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Estimados lectores:

Anima surgié como una iniciativa para potenciar las voces estudiantiles en sus primeras
incursiones dentro de la academia.

Vivir las Humanidades desde la piel del alumno puede ser atemorizante. El estudiante
recibe la teoria dentro de las aulas, la lee tomando una taza de té en la madrugada, la
procesa mientras observa por la ventana del bus, la rechaza con una risa burlona, la vuel-
ve a repensar y finalmente asiente con cuidado, queddndose con lo que resuena. Asi va
construyéndose, bloque a bloque, con cada vez mds certeza y convencimiento de que lo
que ha llegado a conocer es solamente una mindscula fraccién de lo que el mundo tiene
para ofrecerle.

Para el estudiante, la academia puede parecer un hostil camino de una via, que no permi-
te ningun intento duradero de reciprocidad.

Anima se enorgullece por reconciliar lo estudiantil y lo académico, creando surcos donde
sus didlogos se entremezclan, se cuestionan, y la sinergia bésica para la creacién del co-
nocimiento de las Humanidades se renueva. Esta dindmica vital careceria de sentido sin
la accesibilidad de sus contenidos a los lectores. Por esta razén, Anima es una publicacién
de acceso abierto y desea que los articulos se conviertan en herramientas para el continuo
mejoramiento de las Humanidades.

Por ser motores de este progreso, los primeros agradecimientos de esta carta pertenecen
a los autores del volumen: Carolina Gualpa, Gabriel Cruz, Viviana Paredes Guerra y
Emily Arévalo, quienes se atrevieron a contribuir un verso a la gran obra. Agradecemos
también a Martin Torres, quien eligi6 aportar a la seccién de expertos de Anima.

Durante el proceso editorial de esta publicacién fue un privilegio contar con la ayuda
de los revisores expertos: Alexandra Astudillo Figueroa, Luis Tescaroli, Daniela Alcivar,
Lucas Andino, Esteban Mayorga, Sonia Kraemer, Guillermo Mordn y Dennis Schutijser.
De igual forma queremos dar un especial reconocimiento a Jorge Garcia, supervisor aca-
démico de la serie monografica, revisor experto y guia en el proceso de publicacién de
este volumen. A él le agradecemos profundamente por su involucramiento y entrega que
siempre nos brindé. Por lo mismo debemos dar gracias al equipo de la USFQ_PRESS:
Andrea Naranjo, Gabriel Ortiz Armas y Yumiko Nagao. Reconocemos su respaldo in-
condicional, que siempre fue mds alld de lo que exigia la obligacién profesional.

Como editora en jefe de Anima, mi periodo al frente de la serie monografica fue una expe-
riencia extraordinaria, sin embargo, serfa descuidado de mi parte no mencionar el desafio
que constituy6 llevar adelante el tercer volumen de la publicacién. Por lo tanto, debo agra-
decer personalmente a mis antecesores Ismael Guerrero y Mauricio Sdnchez, quienes me
creyeron capaz de llevar a cabo la tarea y me brindaron un acompafiamiento excepcional.
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a-nima ——

Por ultimo, pero no por ello menos importante, debo expresar un profundo agradeci-
miento a mi equipo editorial: Rafaela Robalino, Maria Paula Ramirez, Valeria Ledn,
José Galleguillos y Manuela Lépez, que creyeron en la misién de Anima y trabajaron in-
cansablemente para que este volumen viera la luz. Asimismo, quiero hacer una mencién
especial a Cecilia Freire, Carmen Ferndndez Salvador, Giuliana Zambrano, Anamaria
Garzén y a todos aquellos que apoyaron el proyecto desde sus inicios.

Ahora que ya se han dado las debidas gracias, es posible hacer un breve recorrido que
prepare al lector para lo que encontrard en las pdginas de este tercer volumen. En la
secciéon de Historia del Arte, un articulo examina «Las Siete Obras de Misericordia» de
Caravaggio y la aprecia bajo un nuevo lente, pues resalta su uso de tanto el naturalismo
como el misticismo para apelar al anhelo de obtener la salvacion eterna de la sociedad
napolitana. Por otro lado, en Filosofia, el autor plantea al realismo ingenuo como una
perspectiva superior a la creencia de que puede obtenerse cualquier conocimiento abso-
luto de esencias a través de la percepcién humana. En Literatura, uno de los textos explora
la construccién de la feminidad de Rosario Castellanos y propone una alternativa a la
mujer histéricamente mitificada en la literatura. El otro se centra en la exclusién de la
mujer dentro del Boom Latinoamericano y hace un cuestionamiento de este a través
del estudio de obras seleccionadas de Albalucia Angel, Clarice Lispector y Elena Garro.
Finalmente, en Aportes de Expertos, se traza una genealogia de la literatura argentina del

siglo XX, a partir del andlisis de obras de Macedonio Fernindez, José Luis Borges y
Ricardo Piglia.

Para terminar, solo queda invitar al lector a que haga suyos los articulos aqui recogidos.
Que los lea con una taza de té, los piense mirando por la ventana del bus, los cuestione,
los refute y se quede aquello que le sea util de cada uno, formulando sus propias respues-
tas. Solo asi las Humanidades podrin continuar su expansién y enriquecimiento.

Valentina de la Torre Guerrero

Editora en jefe
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La Gracia de lo terrenal... ® Carolina Gualpa

Resumen

El estilo naturalista de Caravaggio causé que criticos como Bellori y Baglione cuestio-
naran su valor artistico; sin embargo, el naturalismo hace que las pinturas de Caravaggio
cobren vida ante el espectador y lo conmuevan. En “Las siete obras de misericordia”,
el artista no solo plasma la realidad de la sociedad napolitana, sino que muestra la po-
sibilidad del perdén y la salvacién, habilitada gracias a las obras de misericordia. Para
comprender mejor lo que se consideraba “buen arte” en el barroco italiano, se usaron
los textos originales que Bellori y Baglione escribieron con respecto a Caravaggio. De
igual manera, se estudié la pintura por partes para entenderla a mayor profundidad y
analizar el rol de cada personaje en la escena, al igual que la luz como representacién de
la gracia. Finalmente, se concluye que la pintura, al representar fielmente la naturaleza
humana, a la vez que le otorga misticismo, provoca que en el observador surja la espe-
ranza de que la salvacién es posible. Asi, el naturalismo en esta pintura responde a las
preocupaciones del arte barroco de la Contrarreforma, y logra conmover y convencer
a quien la observa.

Palabras clave:

Caravaggio, siete obras de misericordia, naturalismo, Giovanni Baglione, Giovanni
Pietro Bellori, luz, gracia, misticismo, Contrarreforma
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Abstract

Caravaggio’s naturalistic style caused critics such as Bellori and Baglione to question
his artistic value; however, it is naturalism that makes Caravaggio’s paintings come
alive before the viewer and move them. In “The Seven Works of Mercy”, the artist not
only captures the reality of Neapolitan society, but shows the possibility of forgive-
ness and salvation, enabled thanks to the works of mercy. To better understand what
was considered “good art” in the Italian Baroque, the original texts that Bellori and
Baglione wrote regarding Caravaggio were used. Similarly, the painting was studied in
parts in order to understand it in greater depth and to analyze the role of each charac-
ter in the scene, and the light as a representation of Grace. Finally, it was concluded
that the painting, by faithfully representing human nature, while giving it mysticism,
gives the observer the hope that salvation is possible. Thus, the naturalism in this
painting responds to the concerns of the baroque art of the Counter-Reformation,
managing to move and persuade the observer.

