor de oficio y sin
ningun tipo de presidon quiero decir que...” contiene lexemas y frases como constancias,
averiguacion previa, defensor de oficio y ningiin tipo de presion que son empleadas por
personas que conocen el mundo de las leyes. Si una expresion como esta se le atribuye a una
persona con un nivel de estudios de secundaria, tal expresion se vuelve sospechosa y es
probable que no haya sido producida por el individuo al que se le adjudica. Para probar este
supuesto, es necesario comparar diversos discursos que permitan tener la certeza de que
estamos ante un lenguaje legal, cuyas expresiones no pueden atribuirse a los inculpados. En

otras palabras, es un proceso de excluir de autoria a los indiciados.

Con relacidn a los estudios de atribucién de autoria, Stefanova Spassova (2009, 31)
afirma que “la atribucién de autoria es la rama de la Lingiiistica Forense que emplea el

conocimiento lingiiistico en el anélisis de textos que constituyen pruebas lingiiisticas con el
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fin de determinar si su autoria se puede atribuir o no a un sospechoso concreto en la

investigacion de un crimen”.

Las pruebas de esta naturaleza emplean como técnica principal la comparacion de
textos. Se compara un texto o textos cuya autoria se conoce (texto(s) indubitado(s)) con un
texto o textos cuya autoria se desconoce o estd en duda (texto(s) dubitado(s)). Sin embargo,
antes de la comparacion, se da un escrutinio minucioso del contenido 1éxico y sintactico de
los contenidos. En ese escrutinio se hace andlisis para encontrar posibles rasgos estilisticos.

En otras palabras, se buscan obtener varias marcas identificativas de autoria.

En este trabajo los enunciados clave son parte de los textos dubitados: se duda que
los indiciados hayan hecho afirmaciones pertenecientes al mundo juridico. Se contrastan con
los fragmentos de textos indubitados (c6digos) que contienen leyes clave para la justificacion
del proceso penal. Se busca asi decodificar como funciona el lenguaje de la ley, en esa

vertiente denominada registro policiaco.

La muestra se ajust6 a tres reglas basicas que deben cumplirse para que tengan validez

este tipo de pruebas (Bailey (1979), Stefanova Spassova (2009)):
¢ Que el numero de autores en disputa constituya un conjunto bien definido.

¢ Que haya una cantidad suficiente de muestras dubitadas e indubitadas que reflejen

los habitos lingiiisticos de cada candidato.
¢ Que los textos comparados sean conmensurables.

Cada una de estas reglas se cumple en esta investigacioén. El conjunto de autores esta
bien definido. Las quince declaraciones dubitadas se atribuyen a los inculpados en diversos
delitos. El nimero de leyes (normas indubitadas) que rigen y validan el proceso penal se
restringe, en este trabajo, a cuatro bdsicas. Las declaraciones fueron tomadas por cinco
secretarios de actas diferentes. El nimero de muestras dubitadas e indubitadas permiten
visualizar patrones de uso, habitos lingiiisticos de los secretarios de actas. Todos los textos
son conmensurables y pueden obtenerse aspectos cuantitativos, sin embargo, en este trabajo

se favorece lo cualitativo.
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Ademads de los principios anteriores, tenemos cinco criterios para seleccionar marcas
identificativas (Bailey (1979), Spassova (2009)). Es decir, son caracteristicas que deben

poseer las marcas identificativas:
e prominencia
e distribucién
e independencia relativa del control consciente
e uso frecuente
e cuantificacidn facil

Cada uno de los que llamamos enunciados clave contiene marcas identificativas cuyo
sentido es prominente en cada una de las declaraciones, se encuentran distribuidas a lo largo
de todas las muestras dubitadas, se usan frecuentemente y son de fécil cuantificaciéon. El
criterio de independencia relativa del control consciente, a primera vista, pudiese estar en
duda ya que los secretarios de actas justifican de manera consciente el proceso penal, sin
embargo, seguramente no son conscientes de las estructuras lingiiisticas que van dejando
plasmadas y que constituyen parte de su huella lingiiistica. Asi, consideramos que los

criterios especificados se cumplen en este trabajo.