Keywords:

Caravaggio, seven works of mercy, naturalism, Giovanni Baglione, Giovanni Pietro
Bellori, light, grace, mysticism, counter-reformation.
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La Gracia de lo terrenal... ® Carolina Gualpa

Michel Angelo Merisi da Caravaggio, mejor conocido como Caravaggio, es uno de
los grandes maestros de la pintura barroca italiana. Mientras esta afirmacién es aceptada
en la actualidad, en su tiempo, habia quienes criticaban duramente el trabajo del artista.
En especial criticos como Giovanni Baglione o Giovanni Pietro Bellori, uno mds severo
que el otro. Baglione fue su mds grande critico, como se puede evidenciar en el cierre de
la biografia de Caravaggio que escribié en su libro Le Vite de’Pittori, Scvltori et Architetti:
“Nondimeno acquistd gran credito, e piu si pagavano le sue reste, che l'altrui historie,
tanto importa l'aura popolare, che non giudica con gli occhi, ma guarda con l'orecchie”
(Baglione 136-139).! Este comentario sugiere que Baglione no consideraba al trabajo de
Caravaggio como uno de calidad, sino que su valor y la admiracién que causaba el pintor
provenia de aquello que se decia de él.

Por su parte, Bellori en la biografia que escribe de Caravaggio en su libro Le Vite
de’ Pittori, Scultori Ed Architetti Moderni: Co'Loro Ritratti al Naturale, inicia resaltando
el estudio de la imitacién y de la belleza de las cosas. También agrega que Caravaggio
“[...] non riconobbe otre maestro, che il modello, e senza elezione delle meglio-
ri forme naturali quello, che a dire ¢ stupendo, pare che senz’ arte emulasse I'arte™
(Bellori 119-130). Esto indica que Bellori no aprobaba del uso de modelos de
Caravaggio, y que no consideraba sus obras como verdadero arte, simplemente como
imitacion. Para el critico, el arte debia ser superior a la naturaleza, en especial cuan-
do se pintaba aquello considerado divino, pues, a diferencia de lo mortal, lo divino es
eterno y no envejece. Por eso, el artista debia realizar un trabajo intelectual que per-
mitiera que lo ideal fuese superior a la naturaleza (Raben 126-146). Esta forma de ver
el arte de Bellori hizo que critique especialmente a Caravaggio porque “non si face-
va propria né meno una pennellata, la quale diceva non esser sua ma dalla natura, e
sdegnando ogn’altro precetto riputava sommo artificio il non essere obligato all’arte™
(Bellori 119-130). De esta forma, muestra su desaprobacién con el tratamiento que
Caravaggio le daba al arte, e insintia que no hay un trabajo intelectual detris, y que el
pintor no imprimia su identidad en sus obras.

Estas criticas se daban principalmente por el estilo naturalista de Caravaggio, que se
alejaba de las figuras idealizadas y usaba modelos de los sectores marginales de la socie-
dad. Todo esto iba en contra del decoro, importante para retratar temas religiosos en la
Contrarreforma. Lo que se consideraba de buen gusto en esa época era presentar a las
figuras religiosas como idealizadas, diferenciadas de los mortales pecadores. Esto hacia

! Sin embargo, adquirié gran prestigio, y mds se pagaron sus obras que las de otros. Tan importante es el aura otor-
gada por el pueblo, quien no juzga con los ojos, sino observa con el oido.

2 [Caravaggio] No reconoce otro maestro excepto sus modelos, escogidos precisamente aquellos que no poseen
bellas formas naturales, lo que parece estupendo si se tratase de imitar al arte sin tener arte.

3 No consideraba ni a una pincelada suya, sino que provenia de la naturaleza y, desdefiando cualquier otro precepto,
consideraba que su sumo artificio era no tener que rendir cuentas al arte.
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que el estilo naturalista de Caravaggio fuese visto como contrario a lo que se consideraba
de buen gusto e incluso al mismo arte, pues se inspiraba en personas extremadamente
terrenales, y retrataba la miseria humana, incluso usando estos modelos para presentar
figuras divinas.

A pesar de las criticas de sus contemporaneos, el estilo naturalista de Caravaggio per-
mite que sus obras cobren vida. El otro factor que aporta vida a las pinturas de Caravaggio
es su manera de retratar lo divino. Uno de los recursos mejor usados es la luz, pues su
juego de luz y sombra no solo le da mayor profundidad a la obra, sino que permite dife-
renciar lo divino de lo terrenal, y resaltar con mayor precision la presencia de lo milagroso
o la gracia. Existe un equilibrio en la obra de Caravaggio entre lo cotidiano y lo divino,
de tal forma que no resulta artificial lo que se ve, sino que se vuelve real. De esta manera,
es mas sencillo para el espectador verse inmerso en la obra que observa, y convertirse asi
en testigo de la escena milagrosa que se representa. Este equilibrio entre el naturalismo y
lo divino alcanza su maxima expresion en Las Siete Obras de Misericordia (1607) (fig. 1),

que Caravaggio pinté para la capilla del Pio Monte de Népoles.

Fig. 1. Siete Obras de Misericordia, Caravaggio, 1607. Oleo sobre lienzo, 390 x 260 cm. Nipoles, Capilla del Pio
Monte della Misericordia

21



La Gracia de lo terrenal... ® Carolina Gualpa

Cabe recalcar que la llegada de Caravaggio a Nédpoles se dio porque el artista huyé de
Roma tras haber matado a Ranuccio Tomassoni (la causa exacta de este asesinato atin no
queda del todo clara). Después de haber cometido el asesinato, Caravaggio fue conde-
nado a muerte, por lo que huyé de Roma a Népoles, donde se refugié bajo la proteccién
de la familia Colonna (Bona Castelloti 110-113). Aqui recibe el encargo de realizar Las
Siete Obras de la Misericordia, y puede que la razén detrds de su gran compromiso con la
obra, asi como el magnifico resultado, se deba a que, de alguna u otra forma, se encon-
traba penitente de sus actos y deseaba ser receptor de misericordia. Con Las Siete Obras
de Misericordia, Caravaggio busca expiar sus pecados, un objetivo que lo acompafaria en
obras posteriores como La Flagelacion (1607), Madonna del Rosario (1607) o Degollacion
del Bautista (1608), donde se encuentran figuras penitentes que buscan encontrar sosie-
go, a la vez que suelen estar rodeadas de actos violentos. A partir de Las Siete Obras de
Misericordia, en el trabajo de Caravaggio la expiacién y la siplica se vuelven recurrentes,
lo cual refleja el tormento del artista.

Primero, es necesario entender lo innovador de la produccién artistica, sobre todo al
presentar las obras de misericordia. Para empezar, las obras no se solian pintar en una
sola escena, sino que cada una se presentaba individualmente, como ocurre en las crea-
ciones del Maestro de Alkmaar (fig. 2). En esta serie de pinturas, cada obra de misericor-
dia es presentada en un panel individual, y son facilmente diferenciables. Se desarrollan
en diferentes lugares de una ciudad para distinguirlas ain mds, con una exposicién clara
y una perspectiva cldsica, y Jests en el centro observa las obras.

Fig. 2. Siete Obras de Misericordia, Maestro de Alkmaar, 1504. Oleo sobre tabla, 101cm x 55,5 cm. Amsterdam,
Rijksmuseum

En el caso que se las pintara juntas, cada una tenia su propia escena, como ocurre con
la obra de Brueghel (fig. 3), sin interactuar la una con la otra. En esta, si bien las siete
obras se encuentran pintadas juntas, cada una se puede distinguir con facilidad pues
se encuentran distribuidas en el lienzo segiin como aparecen en el evangelio de San
Mateo (Mt 25,35-36): “Porque tuve hambre, y me dieron de comer; tuve sed, y me die-
ron de beber; era un extrafio, y me hospedaron; estaba desnudo, y me vistieron; enfermo,
y me visitaron; en la cdrcel y fueron a verme.” En el evangelio se presentan seis obras de
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misericordia corporales, pues la séptima, enterrar a los muertos, fue agregada mis tarde en
la Edad Media (Rodriguez 207-219). Por eso, en esta obra se puede apreciar en el fondo

de la pintura a dos personas que llevan un ataud.

Fig. 3. Obras de Misericordia, Pieter Brueghel el viejo, 1559. Rotterdam, Museo Boijmans-van Beuningen

En otros casos, no se pintaban las siete obras en su totalidad, como ocurre con la
Madonna di Popolo (1579) (fig. 4), de Barrocci. En ella se presenta a la Virgen Maria jun-
to a Jesds y un séquito de dngeles, separados del pueblo por figuras angelicales y nubes.
Debajo de ellos el pueblo se encuentra aglutinado y estdn conscientes de la presencia
divina, como sugiere la figura de la mujer con sus hijos, quien apunta a la Virgen. En un
primer plano, como la obra de misericordia mas facil de distinguir, se encuentra un hom-
bre que da de vestir al desnudo; directamente debajo de la Virgen se encuentra una mujer
que recibe limosna, lo que puede interpretarse como dar de comer al hambriento,y en el
tondo de la pintura, se puede ver a un hombre que pasa un pan a un preso, en alusién a
las obras de dar de comer al hambriento'y visitar al preso. Sin embargo, un detalle digno de
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mencidn en esta pintura es que no solo el pueblo percibe la presencia de la Virgen y Jests,
sino que ella estd intercediendo por ellos. Esto es evidente en los gestos de sus manos y
la mirada que le dirige a su hijo. Adicionalmente, la versién y estilo de Barrocci son muy
diferentes a los de Caravaggio, dada su formacién en Bolonia, donde era obispo Gabriele
Paleotti (Pacciarotti). La figura de Paleotti es importante, pues fue uno de los principales
tratadistas de la Contrarreforma, quien tendria una gran repercusién en la pintura barro-
cay la concepcién del decoro al momento de presentar figuras sacras. Decoro que muchas
veces Caravaggio no seguiria.

Fig. 4. Madonna di Popolo, Federico Barocci, 1579. Oleo sobre lienzo, 325 cm x 252 cm. Florencia, Galeria Uffizi
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Ademds, la iconografia usada por Caravaggio tampoco es la que tradicionalmente se
segufa para pintar las obras de misericordia. Por lo general, se utilizaban fuentes como los
grabados de Giulio Roscio Ortino, presentados en Icones Operum Misericordiae (fig. 5). Los
artistas usaban los grabados como inspiracién y guia, lo cual adquirié importancia tras
el Concilio de Trento, donde Paleotti expuso cémo se debian de presentar las imagenes
sagradas en la pintura. De tal forma, surge la iconografia asociada a cada santo y eventos
especificos que se quisiera retratar; se prioriza el respeto al decoro de las imdgenes sacras
y se mantiene fidelidad a las sagradas escrituras. Este es un libro que muestra diferentes
formas de representar las siete obras de misericordia, cada una individualmente, en es-
cenarios genéricos, con vestimenta que no iba acorde con la moda del momento, y con
gestos y expresiones poco genuinas. Caravaggio no usa esta iconografia y opta por pintar
personas comunes, un escenario cotidiano, y motivos que les resultaran familiares a los

habitantes de Napoles.
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Fig. 5. Icones Operum Misericordiae, Giulio Roscio, 1586
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Fig. 6. Las siete obras de Misericordia, Caravaggio, 1607
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En cuanto a los aspectos formales de la obra, se puede apreciar la presencia de la es-
piral, y figuras amontonadas una encima de otra. Los eximenes realizados en esta obra
demuestran lo dificil que fue realizarla, por su composicién tan compleja (Schiitze).
Presentar las siete obras, todas juntas, hizo que este fuese un proyecto muy ambicioso.
Por otra parte, en el cuadro no hay una linea narrativa definida entre las escenas, pues
cada una estd separada la una de la otra, y los personajes realizan su obra sin darse cuen-
ta de que estin rodeados de mds personas. Todos los personajes estin atrapados en un
tugaz acto individual, y puestos juntos sin interactuar verdaderamente uno con otro. Sin
embargo, todas estas escenas, que parecen no tener nada en comun, llevan a pensar en
la tradicién judeocristiana, y la obra en si le habla al espectador con respecto a la vida
cotidiana en Népoles.

De derecha a izquierda, la primera obra de la misericordia que se encuentra es enterrar
a los muertos, que no forma parte del evangelio de San Mateo, sino que fue agregada en la
Edad Media. En esta escena, se ve cémo un hombre sostiene una antorcha que ilumina
la escena, y se sugiere la idea de la muerte. Si bien no se ve al cadéver, se ven los pies,
que recuerdan al cuadro de La Muerte de la Virgen pintada en 1606 (fig. 8). La Muerte de
la Virgen fue criticada por haber usado de modelo a una mujer ahogada, y “perche have
fatto con poco decoro la Madonna gonfia e con gambe scoperte [...]"* (Baglione). La
representacion de los pies no es un detalle menor en la obra de Caravaggio, pues es un
tema recurrente en su tradicién pictérica; se trata de plantas de pies sucias que muestran
la pobreza, la miseria y la humanidad de los modelos. Este no es solo un trabajo que
recopila la tradicién judeocristiana, sino que es un cuadro que contiene varios elementos
propios del pintor que marcan su identidad como artista.

La siguiente escena es la de Pero dando de lactar a su padre Cimén, quien estd en la
cércel (fig. 7). Esta escena también es conocida como la Caritas Romana (Bihren 63-87).
Esta fue una leyenda importante y caracteristica en Roma en el siglo I, y se extendié por
el territorio italiano. La leyenda consistia en que una joven va a visitar a su padre que se
encuentra encarcelado y condenado a muerte, y lo amamanta; los guardias los descubren
y se conmueven tanto de la accién de la joven que liberan a Cimén. Esta era una escena
presentada en obras italianas, como el fresco de Perin del Vaga en Génova, el cual proba-
blemente vio Caravaggio en su estancia en la ciudad (Stagno 23-29). De tal forma, esta
escena resultaba familiar para quienes la vefan, pues ya se la habia representado antes. Con
estos personajes el artista presenta las obras de dar de comer al hambriento y wisitar al preso.

* Porque pinté con poco decoro a una Virgen hinchada y con piernas desnudas [...].
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Fig. 7. Detalle “enterrar a los muertos”, “dar de comer al hambriento”y “visitar al preso”

Fig. 8. Muerte de la Virgen, Caravaggio, 1606. Oleo sobre lienzo, 369 cm x 245 cm. Parfs, Museo de Louvre
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También se puede ver a San Martin de Tours, que lleva vestimenta moderna y se
arranca la tinica para dar de vestir al desnudo (fig. 9) (Castelloti 110-113). Frente a él,
oculto por las sombras, se encuentra un hombre enfermo acuclillado, con las manos jun-
tas en sdplica, la planta de su pie sucio, iluminada. Atrds de San Martin se puede ver una
oreja de otra persona, que es quien ve al enfermo escondido, lo cual representa la obra de
visitar al enfermo (fig. 10) (Schitze). Sansén, en el fondo, bebe del maxilar de un burro,
en representacion de dar de beber al sediento (Puglisi). Finalmente, se puede ver a un po-
sadero que apunta hacia la izquierda, fuera del cuadro; frente a él se encuentra un hombre
con la concha del peregrino de la tradicién jacobina (Biihren), esta escena presenta dar
posada al peregrino. En todas estas escenas se incluyen personas de apariencia cotidiana,
con todas sus imperfecciones y vestimenta de la época, excepto por Sansén, quien lleva
una tinica que contrasta con la vestimenta moderna a su alrededor, y es el Gnico persona-
je del Antiguo Testamento, es decir, una tradicién mds antigua que los demds personajes.