Finalmente, una nota sobre las declaraciones hechas en interrogatorios: Komter
(2002) observa, en el tratamiento de los enunciados escritos en las cortes alemanas, que los
sospechosos son confrontados con sus enunciados escritos (tal como se registraron en los
archivos del caso, al inicio del proceso legal criminal) que hicieron a la policia y al juez
investigador. Se supone que esos enunciados, al igual que en el derecho penal mexicano,
estdn escritos en la medida de lo posible en las propias palabras del sospechoso, pero en
realidad son las versiones escritas de los oficiales de la policia de lo que se dijo en la sala de

interrogacion.

Por ello, el lingiiista debe estar atento a lo que en el drea se llama registro policial
(Olson 2004) ya que, tipicamente, un oficial de policia preguntard una serie de cuestiones,
tomando nota y entonces escribird los enunciados del sospechoso, no en las palabras del
sospechoso, sino a través de su interpretacion. Usard formas y patrones que la costumbre

policiaca ha establecido desde hace mucho tiempo. Pero, toda interpretacién del lenguaje es
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un proceso de creacion de significados. Y en ese proceso de creacion se generan inferencias,
se parte de supuestos (individuales), se hacen presuposiciones, se emiten juicios y se
distorsionan hechos (Paul y Elder 2005). Esto hace que el discurso policiaco sea en ocasiones,
poco fiable como fuente de veracidad. A menudo refleja pensamientos falsamente atribuidos

a otro individuo.

La hipétesis que guia la presente investigacion es la siguiente:

e “la narracién de hechos de los inculpados en casos penales estdn contaminadas

por el registro policiaco”

Si la hipdtesis es verdadera, entonces el andlisis mostrard estructuras, elecciones
léxicas y significados que no corresponden a los indiciados. Si la hipétesis es falsa, entonces,
tales caracteristicas no pueden atribuirse a la manera en que los encargados de tomar las
declaraciones actdan y tienen una alta probabilidad de pertenecer a los inculpados u otras
personas. Ademads, si la hipdtesis es verdadera, los peritajes lingiiisticos deben tomar en
cuenta los resultados de esta investigacion para evitar sesgos fuertes en la generacion de

perfiles lingiiisticos aplicados a la identificacién o atribucion de autoria.
IV. Analisis

El andlisis efectuado en 15 declaraciones escritas, nos muestra que las declaraciones
estudiadas, especialmente en las partes donde se narran los hechos en primera persona, estan
contaminadas por el lenguaje juridico que introducen los secretarios de actas, quienes en un
afan de cumplir con los requerimientos formales establecidos en las leyes, adjudican a los
inculpados declaraciones que dificilmente pueden considerarse suyas. En otras palabras, se
violan algunas leyes procesales y otras que hacen referencia a derechos lingiiisticos para
cumplir con las normas que el Ministerio Publico debe aplicar. Esto lleva a tener
declaraciones donde la redaccién en primera persona —al menos en ciertos parrafos— es

claramente una ficcion.

Tomemos para ejemplificar lo dicho con el siguiente caso: el homicidio de una mujer
por parte de su esposo. La declaracion del esposo se redacta en primera persona. De lo escrito,
se presupone que hay un proceso de dictado que el secretario de actas simplemente capturo,

tal como lo evidencia el uso de primera persona.
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1. “Primeramente quiero decir que una vez que se me dio lectura del contenido de las
diversas constancias que obran dentro de la averiguacion previa 222/2009 y
acompanado de mi defensor de oficio y sin ningtn tipo de presion quiero decir que
me encuentro de acuerdo en lo que se sefiala en mi contra ya que si bien es cierto
como lo mencioné en mis generales naci en la ciudad de los Mochis Sinaloa, pero me
crié en el municipio de Ahome, localidad de Higuera Zaragoza, en el estado de

Sinaloa”.
He aqui algunas leyes de cémo debe ser la declaracion:

El articulo 151 del Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora?,
tercer parrafo, establece claramente la obligacion de hacerle saber al inculpado en qué

consiste la denuncia, acusacion o querella, entre otros aspectos:

2. ARTICULO 151... A continuacién se le hard saber en qué consiste la denuncia,
acusacion o querella, asi como los nombres de sus denunciantes, acusadores o

querellantes y de los testigos que declaren en su contra...

El Secretario de Actas escribid, como si el inculpado hubiese dicho, motu proprio, la
oracién que hace notar que se cumplié ese requisito legal: si se le leyeron las diversas

constancias del caso, entonces el articulo 151 no ha sido violado. El proceso es legal.