Todo esto ocurre en un escenario cotidiano para el espectador napolitano, para quien
se disefi6 el cuadro, pues se trata de un callején en Nédpoles.” De esta forma, Caravaggio
no solo incorpora personajes importantes para el catolicismo como Sansén, la figura
mds antigua, y San Martin de Tours, sino que, ademas, usa relatos que forman parte de
una identidad italiana, como la Caritas Romana, acompanado de elementos que resultan
familiares en la obra de Caravaggio. Con esto se logra que el espectador sea testigo en el
sentido de que percibe como reales y cotidianas estas personas, y esta escena en especifi-
co, pues se sitda en un lugar de encuentro comun de la poblacién de Népoles. No solo se
trata del lugar fisico en el que ocurre la obra, sino de un reflejo de la sociedad napolitana,
con su moda, gente adinerada que puede ser misericordiosa y grupos mds pobres que
necesitan de esa misericordia.

> Gonzilez y Tello (86), en su biografia de Caravaggio, mencionan que el callejon que este pinté seria la esquina de
la Via dei Tribunali y el callején dei Zuroli. Otros autores, como Longhi (ctd. en Castelloti 112), reconocen que se
trata de un cruce de caminos napolitanos. De igual forma, Pacciarotti (46) afirma que a Caravaggio le basté ir a una
calle cualquiera de Népoles para retratar la vida de los napolitanos en este cuadro.
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» «

 “visitar al en- Fig. 10. Detalle “visitar al enfermo”

Fig. 9. Detalle “vestir al desnudo
Jfermo”, “dar posada al peregrino”y “dar de beber al

sediento”

En la parte superior del cuadro, sostenida por dos dngeles y sobre una nube, se encuen-
tra la Virgen con el nifio observindolos (fig. 11). Los personajes que llevan a cabo las
obras de misericordia no se dan cuenta de que estin siendo observados, sino que siguen
realizando sus actividades, por lo que el espectador es el Gnico testigo de esta escena en
su totalidad. De este modo, solo quien ve la obra puede apreciar esta visién, conformada
por la imagen de la Virgen que es similar a la Virgen, pero no es ella en si. Existe una
diferencia entre los personajes del cuadro y el espectador en cuanto a su capacidad de
observar lo mistico. El espectador puede hacerlo, mientras que los personajes no tienen
este privilegio de notar su acercamiento al plano celestial. De igual manera, es importan-
te notar que, si bien el manto de la Virgen estd tocando el fuego de la antorcha, este no
se quema, por lo que se indica que hay una separacién entre lo terrenal y lo metafisico
(Bihren 63-87). Adicionalmente, en esta composicién se encuentran gestos ya usados
por Caravaggio anteriormente, como el gesto del dngel en Martirio de San Mateo (1600)
(fig. 12). En este, al igual que en las Sieze Obras de Misericordia, el dngel estira su brazo
para alcanzar el plano terrenal, pero la diferencia se encuentra en que, en las Sieze Obras
de Misericordia, no existe tal contacto, por lo que el dngel es un agente pasivo en la escena.
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Fig. 11. Detalle Virgen con el nisio en brazos y dngeles

Fig. 12. Martirio de San Mateo, Caravaggio, 1600. Oleo, 323 cm x 343 cm. Roma, Iglesia de San Luis de los
Franceses
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En cuanto a la temdtica, como se establecié anteriormente, las obras provienen del
evangelio de San Mateo. Son conocidas como las siete obras de misericordia corporales,
y resultaron también un debate central en el contexto de la Contrarreforma, respuesta de
la Iglesia catélica a la Reforma que provoco la separacién de la Iglesia protestante en el
siglo XVI. Los protestantes sostenian que las obras corporales por si mismas no bastaban
sin el factor salvifico de la gracia, que debe entenderse como el don de Dios sin el cual
el ser humano no puede trascender. Es decir, la gracia es el vinculo que une al ser hu-
mano con Dios para que su espiritu deje de ser finito y pueda ser salvado (Alfaro 5-29).
Naturalmente, la Iglesia catdlica se oponia a esta idea, y buscaba demostrar el poder de
las obras de misericordia y como estas trascienden en el tiempo. Dentro de la obra, esto
es especialmente asentado porque la Virgen no interviene, y los actores de las obras no
se percatan de su presencia, como ocurre con la Madonna di Popolo, de Barrocci. De igual
manera, la luz indica que hay una funcién auténoma de la gracia, pues esta ilumina partes
muy especificas del cuadro.

En primer lugar, se puede apreciar que Maria con el nifio Jests y su séquito de dn-
geles traen consigo una luz divina propia, lo cual indica no solo su divinidad, sino la
gracia que de ellos proviene, asi como la misericordia. También, la luz se encuentra sobre
aquellos que realizan las obras de misericordia, y los pobres que las reciben, de tal forma
que se puede apreciar cémo la gracia actiia sobre estas personas sin que la Virgen y su
séquito intervengan directamente. Asi, Caravaggio usa la luz como una metéfora de la
misericordia y de la gracia (Bithren 63-87). Al hacer que la luz provenga de los cuerpos
de las personas que se encuentran en un plano celestial, y que esta caiga sobre los cuer-
pos terrenales, se indica una conexién entre estos personajes, que proviene del poder de
la misericordia, y la gracia que permite al ser humano dejar de ser finito. No solo esto,
sino que se sugiere que con estas obras se podria llegar a obtener la gracia y acercarse al
plano metafisico. A pesar de este acercamiento, las personas mortales siguen sin notar la
presencia de lo celestial, y no interactiian con este plano. Esto quiere decir que ain no
son gracia ni han vuelto a ella, porque sus espiritus siguen siendo finitos; sin embargo,
en ese momento, existe una conexién que establece la posibilidad de salvacién, es decir,
obtienen el don de Dios. Asi, por medio de la luz, se presenta a la misericordia como
una virtud que eleva al ser humano a un plano que, si bien no es el celestial, tampoco es
Unicamente terrenal; la misericordia habilita la posibilidad de la salvacién. De tal forma,
la luz transmite el poder y el milagro de las obras de misericordia corporales, y hace que la
escena sea milagrosa a la vez que realista.

Otro aspecto importante es que quienes comisionaron la obra fueron los nobles go-
bernadores del Pio Monte, quienes tenian un especial interés en que se pintaran las obras
de misericordia corporales, pues ellos mismos realizaban estas obras de misericordia.
No solo daban limosina, sino que proveian al “Ospedale degli Incurabili di letti”, donde
tendian las camas, alimentaban a los enfermos y daban sepultura a los caddveres (Pavone
74-77). Asi, la obra también se convierte en una herramienta para poder educar al pueblo
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y colocar al grupo de gobernadores como modelo, a la vez que alude a las necesidades
materiales del pueblo napolitano en el momento (Pavone 74-77). La realidad reflejada,
junto con el naturalismo de Caravaggio, lograban que el mensaje resultara mas intimo y
convincente. Esta pieza fue comisionada para el altar mayor de la iglesia, junto con otros
seis cuadros que mostraran las obras de misericordia individualmente, comisionados a
otros pintores desconocidos, de tal forma que la tematica de las obras de misericordia se
repitiera continuamente, y concluyeran todas juntas en el altar mayor (Puglisi) (fig. 13).
De esta manera, el mensaje se repite constantemente y concluye en una imagen poderosa
que parece verdadera, y que juega con los sentidos de quien la observa por su dificultad
al momento de apreciarla.