3. “Primeramente quiero decir que una vez que se me dio lectura del contenido de las

diversas constancias que obran dentro de la averiguacién previa 222/2009...”

Ademads de la coincidencia con respecto al articulo 151, puede notarse que la
expresion contiene 1éxico y frases con lenguaje especializado que una persona sin
preparacion en el drea legal, dificilmente emplearia “diversas constancias”, “que obran dentro
de la averiguacion previa”. La persona inculpada en este caso sélo termind la secundaria. La

posibilidad de que tenga ese conocimiento legal es remota.

La segunda oracién del parrafo fue escrita por el Secretario de Actas, probablemente

para cumplir con el articulo 89 del Cddigo de Procedimientos Penales para el Estado de

3 Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora, Sonora, Gobierno del Estado de Sonora,
http://www.esonora.gob.mx/RAIVD/Documentos/Codigo%20de %20
Proced%?20Penales%20de%20Sonora.pdf (19-septiembre-2017)
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Sonora, que en la primera parte establece la obligacion de que el inculpado sea asistido por

su defensor o por la persona de su confianza. He aqui el articulo:

4. ARTICULO *89.- ...En la diligencia de declaraciéon preparatoria comparecerd el

inculpado asistido de su defensor...
Convenientemente, entonces el inculpado, segin el Secretario de Actas, declara:
5. “y acompaifiado de mi defensor de oficio”

Si no hubiese cumplimiento de ese requisito, la declaracién es nula. El articulo 89
obliga a que la declaracién se haga acompafado de un defensor (de oficio o elegido por el
detenido). Pero eso no es todo, la tercera oracién parece estar motivada por otro articulo, el
271 del Cddigo antes mencionado, que establece un requisito sin el cual la confesiéon no
puede ser prueba plena: la declaraciéon debe ser sin coaccién ni violencia (entre otros

requisitos mas):

6. ARTICULO 271.- La confesién hard prueba plena cuando concurran las
circunstancias siguientes. I. Que se haga por persona mayor de dieciocho afios, con

pleno conocimiento y sin coaccidn ni violencia;

Nuevamente, la oracién que sigue en la declaracion, expresada literalmente por el
inculpado, segin el Secretario de Actas, es la siguiente:
7. “y sin ningun tipo de presiéon”

Ya una vez puesto a modo, con los requisitos legales cubiertos, viene una oracidén que
serd muy dificil de refutar por el inculpado, puesto que segun la redaccion, fue expresada en

primera persona. Es, como las anteriores, una supuesta declaracion literal.
8. “quiero decir que me encuentro de acuerdo en lo que se sefiala en mi contra”

Esta afirmacion se encuentra dentro de un contexto donde la siguiente oracién
también se da para cumplir mas requisitos legales. En especifico, el articulo 151, parrafo
primero, del cédigo ya citado, obliga a que la declaracion preparatoria comience por las

generales del inculpado:

9. ARTICULO 151.- La declaracién preparatoria comenzari por las generales del

inculpado, ...
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Asi, la expresion literal, en primera persona, capturada por el Secretario de Actas,
atribuida al inculpado y que cumple con el requisito establecido en el articulo 151 ya citado,

es la siguiente:

10. “si bien es cierto como lo mencione en mis generales naci en la ciudad de los Mochis
Sinaloa, pero me crie en el municipio de Ahome, localidad de Higuera Zaragoza, en

el estado de Sinaloa”

Ademas de los requisitos legales vistos, tenemos que existen otros que confluyen en
la necesidad del Secretario de Actas de expresar las ideas vistas hasta ahora. Entre ellos
tenemos al articulo 199 del Cédigo de Procedimientos Penales para el Estado de Sonora, que
hace referencia a que la confesion debe cumplir con las formalidades del articulo 20 de la

Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos:

11. ARTICULO 199.- La confesién... emitida con las formalidades sefaladas por el
articulo 20 de la Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos; se admitira

en cualquier estado de procedimiento, hasta antes de dictar sentencia irrevocable.

En especifico, el articulo 20 Constitucional, establece varios requisitos, los que estan
relacionados con lo visto hasta ahora son: hacerle saber al inculpado los motivos de su
detencidn, la prohibicién de intimidacién o tortura y la asistencia del defensor. Si esto no se

diera, la confesion no tendria valor probatorio:

12. Art. 20 Constitucional Fracc. 1I. “Derechos del inculpado: II. A declarar o a guardar
silencio. Desde el momento de su detencidn se le hardn saber los motivos de la misma
y su derecho a guardar silencio, el cual no podra ser utilizado en su perjuicio... La

confesion rendida sin la asistencia del defensor carecerd de todo valor probatorio™;

Ademas del articulo anterior, tenemos que el articulo 129 Bis, en su fraccién I,
establece requisitos parecidos a los ya vistos, cuando el inculpado es detenido o se presenta

voluntariamente ante el Ministerio Publico:
13. ARTICULO 129 Bis. ...

IL. Se le hara saber la imputacion que existe en su contra y el nombre del denunciante,
acusador o querellante; III. Se le hardn saber los derechos que le otorga la

Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos y, particularmente, en la
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averiguacion previa, de los siguientes: a) No declarar si asi lo desea, o en caso

contrario, a declarar asistido por su defensor;

Una vez vista la comparacion entre articulos y expresiones de un caso real, ;es posible
considerar que el inculpado realmente declaré ese parrafo que se le atribuye? ;Cudl es la
probabilidad de que esas oraciones, atribuidas a una persona que solo tuvo como grado
maximo de estudios la secundaria, coincidan todas con los requisitos legales establecidas por

las leyes penales mencionadas?

Podemos afirmar, con un alto grado de probabilidad que el parrafo en (1) no puede
atribuirse al inculpado. Ademads, podemos suponer como muy probable, que el registro
policiaco en las declaraciones ante el Ministerio Publico, incluye oraciones que apelan a los
requisitos legales de las normas procesales que regulan los casos penales. Asi, cuando se dan
ese tipo de expresiones, en primera persona, tenemos una declaracion creada por el Secretario
de Actas. Dos preguntas son pertinentes entonces: ;Por qué redactarlas en primera persona?
(Se violan los derechos del inculpado cuando se escriben este tipo de expresiones? Creemos
que mucho de lo inverosimil de la declaracidn se solucionaria si se evita la redaccién de esos
requisitos en primera persona. Lo inverosimil de una declaracién, no es inocuo legalmente.
El mismo articulo 271, inciso II, del Cédigo de Procedimientos Penales para el estado de
Sonora, establece que la confesion hard prueba plena cuando no haya datos, a juicio del

Tribunal, que la hagan inverosimil. Este es el articulo:

14. ARTICULO 271.- La confesién hard prueba plena cuando concurran las
circunstancias siguientes: II. Que no haya datos, a juicio del Tribunal, que la hagan

inverosimil...

(Como seres racionales que somos, después de haber hecho el andlisis anterior,
podemos decir que lo dicho en el parrafo (1) de tal declaracién es verosimil? Nosotros le

llamamos, ficciones del discurso en primera persona.

Con respecto a si los derechos de los inculpados se violan cuando se dan este tipo de
declaraciones, tenemos que la respuesta es si. El articulo 152 establece que la declaracion se
puede dictar, en cuyo caso, el Secretario de Actas tiene que tomar el dictado tal cual. Si no
hace el dictado, el juzgador que practique la diligencia deberd redactar con la mayor exactitud

posible:
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15. ARTICULO 152.- ...El inculpado podrd dictar sus declaraciones, pero si no lo
hiciere, el juzgador que practique la diligencia la redactard con la mayor exactitud

posible.

El requerimiento de exactitud debe interpretarse en el sentido de usar lo mds que se
pueda, las mismas palabras empleadas por el inculpado. Esto se infiere de la manera en que
se regula la toma de declaracion de testigos, tal como lo indica el articulo 241 de Cédigo de

Procedimientos Penales para el Estado de Sonora:

16. ARTICULO 241.- Las declaraciones se redactaran con claridad y usando hasta donde

sea posible, las mismas palabras empleadas por el testigo.

Sin embargo, la tradicién de muchos afios estd por cambiar con la actual presencia de
los juicios orales. Aun cuando el articulo 21, parrafo dos, del ordenamiento anteriormente
mencionado permite que en las diligencias se emplee la taquigrafia, el dictafono y cualquier
otro medio que tenga por objeto reproducir imdgenes y sonidos, estos ultimos recursos no

tienden a usarse en las declaraciones ante el Ministerio Publico, en nuestro sistema actual.