Fig. 13. Las siete Obras de Misericordia expuesta actualmente en le Pio Monte della Misericordia

La luz y el realismo de Caravaggio son elementos que se conjugan para cobrar vida
y hacer que el espectador se vea envuelto en este momento del cual solo €l es testigo.
El espectador no solo observa la presencia de la Virgen con el nifio, sino el momento
milagroso, representado por la luz, en que la gracia actda en los personajes. A la vez, el
estilo naturalista y cotidiano le permite sentir que lo que observa es real, y le provee la
sensacion de interactuar con la obra, pues el pueblo de Népoles se identificaria con estos
personajes y sus necesidades. Esto hace que el estilo naturalista de Caravaggio, que tan-
to Bellori como Baglione criticaban, asi como su juego de luz y sombra, resulte en una
pintura que parece cobrar vida. Logra conmover a su audiencia y en consecuencia invita
a ser misericordioso.
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Si bien Caravaggio se rebela en cierta medida contra el decoro que defendia Paleotti
—una rebeldia que condenaban Bellori y Baglione por su poco idealismo—, sigue siendo
un arte que conmueve y educa, y cumple la funcién de la pintura en el arte contrarrefor-
mista. En cierta medida, su estilo naturalista provoca que la accién de la gracia se sienta
real y poderosa, al punto en que parece que estos personajes mundanos han alcanzado el
don de Dios y se han vuelto ideales. Se trata de una pintura que demuestra cémo en la
miseria humana se encuentra la belleza de la misericordia.

En este momento congelado en el tiempo, en medio de un cruce de caminos de
Nipoles y donde se encuentran nobles y pobres, ocurre algo mistico. Es la capacidad del
ser humano de ser misericordioso y acercarse a la gracia, y los espectadores del cuadro
sirven como unicos testigos. Un callejon solitario, que los napolitanos reconocen como
lugar comun, es escenario de momentos milagrosos. Con esto se logra que el cuadro
apele a los espectadores y comprendan la trascendencia de las obras de misericordia en
sus vidas. Asi también, se alienta al pueblo de Néipoles a realizar las obras corporales de
misericordia, para que ellos también puedan alcanzar la gracia. Este mensaje es sola-
mente efectivo por el naturalismo de la imagen. En este cuadro se encuentra un arte que
trasciende no solo el tiempo, sino también lo ideal, porque resalta la belleza de aquello
que es dolorosamente humano: la necesidad y la bondad.
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Realismo ingenuo... * Gabriel Nicolds Cruz

Resumen

En este articulo se elabora una defensa del realismo ingenuo como teoria de la percep-
cién. Se parte de mostrar que abandonar esta posicién y optar por teorias alternativas
se debe a que se admite la existencia de una brecha indisoluble entre los contenidos de
la percepcion y cémo son las cosas en el mundo. Con esto planteado, se sostiene que la
plausibilidad de esa brecha tiene como presupuestos: a) un mundo y una mente ontol4-
gicamente independientes el uno del otro, b) el cardcter pasivo de la percepcién y c) la
existencia de una esencia o cardcter nouménico de los objetos. Posteriormente, se muestra
c6mo, al reemplazar los presupuestos a) y b) por una aproximacién corporizada, situada y
activa a la percepcion, esa brecha pierde plausibilidad. Por tltimo, se ataca el presupuesto
c) para completar la defensa del realismo ingenuo,y se explica la peculiaridad del realismo
aceptado aqui, en tanto que no admite puntos de vista puros ni conocimiento de esencias,
sino que se basa en el mismo caracter limitado del conocimiento humano.

Palabras clave:

Filosofia de la percepcién, realismo ingenuo, corporizado, situado, activo
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Abstract

'This paper elaborates a defense of naive realism as a theory of perception. The starting
point is to demonstrate that abandoning this position and opting for alternative theo-
ries is due to admitting the existence of an indissoluble gap between the contents of
perception and the way things are in the world. With this in mind, it is argued that the
plausibility of such a gap has as presuppositions: a) A world and a mind ontologically
independent of each other; b) The passive character of perception; and ¢) The existence
of an essence or noumenic character of objects. Subsequently, it is shown that by replac-
ing presuppositions a) and b) by an embodied, situated, and active approach to percep-
tion; such a gap loses plausibility. Finally, presupposition c) is attacked to complete the
defense of naive realism, and the peculiarity of the realism accepted here is explained, in
that it does not admit pure points of view or knowledge of essences, but is based on the
very limited character of human knowledge.

Keywords:

Philosophy of Perception, naive realism, embodied, situated, active
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Introduccion

El realismo ingenuo, que sostiene que en la experiencia ordinaria hay una relacién per-
ceptual con los objetos tal y como son, pareceria ser la teoria que mds se acerca a nuestras
intuiciones cotidianas sobre lo que es percibir. Sin embargo, durante gran parte de la his-
toria de la filosofia, principalmente desde la modernidad, se ha defendido que hay razones
suficientes para reconocer como un problema real que haya una brecha indisoluble entre
los contenidos perceptuales y cémo son las cosas en el mundo. Como alternativa a esta
posicién moderna, en este articulo se busca mostrar que el realismo ingenuo puede defen-
derse, frente a las principales teorias alternativas, si la percepcién pasa a concebirse como un
fenémeno corporizado, situado y activo. Los elementos para abordar la percepcién de esta
manera pueden hallarse en la fenomenologia y en el pragmatismo americano.

En la seccién 2 se exponen de manera sintética las principales teorias de la percep-
cién alternativas al realismo ingenuo, y se muestra cémo estas se ven motivadas por el
reconocimiento de una brecha entre los contenidos perceptuales y el mundo. Ademis,
se sostiene que esa brecha requiere de tres presupuestos: a) un mundo y una mente
ontolégicamente independientes el uno del otro, b) el cardcter pasivo de la percepcién
y ¢) la existencia de una esencia o cardcter noumeénico de los objetos. En la seccién 3 se
explica cémo los presupuestos a) y b) son necesarios para que la brecha sea plausible.
En la seccién 4 se explica c6mo al reemplazar a) y b) por una aproximacién corporiza-
da, situada y activa a la percepcidn, la brecha deja de tener sentido y se puede recuperar
el realismo ingenuo. En la seccién 5 se explica que, una vez que hemos dado los pasos
anteriores, la inica manera de sostener la brecha es apelar a ¢), y se exponen las razones
para abandonar este presupuesto.

Teorias de la percepcién y presupuestos de la brecha

Cuando se nos dice que el realismo ingenuo sostiene que en la experiencia ordinaria hay
una relacién perceptual con los objetos tal y como son, muchas posibles objeciones nos
vienen a la cabeza. Como buenos sujetos modernos, nos vemos inclinados a responder
que una apertura directa a los objetos en la percepcién no es posible, pues hay que tomar
en cuenta la ensefianza cartesiana de que toda experiencia sucede dentro del zearro de lo
mental. Utilizando este argumento nos suscribimos a la zeoria representacional de lo mental
(TRM). La TRM defiende que el contenido de un estado perceptivo no es un objeto
en el mundo sino la re-presentacion de este en la mente. Por lo tanto, para que yo pueda
percibir las cosas como son, el mundo tiene que cumplir su parte y debe darse un estado
de cosas coincidente con mi contenido mental. Pero, claramente, desde esta posicién no
tengo ninguna garantia de que mi representacién coincida con el mundo, y por eso cabe
siempre la posibilidad de que un genio maligno (Descartes 21) me esté engafiando o de
que yo viva en la Matrix de las hermanas Wachowski.
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Podria decirse, entonces, que este problema cartesiano se debe a que hay un dualismo
ontolégico que separa lo mental y lo material, y que para solucionarlo bastaria con con-
seguir una descripcién puramente fisicalista con una teoria de la percepcién que parta
de los datos sensibles. Como la fisica no diferencia entre los dtomos de un arbol y los de
un ldpiz, al adoptar el fisicalismo nuestros sentidos tampoco podran recolectar drboles ni
lapices. Los datos sensibles serdn necesariamente objetos bédsicos no-ordinarios con los
que nos relacionamos de manera causal y desde los cuales los objetos ordinarios se cons-
truyen. Pero ique razones tengo para sostener que el mundo es tal y como se construye
en mi mente desde esos datos? Si no tengo una justificacién, nada me garantiza conocer
que se da esta coincidencia. Podriamos responder, como el fenomenista, que todas mis
creencias verdaderas sobre el mundo se justifican porque en su base tienen algo dado
causalmente en los datos sensibles. Asi, aquello causalmente dado seria la justificacién
ultima de que yo crea que mi lipiz es de color amarillo, pues habria un dato basico del
tipo “amarillo-ahi” que mis sentidos recogen y desde el cual se construye el objeto. Este
es el tipo de teoria que podemos encontrar en el empirismo de Russell o Carnap.