17. ARTICULO 21.- ...en las diligencias podrdn emplearse, segin el caso y a juicio del
funcionario que las practique, la taquigrafia, el dictifono y cualquier otro medio que
tenga por objeto reproducir imagenes o sonidos y el medio empleado se hara constar

en el acta respectiva.

La conclusion de esta seccion es que algunas declaraciones que se redactan en primera
persona, donde se le atribuyen afirmaciones al inculpado, sirven para cubrir ciertos requisitos
legales que le den validez a la declaracion. Sin embargo en medio de estas declaraciones se
introducen otras que lo hacen culpable de la acusacion, como la vista en (8), repetida aqui
por conveniencia: “quiero decir que me encuentro de acuerdo en lo que se sefiala en mi

contra”.

Una vez ejemplificada la manera en que el discurso narrativo de los inculpados esta
contaminada por el registro policiaco, se muestran a continuacion los resultados globales del

andlisis efectuado a las quince declaraciones que se trabajaron.
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V. Resultados

En esta seccidon veremos los resultados globales del analisis. En primer lugar tenemos los
siguientes datos. Se trabajaron las declaraciones escritas por cinco secretarios de actas. Se
tomé una muestra de tres narraciones de cada uno, tal como se indica en la siguiente tabla.

De ellos, s6lo uno es mujer:

Tabla 2. Informacién sobre los documentos analizados.

Nombre de secretario de | Manera de identificarlo | Numero de declaraciones
actas (nombre ficticio) analizadas

Maria Elena  Cervantes | Secretario uno tres

Lopez

Gilberto Rosales Vergara Secretario dos tres

Héctor Parra Cabrera Secretario tres tres

Miguel Angel Rios Méndez | Secretario cuatro tres

Fernando Salazar Verdin Secretario cinco tres

Los delitos atribuidos a los inculpados son: robo con violencia, robo a comercio, robo
con violencia a casa habitacion, homicidio. Asi, los documentos analizados codifican en

general el delito de robo. Unicamente tres son sobre homicidio. El total de textos es de quince.

Dado que todos los delitos analizados estdn sometidos a las leyes del Estado de
Sonora y no son delitos federales, se emplean los siguientes articulos presentes en el Codigo de

Procedimientos Penales para el Estado de Sonora: articulo 151, 129 Bis, fraccion 11, 89 y 271.

En los siguientes cuadros se ejemplifica la manera en que se procedié en la
investigacion. Después de revisar los articulos del Cédigo de Procedimientos Penales para el
Estado de Sonora, se eligieron los articulos 151, 129 Bis. Fraccién 11, 89 y 271, que son los
centrales en la regulacion de los procesos penales. Se extrajeron los pasajes de los discursos,
se establecieron relaciones entre los sentidos de las proposiciones en las normas y las
proposiciones en los discursos. Cuando se daba una relacion positiva, se escribia la parte del
discurso que justificaba el cumplimiento de la ley en la columna correspondiente. Cuando no
habia relacion se dejaba en blanco el espacio. Como puede verse en el ejemplo, sélo el

articulo 271 no se justifica en dos de los tres documentos analizados.

242



Tabla 3. Ejemplificacion de la manera en que se analizaron las declaraciones.

Secretario de actas: | DECLARACION |DECLARACION [DECLARACION 3
MARIA ELENA| 1 2
CERVANTES LOPEZ

Robo con violencia | Robo con violencia | Robo a comercio

ENUNCIADOS CLAVE

Que una vez que
se me dio lectura
al parte
informativo
remitido por los
agentes de la
Policia Municipal,
y el cual dio
origen al
expediente en
control interno
ndmero 399/08,
instruido por el
delito de robo con
violencia a casa
habitacion, en
perjuicio de quien
resulte, en mi
contra y en contra
de JOEL ARON
ACUNA
BOJORQUEZ, y
estando en
presencia de mi
abogada defensora
de oficio es mi
deseo manifestar
lo siguiente:

Que una vez que
se me dio lectura a
las constancias que
obran en el
expediente que nos
ocupan y estando
presente mi
defensora de oficio
y sin presion
alguna quiero
manifestar lo
siguiente:

que una vez que se
me dio lectura al
parte informativo,
que me encuentro
en compafiia de mi
defensora de oficio
y que se me dio a
conocer el derecho
que tengo de
declarar o no
declarar, es mi
deseo declarar

ARTICULO 151. A
continuacion se le hara
saber en qué consiste la
denuncia, acusacion o
querella, asi como los
nombres de sus
denunciantes,
acusadores o

una vez que se me
dio lectura al parte
informativo
remitido por los
agentes de la
Policia Municipal,
y el cual dio
origen al

Que una vez que
se me dio lectura a
las constancias que
obran en el
expediente que nos
ocupan.

que una vez que se
me dio lectura al
parte informativo
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querellantes y de los
testigos que declaren
en su contra:

expediente en
control interno
ndamero 399/08,
instruido por el
delito de robo con
violencia a casa
habitacion,

ARTICULO 129 Bis.
II. Se le hara saber la

en su contra y el
nombre del

o querellante;

imputacion que existe

denunciante, acusador

una vez que se me
dio lectura al parte
informativo
remitido por los
agentes de la
Policia Municipal,
y el cual dio
origen al
expediente en
control interno
nimero 399/08,
instruido por el
delito de robo con
violencia a casa
habitacion,

Que una vez que
se me dio lectura a
las constancias que
obran en el
expediente que nos
ocupan.

que una vez que se
me dio lectura al
parte informativo

diligencia de
declaracion
preparatoria
comparecera el
inculpado asistido de
su defensor.

ARTICULO 89.- En la

y estando en
presencia de mi
abogada defensora
de oficio es mi
deseo manifestar
lo siguiente.

y estando presente
mi defensora de
oficio.

que me encuentro
en compaiifa de mi

defensora de oficio.

ARTICULO 271. La

plena cuando
concurran las
circunstancias
siguientes. I. Que se
haga por persona
mayor de dieciocho
afnos, con pleno
conocimiento y sin

confesion haré prueba

coaccion ni violencia;

y sin presion

alguna quiero
manifestar lo
siguiente

El articulo 151 queda justificado por las proposiciones de los discursos por las

siguientes razones:
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Declaracion uno: si se le da lectura del parte informativo de los agentes, que da origen
al expediente del caso, entonces practicamente ““se le haréd saber en qué consiste la denuncia,
acusacion o querella, asi como los nombres de sus denunciantes, acusadores o querellantes y
de los testigos que declaren en su contra”: el parte informativo tiene los datos suficientes y

no es necesario agregar mas para cumplir con los requisitos de la norma.

Declaracion dos: si es verdad que se le dio lectura de las constancias que obran en el
expediente, entonces, seria muy dificil negar que no se cumplié con lo establecido en tal
articulo: “se le hard saber en qué consiste la denuncia, acusacién o querella, asi como los
nombres de sus denunciantes, acusadores o querellantes y de los testigos que declaren en su

contra”: las constancias del caso contienen la informacién que la norma demanda.

Declaracion tres: Si lo escrito por el secretario de actas es verdadero “que una vez que
se me dio lectura al parte informativo”, entonces nuevamente se cumple lo requerido por la
norma puesto que en el parte informativo se encuentra el contenido que se le debe
proporcionar al inculpado: “se le hara saber en qué consiste la denuncia, acusacion o querella,
asi como los nombres de sus denunciantes, acusadores o querellantes y de los testigos que

declaren en su contra”.

La explicacion sobre los extractos donde se justifica el cumplimiento del articulo 151
del ordenamiento citado, aplica también en el cumplimiento del articulo 129 bis fraccién IL.
Leer el parte informativo o las constancias, implica que se le hizo saber la imputacion que

existe en su contra y el nombre del denunciante, acusador o querellante.

El articulo 89 también queda justificado: el requisito legal es que “en la diligencia de
declaracion preparatoria comparecerd el inculpado asistido de su defensor”, y las
declaraciones afirman que ese requisito se da en el proceso: “y estando en presencia de mi
abogada defensora de oficio...”, “y estando presente mi defensora de oficio” y “que me

encuentro en compaiiia de mi defensora de oficio”.