Sin embargo, como denuncia Sellars, no tiene sentido sostener que algo dado causal-
mente a mis sentidos pueda servir de justificacién del conocimiento. Todo conocimiento!
es proposicional, y apelar a algo causal para justificar algo proposicional es caer en el
mito de lo dado. Dicho mito, segtin Sellars, caracteriza a la epistemologia del empirismo
clasico,” pues esta sostiene que el conocimiento debe fundamentarse en experiencias
previas a cualquier aplicacién de conceptos, y que dichas experiencias son “lo dado”. Lo
que convierte en mito a esta fundamentacién es el hecho de que no se puede justificar
con experiencias no-conceptuales las creencias proposicionales que conforman el cono-
cimiento, pues estas siempre tienen contenido conceptualmente articulado. Mi creencia
de “El lapiz es amarillo” solo se puede justificar si puedo dar razones para creer esto, es
decir, solo se puede justificar mediante otras proposiciones y nunca mediante experien-
cias no-conceptuales. Los criterios de correccién para tomar algo como “amarillo” no
pueden hallarse nunca en datos sensibles dados, sino que estos solo se reconocen dentro
de un sistema de conceptos mas amplio que Sellars llama el espacio ligico de las razones

(De Pinedo 140-142; Sellars 133).

Para evitar caer en el mito de lo dado, podriamos adoptar una teoria adverbialista de
la percepcién y decir simplemente que esta no es una relacién con objetos del mundo,
sino que es solo una cierta manera de tener una experiencia en la que la reconocemos
como instanciada en el acto perceptivo. Asi lo hacen, por ejemplo, Ducasse, en Moore’s
Refutation of Idealism, y Chisholm, en Perceiving: A Philosophical Study. Pero hay que
notar aqui que, con este movimiento, renunciamos directamente a decir que tenemos

! Al menos en el sentido fuerte de saber-qué (know-that).
2 Aqui se hace referencia a autores como Locke, Hume, Russell y Carnap. Pero se debe resaltar que hay variantes
del empirismo que pueden evitar el mito de lo dado.
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apertura perceptiva al mundo, y, por consiguiente, renunciamos también a cualquier teo-
ria de la percepcidn satisfactoria.

Ahora bien, todas estas teorias alternativas al realismo ingenuo se ven motivadas en un
inicio por la brecha que esta posicién no toma en cuenta, y por eso consideran ofrecer
una explicacién mds apropiada de la percepcién. La TRM reconoce la brecha al decidir
que la percepcién no es de un objeto del mundo, sino de una representacién en el teatro
de lo mental. Ademas, la TRM se ve obligada a esperar ciegamente a que el mundo haga
su parte para que los contenidos de la percepcién y los objetos del mundo coincidan. Las
teorias de los datos sensibles y el fenomenismo encuentran la brecha al decidir que la
percepcidn es de objetos no-ordinarios y no poder luego justificar que el contenido de
la percepcidn sea conocimiento del mundo sin caer en el mito de lo dado.

Finalmente, el adverbialismo reconoce la brecha de manera directa en su renuncia a
la apertura perceptual al mundo. Hay que resaltar esto porque para defender el realismo
ingenuo mostraremos que no hace falta “reconectar” nuestra experiencia perceptiva con
el mundo, sino que basta con presentar una manera de colocarnos fuera del juego con-
ceptual que hace de la brecha un problema en primer lugar. Por eso, vamos a cuestionar
tres presupuestos que nos han llevado hasta estos caminos sin salida: a) un mundo y una
mente ontolégicamente independientes el uno del otro, b) el caricter pasivo de la per-
cepcién y c) la existencia de una esencia o cardcter nouménico de los objetos.

La relacién entre los presupuestos a) y b)

Los presupuestos a) y b) se encuentran conceptualmente relacionados y se implican
mutuamente. En a), la independencia ontolégica de mundo y mente no significa que la
mente pueda existir sin un sustrato fisico, sino la presuposicién de que el sustrato fisico
sea irrelevante.’ Con “independencia” apuntamos aqui a la idea de que aquello que llama-
mos mente en nuestra experiencia de primera persona sea una “cosa” con una ontologia
propia que se puede tratar de manera independiente a su relacién con un cuerpo y un
entorno especificos. Sin el presupuesto a) no tiene sentido creer que un genio maligno
pueda hacerme tener una experiencia perceptiva indistinguible de la que tendria cuando
me relaciono con el mundo ordinariamente, o que ser “yo” como soy ahora en condicio-
nes normales sea indistinguible de ser “yo” en la Matrix o en un hardware muy sofistica-
do. Si mente y mundo no son cosas independientes, se sigue que con diferentes sustratos
fisicos y diferentes entornos la experiencia de cémo es ser “yo” también se transforma. No
podria ser “yo” en otro cuerpo, aquel “yo” simplemente seria otro. Asimismo, la ilusién del
genio maligno o la programacién de la Matrix me darfan una experiencia necesariamente

3'Témese como ejemplo el uploading o la transferencia de mentes que estdn tan asentados en la
cultura popular.
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distinguible de la que tengo al desenvolverme en un entorno ordinario. Silo mental no es
una “cosa’ que, como tal, pueda ser tratada con una ontologia independiente del cuerpo
y del entorno, cuando estos cambien lo mental también cambiard. Como explica Ryle,
hacer de la mente una “cosa” es precisamente el error cartesiano:

The difterences between the physical and the mental were thus represented as dif-
ferences inside the common framework of the categories of ‘thing’, ‘stuff’, ‘attri-
bute’, ‘state’, ‘process’, ‘change’, ‘cause’ and ‘effect’. Minds are things, but different
sorts of things from bodies; mental processes are causes and effects, but different
sorts of causes and effects from bodily movements (Ryle 9).

Con el presupuesto a), es decir, con la mente y los objetos mundanos como “cosas” con
ontologias independientes, la TRIM entra escena. Pero a) implica también el presupuesto
b), y esto es lo que da lugar a las teorias de los datos sensibles y al fenomenismo, que en
el fondo no son mas que una variacién fiscalista de la TRM. El presupuesto a) implica
b) porque si la experiencia personal es independiente del mundo, la percepcion (es de-
cir, la “experiencia externa™) tendrd que volverse un proceso sub-personal (gff-/ine) que
recoge pasivamente datos sensibles. En otras palabras, los procesos que permiten que la
percepcidén suceda se reducen a un nivel mecdnico que estd por debajo de la experiencia
de primera persona del agente. Y, consecuentemente, cuando ya no hay un agente involu-
crado directamente en la percepcidn, sino que esta se reduce a la recoleccién mecdnica de
datos, se acepta b): el cardcter pasivo de la percepcién. Por esto, en las teorias fisicalistas
la manera en que se perciban las cosas en la experiencia ordinaria, de primera persona, no
estd ligada a cémo son las cosas en el mundo. Bajo esta posicién, la percepcién como pro-
ceso sub-personal no puede nunca recoger objetos ordinarios como ldpices y drboles, sino
Unicamente &ifs informacionales. Y los datos que se recogen pasivamente en el impacto
causal no pueden nunca corresponderse con lo que yo experimento en primera persona.
En el nivel personal nadie experimenta un “amarillo-ahi” fuera de un objeto ordinario
que tenga alguna significacién para mi como agente. Es asi cémo los presupuestos a) y b)
hacen de la brecha un problema plausible.

La alternativa corporizada, situada y activa

Si, en lugar de aceptar a) y b), tomamos la percepcién como un fenémeno corporiza-
do, situado y activo, se puede mostrar cémo recuperar el realismo ingenuo. El presupuesto
c) serd atacado después. El caricter corporizado y situado de la percepcién implica la idea
de que lo mental no puede ser pensado como una “cosa” independiente del mundo. La

* Se usa entrecomillado porque en la posicién tomada en este articulo la distincién entre experiencia interna y ex-
terna se vuelve borrosa, el estar-en-el-mundo heideggeriano al que se apela en la seccién 4 es un modo de ser que se
caracteriza por ex-sistir, o sea, ser hacia fuera en todo momento.
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experiencia en este sentido se darfa solo gracias al intercambio dindmico que mantiene
un sujeto corporizado con su entorno, lo mental seria antes una relacién que una cosa.
Asi, las dicotomias mente-mundo y sujeto-objeto tienen que reemplazarse por el estar-
en-el-mundo. Este concepto fenomenoldgico que utiliza Heidegger para caracterizar al
Dasein en Ser y Tiempo se basa justamente en una interpretacién ontolégica del mundo
diferente de la cartesiana. Heidegger evita hablar de “mente” o “sujeto” para no caer en
las dicotomias de la filosofia moderna.

Desde este nuevo punto de vista, el mundo no es el conjunto de todas las cosas exten-
sas. Heidegger ensefa que, si nos fijamos en cémo se nos presentan los entes de manera
cotidiana, nos daremos cuenta de que nos relacionamos con estos de una forma relevante
y significativa. E1 martillo no se me presenta como un elemento de la res extensa ubicado
en un cierto lugar del espac1o geométrico. De ser asi, no podria explicarse cémo es que
yo se que hacer con él en mi accionar cotidiano. Mis bien, el martillo es un estar-a-la-
mano que se me presenta como un ##i/ para una cierta accién. Y ese descubrimiento del
itil solo puede suceder si tengo pre-comprendida la totalidad de ztiles del entorno en
que actio. Al emplear el martillo para colgar una pintura, tengo en cuenta de manera
implicita el clavo, el muro, la ubicacién de la casa con respecto a la luz, una cierta nocién
normativa de cémo ocupar el espacio, un artista, la historia del arte, etc. Esta totalidad de
significaciones que tengo en cuenta de manera implicita en todo momento es el mun-
do: “El contexto pragmadtico no acontece como algo jamds visto, sino como un todo ya
constantemente y de antemano divisado en la circunspeccién. Pero con este todo se acusa
el mundo” (Heidegger 96). Mundo no es la res extensa opuesta a la res cogitans, sino que
es aquello en que vivo y no es separable de mi. Solo hay un mundo donde hay Dasein
y viceversa. Para Heidegger pensar en una mente independiente de un mundo en que
desenvolverse es simplemente absurdo. Descartes lo hace precisamente porque parte de
entrada del prejuicio de que la descripcién geométrica, la extensio, determina la substancia
de las cosas del mundo (Heidegger 118-119). De ahi que, dado que el espirizu (lo mental)
no tiene a la extensién como un atributo, se vuelva necesario caracterizarlo como una
substancia aparte; como una “‘cosa’ independiente.

La idea heideggeriana de estar-en-el-mundo es analoga al concepto de situacion que
utiliza el filésofo pragmatista Dewey. La situacion hace referencia tanto al organismo
como al medio ambiente en que este se desarrolla, pues estos no son entidades autosufi-
cientes y separables, sino que se encuentran siempre en una transaccién dindmica. Para
Dewey, la experiencia es significativa porque surge en la interaccién y coordinacién per-
petuas entre organismo y medio. Y el medio para los seres humanos no seria solamente el
entorno fisico, sino que incluye también una dimensién social, en tanto que somos orga-
nismos sociales incluso cuando estamos solos (Gallagher 56): “In actual experience, there
is never any such isolated singular object or event; an object or event is always a special
part, phase, or aspect, of an environing experienced world—a situation” (Dewey 67).
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Tanto la situacién como el estar-en-el-mundo implican que la percepcién, ademds de
corporizada y situada, es activa. Al igual que para el Dasein la relacién original con las
cosas se da desde el estar-a-la-mano como disponibles para la accién, en la situacion de
Dewey la experiencia emerge de los patrones comportamentales que vamos adquirien-
do al lidiar activamente con el medio (Heras-Escribano S343). Que la percepcién sea
activa tiene un componente epistemoldgico crucial para retomar el realismo. Si nuestra
apertura al mundo se diera en la pasividad receptiva de datos, caeriamos en la dificultad
de explicar cémo sabe cosas un mecanismo sub-personal que procesa informacién. El
conocimiento es siempre un concepto personal, no decimos que un campo minado tiene
conocimiento porque responde efectivamente al explotar cuando se lo presiona con una
cantidad de peso mayor o igual que X 4g (Brandom 108). En cambio, si la percepcién
es activa, esto implica que estoy poniendo algo de mi parte como un agente en todo
momento, por lo que no es misterioso cémo lo que extraigo de la experiencia perceptiva
puede articularse a nivel personal y proposicional.

Ademis, si mi actividad explorativa del mundo y mi coordinacién en la sizuacion se
dan también discursivamente, y el lenguaje es potencialmente conceptual, no caemos en
el mito de lo dado, ni tampoco tenemos necesidad de aceptar el adverbialismoy renunciar
a nuestra apertura perceptual al mundo. Para evitar el mito de lo dado, basta con enten-
der el lenguaje como indagacién o exploraciéon desde nuestro agenciamiento en el did-
logo,” en tanto que este nos permite compartir la atencién con otros y explorar todas las
nuevas posibilidades que abre el hecho de ser animales lingtisticos y sociales. Siguiendo
a David Vessey, en su abordaje gadameriano a la percepcién, podemos decir que, si bien
hay cosas en la experiencia que no son lingiiisticas, estas siempre son potencialmente
expresables en el lenguaje, y por eso son inteligibles y proposicionalmente articulables
(248). Nuestra experiencia se transforma con el lenguaje al igual que se transformaria si
habiendo nacido ciegos a los tres afios comenzdramos a ver.

Por lo tanto, una vez que la percepcién es corporizada y situada, ya no tiene sentido
pensar la mente como algo separado del mundo que pueda tener contenidos que nada
tienen que ver con este. Y, a la vez, su cardcter activo implica que en la exploracién y en
el agenciamiento con el lenguaje vamos conociendo directamente desde el nivel personal
y proposicional las cosas del mundo. Los juicios son actos de habla, son acciones con las
que exploro el mundo y sus posibilidades. Con esto planteado, la plausibilidad de la bre-
cha queda anulada, y la posibilidad de un rea/ismo ingenuo vuelve a la escena.

> En el sentido en que lo entienden Heidegger y Gadamer, no como un traspaso de informacién de una mente a
otra sino como la conformacién misma del mundo como compartido (Mitsein).
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Contra las esencias

Sin embargo, se podria contraargumentar aqui que, dado que hemos planteado nues-
tro realismo desde una argumentacion en que se toma en cuenta la experiencia de pri-
mera persona y el uso del lenguaje (que opera con conceptos generales), la percepcién
necesariamente serd sesgada y general, y no podra, consecuentemente, alcanzar a las co-
sas-en-si. No obstante, esta critica solo tiene sentido si admitimos el presupuesto c), que
sostiene la existencia de una esencia o cardcter nouménico de los objetos.