El articulo 271 se justifica en la declaracion dos pero no en la declaracién uno y tres.
“Que (la confesion) se haga por persona mayor de dieciocho afos, con pleno conocimiento
y sin coaccion ni violencia”; se cumple —en su parte final, sin coaccién ni violencia— con el

enunciado “y sin presion alguna quiero manifestar lo siguiente”. El requisito de la edad no
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se menciona en las declaraciones en primera persona, generalmente se introduce como parte

de la redaccidn en tercera persona que hace el secretario de actas.

Si sintetizamos poniendo un uno cuando se justifica la norma y un cero cuando no

hay justificacion, el cuadro anterior queda como sigue:

Tabla 4. Ejemplificacion de la codificacion de los resultados.

Secretario de DECLARACION 1 DECLARACION |DECLARACION
actas: MARIA 2 3
ELENA
CERVANTES
LOPEZ

Robo con violencia Robo Robo

con violencia a comercio

ENUNCIADOS CLAVE

Que una vez que se me
dio lectura al parte
informativo remitido por
los agentes de la Policia
Municipal, y el cual dio
origen al expediente en
control interno numero
399/08, instruido por el
delito de robo con
violencia a casa
habitacién, en perjuicio
de quien resulte, en mi
contra y en contra de
JOEL ARON ACUNA
BOJORQUEZ, y
estando en presencia de
mi abogada defensora de
oficio es mi deseo
manifestar lo siguiente:

Que una vez que
se me dio lectura a
las constancias
que obran en el
expediente que
nos ocupan y
estando presente
mi defensora de
oficio y sin
presion alguna
quiero manifestar
lo siguiente:

que una vez que se
me dio lectura al
parte informativo,
que me encuentro
en compaiifa de mi
defensora de
oficio y que se me
dio a conocer el
derecho que tengo
de declarar o no
declarar, es mi
deseo declarar

ARTICULO 151. |1 1
ARTICULO 129 |1 1
Bis. IL.

ARTICULO 89. 1 1 1
ARTICULO 271. |0 1 0
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Al agrupar los resultados individuales tenemos la siguiente tabla que codifica todos
los documentos analizados. D1 hace referencia a la declaracion uno, D2 a la declaracion dos
y D3 a la declaracion tres. Por cada secretario se analizaron tres declaraciones. El nimero
uno indica una relacion positiva (hubo justificacion) y el nimero cero una relacién negativa

(no hubo justificacién):

Tabla 5. Tabla general de resultados de la investigacion.

Secretario Secretario Secretario Secretario Secretario
uno dos tres cuatro cinco
Articulos D1 D2 D3 D1 D2 D3 D1 D2 D3 D1 D2 D3 D1 D2 D3
ARTICULO 111 111 111 111 111
151.
ARTICULO |[111 111 111 111 111
129 Bis. II.
ARTICULO |[111 100 111 111 111
89.
ARTICULO (010 000 000 111 111
271.

En la tabla anterior, los unos indican que los articulos 151 y 129 Bis II se justifican
con enunciados en primera persona por todos los secretarios de actas. Con respecto al articulo
89, los ceros muestran que sélo el secretario de actas dos falla en justificarlo (por medio de
expresiones en primera persona donde afirmen que el defensor de oficio los acompaifia).
Finalmente, el articulo 271 no se justifica en dos documentos del secretario de actas nimero
uno, en ninguno de los documentos de los secretarios dos y tres, pero si se justifica en todos

los documentos de los secretarios de actas cuatro y cinco.

A manera de ejemplo se sintetiza en el siguiente cuadro, un enunciado clave —
denominado aqui enunciado ficticio— que contiene informacién atribuida falsamente al

indiciado. Es una declaracién por cada uno de los secretarios de actas:

Tabla 6. Ejemplificacién de enunciados ficticios atribuidos a los inculpados.

Secretario | Enunciado ficticio
de actas
Secretario | “Que una vez que se me dio lectura al parte informativo remitido por los

uno agentes de la Policia Municipal, y el cual dio origen al expediente en control
interno ndmero 399/08, instruido por el delito de robo con violencia a casa
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habitacion, en perjuicio de quien resulte, en mi contra y en contra de JOEL
ARON ACUNA BOJORQUEZ, y estando en presencia de mi abogada
defensora de oficio es mi deseo manifestar lo siguiente:”

Secretario | “Que una vez que se me da lectura del parte informativo con niimero de oficio
dos 000 3508/12N rendido por los C. C. AGENTES DE LA POLICIA DE
SEGURIDAD PUBLICA MUNICIPAL, en el cual se narra mi detencion ante
estas oficinas; asi como de la denuncia de hechos a cargo del C. RAMON
ANGEL CORDOVA MORENO, y una vez que se me hacen saber mis
derechos contenidos en los articulos 20 constitucional, 129 y 129 Bis. Del
cddigo de procedimientos penales del estado de sonora, y al estar debidamente
asistido por la defensora de oficio, quiero decir,”

Secretario | “...que una vez que se me hace saber que el motivo de mi detencion por parte
tres de la policia municipal preventiva mediante el cual se me acusa de la comisioén
del delito de ROBO CON VIOLENCIA EN CASA HABITACION cometido
en agravio de JOSE GALAVIZ AYALA al respecto deseo sefialar que, siendo
las tres y media de la mafiana del dia de hoy miércoles catorce de Julio del afio
en curso, acompafiado por mi defensora de oficio”

Secretario | “...que una vez que me fue informado sobre todas y cada una de las
cuatro constancias que obran en el expediente que se integra por delito de ROBO DE
VEHICULO DE PROPULSION MECANICA, cometido en perjuicio a
KARINA GUADALUPE COLLINS PERALTA, y estando presente la
persona que me asiste en este momento y sin ningin tipo de violencia por parte
de esta representacion social es mi deseo declarar en relacidon con la primera
declaracion que rendi ante esta Fiscalia...”

Secretario | “Primeramente quiero decir que una vez que se me dio lectura del contenido
cinco de las diversas constancias que obran dentro de la averiguacion previa
222/2009 y acompafiado de mi defensor de oficio y sin ningin tipo de presién
quiero decir que me encuentro de acuerdo en lo que se sefiala en mi contra ya
que si bien es cierto como lo mencione en mis generales naci en la ciudad de
los Mochis Sinaloa, pero me crie en el municipio de Ahome, localidad de
Higuera Zaragoza, en el estado de Sinaloa”

La tabla anterior permite reafirmar una observacién de Stygal (2010), este
investigador menciona que en el drea de derecho es comun encontrar textos complejos e
hibridos. Afirma que los textos pueden mezclar, por ejemplo, lenguaje legal y finanzas. Es
comun que algunos textos contengan letras pequefas y un lenguaje juridico ininteligible para
la mayoria de la gente, otros estdn llenos de frases subordinadas, una organizacion dificil de
discernir y términos con significados legales y financieros. En el drea penal, la presente
investigacion muestra que las declaraciones son documentos hibridos en que se mezclan
declaraciones de hecho por parte de los indiciados con necesidades del derecho, expresiones

introducidas por los secretarios de actas.
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Entender cémo funcionan estos hibridos es primordial para el perito en lingiiistica
cuando esta tratando de establecer autoria en los documentos como las declaraciones aqui

analizadas.

La diferencia de género no es importante con respecto a las ficciones encontradas:
todos los secretarios de actas justifican ciertos enunciados basdandose en unos u otros articulos

y redactan en primera persona.
VI. Conclusion

Los datos demuestran que la hipdtesis manejada en este trabajo ha sido validada: “la
narracion de hechos de los inculpados en casos penales estdn contaminadas por el registro
policiaco”. Tal contaminacion contiene 1éxico y estructuras que hacen referencia a las leyes
que regulan el proceso penal en el Estado de Sonora. Todos los secretarios de actas, en mayor
o menor medida, introducen ese tipo de enunciados que supuestamente dijeron los
inculpados, pero indudablemente son enunciados falsos, son ficciones empleadas para
justificar y darle validez al proceso penal. Sin embargo, junto a estas expresiones en primera
persona, se introducen afirmaciones que los inculpados dificilmente podran refutar y que
afectan la imparticion de justicia (y sus derechos lingiiisticos) puesto que lo hacen culpable
de inmediato: “me encuentro de acuerdo en lo que se sefiala en mi contra”. Afortunadamente
el sistema de juicios orales que ya se ha implementado seguramente introducird mejoras en
el proceso, pero los retos para la realizacion de pruebas de atribucion de autoria permanecerin

a un mas alto nivel todavia.
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