Para contestar a esta posible objecién, podemos seguir a Gadamer, quien en Verdad y
Meétodo I critica el que hayamos heredado de Platén y Aristételes la idea de que hay algo
esencial (invariante) que hace a las cosas ser lo que son y que solo acceder a eso constituye
conocimiento (54). Aunque la modernidad pretendié romper con los antiguos, la idea
de esencia permanece en el esquema sujeto-objeto, tanto al tomar la subjetividad como
lo que subyace invariantemente todo acto cognoscitivo en el lado racionalista, como al
buscar alcanzar una objetividad imparcial con el método cientifico en el lado empirista.
Kant explicard cémo el esquema sujeto-objeto implica que lo noumeénico, la cosa-en-si,
es inaccesible a la experiencia. Pero Kant no muestra solamente que conocer esencias es
imposible, sino también que ese conocimiento no es necesario para hacer ciencia. Pedirlo
responde, mds bien, al imperativo epistémico de conocer cosas “invariantes” y se vin-
cula a la negacién de tiempo, del cambio y de la historia en el pensamiento occidental

(Gadamer 54-56).

Ese imperativo puede haber constituido un impulso positivo para la Nueva Ciencia
en sus inicios, pero no se ajusta a las practicas cientificas reales. Nadie puede hacer in-
vestigacion situdndose desde el punto de vista puro de Dios. Sin conceptos y un marco
te6rico no sabriamos que buscar o que contrastar en ningtn experimento. La ciencia
tiene también su historia, sus paradigmas y sus revoluciones. Y los conceptos que en este
desarrollo se acufian son puestos en juego por el cientifico en todo momento. La ciencia
es un trabajo conjunto, progresivo y revisable. Dewey critica ya la idea de que las cuali-
dades pertenezcan a la subjetividad o a la objetividad; su teoria de la sizuacién nos ensefia
que estas no son realidades ontoldgicas que estén en algin lugar, sino que emergen en la
coordinacién de organismo-medio en que percibimos de manera relevante “algo como
algo”. Heidegger tiene una idea similar; el juego de descubrimiento y ocultamiento que
atraviesa su pensamiento responde a esta cuestiéon. La idea es que algo puede descubrirse
solo si a la vez algo mis se oculta, el descubrimiento implica un ocultamiento porque
siempre abro el mundo desde una pre-comprension.

Si bien es cierto que no podemos tener una percepcién que agote todas las posibilida-
des de los objetos con que nos relacionamos, esto no implica que no los percibamos como
son. La leccién de estos autores es que solo porque actuamos, porque ponemos algo de
nuestra parte, estamos abiertos al mundo. Y conocemos el mundo como es. Si el conoci-
miento requiriera percibir las cosas desde el punto de vista de Dios y conocer su esencia,
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entonces no conoceriamos nada. Para percibir “algo como algo”y adquirir conocimiento,
todos los demads sentidos en que puede presentarse ese mismo objeto deben quedar fuera.
La perspectiva limitada desde la que conocemos no es una carencia sino la misma con-
dicién de posibilidad del conocimiento. Pedir conocimiento de esencias no tiene sentido.

Conclusiones

Para cerrar y sintetizar la estructura de la argumentacién hecha, vale la pena recordar
los tres presupuestos que se atacaron. Estos son: a) un mundo y una mente ontoldégica-
mente independientes el uno del otro, b) el caricter pasivo de la percepcién y ¢) la exis-
tencia de una esencia o cardcter nouménico de los objetos.

Lo primero que se mostré fue que las teorias alternativas al realismo ingenuo se ven
motivadas por admitir la plausibilidad de una brecha indisoluble entre los contenidos
perceptuales y cémo son las cosas en el mundo. Luego, se revis6 cémo los presupuestos a)
y b) soportaban la plausibilidad de esa brecha,y c6mo al reemplazarlos por una aproxima-
cién corporizada, situada y activa a la percepcion, esta perdia plausibilidad. Finalmente,
se atacé el presupuesto c), pues este podia utilizarse como ultimo contrargumento para
nuestra defensa del realismo ingenuo.

Sin embargo, cabe recalcar que el realismo defendido aqui es peculiar, pues no hay
punto de vista de Dios, no hay conocimiento de esencias ni de cosas-en-si. Nuestro rea-
lismo se basa en que, si lo mental, y con ello la percepcion, se piensan como una relacién
dindmica (activa) que incluye cuerpo y entorno, y a esto le sumamos la eliminacién de
la ontologia de esencias, aceptar la brecha pierde sentido. Con esta nueva posicién, los
contenidos perceptuales necesariamente han de tener algo que ver con cémo son las
cosas en el mundo, y, aunque percibir las cosas como son no implica agotar todas sus
posibilidades, una presentacién limitada me abre a lo que la cosa percibida es. Por eso hay
realismo ingenuo. La exposicién aqui ha sido primariamente filoséfica, pero los elemen-
tos expuestos conforman la base de toda una revolucién en la investigacién en ciencias
cognitivas. Como ejemplos de corrientes cientificas que exploran este nuevo paradigma
para entender lo mental tenemos a la Cognicion 4E (Kiverstein 7), al Enactivismoy a la

Psicologia Ecoldgica (Heras-Escribano S338).
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El mito y la imagen construida... ® Viviana Paredes Guerra

Resumen

El mito como instrumento de poder sobre la imagen de la mujer es una de las prob-
lematicas que Rosario Castellanos, poeta mexicana feminista, explora en su obra poética
Poesia no eres tii. Especificamente en sus tltimos trabajos (En la tierra de en medio, Otros
poemas'y Viaje redondo), a los cuales la poeta reconoce como sus obras mds maduras y
completas, se plantea el rechazo de la imagen mitificada de la mujer con el objetivo de
recrear una identidad propia, un verdadero modo de ser. Sin embargo, scudles son los mi-
tos construidos sobre la mujer que la han distanciado de su condicién humana? y ;cémo
subvertir las definiciones de la feminidad y crear una imagen auténtica? En este trabajo
se analizan los conceptos que utiliza Castellanos para afirmar cémo se ha construido a la
mujer como un mito en la literatura, al igual que cémo ha solucionado esta problematica
por medio de la consciencia y la destruccién de las representaciones sobre la belleza y la
teminidad para que la mujer pueda construir su propia identidad desmitificada.

Palabras clave:

Rosario Castellanos, mitificacion, feminidad y belleza, poesia femenina, subversién fe-
menina, desmitificaciéon
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Abstract

Myth, as an instrument of power over women, is one of the issues that Rosario Castel-
lanos, Mexican feminist poet, explores in her poetic work called Poesia no eres ti. In her
latest literary works (En /a tierra de en medio, Otros poemas, and Viaje Redondo), which
Castellanos recognizes as her more mature and complete works, she proposes the rejec-
tion of the mythologized image of women. In consequence, she recreates a new and own
temale identity defined as a truthful way of being. However, what are the literary myths
constructed about women that have distanced them from their human condition? How
to subvert the definitions of beauty and femaleness and allow them to build an authentic
image? This paper analyzes Rosario Castellanos’ views about the constitution of wom-
en’s image as a myth, as well as her solution to this problem, through awareness and the
destruction of society’s models of beauty and femininity, so that women may construct
their own demystified identity.

Keywords:

Rosario Castellanos, mythification, femininity and beauty, female poetry, female subver-
sion, demystification
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It is time to liberate the New Woman from the Old by coming to know her-by loving
her for getting by, for getting beyond the Old without delay, by going out ahead of what
the New Woman will be, as an arrow quits the bow with a movement that gathers and

separates the vibrations musically, in order to be more than her self.

(Hélene Cixous, The laugh of the Medusa)

Introduccion

Los seres humanos encuentran respuestas y verdades no precisamente en la historia,
sino en el campo de la ficcidn, la fébula y el mito (Martinez 482). Juan Villegas, novelista
y profesor honorario de la Universidad de California en estudios de la literatura espafio-
les y portugueses, concuerda en que el mito es una de las tantas formas que utiliza el ser
humano para entender la realidad que le rodea y, por lo tanto, ha formado el pensamiento
de las sociedades (37). El mito es todo aquello que estd fuera de la historia “verdadera”,
pues su narracién no tiene un tiempo determinado, un tiempo histérico, y sus personajes
son construidos desde lo extraordinario, lo divino y lo sobrenatural, con el propésito de
evidenciar alguna caracteristica de la condicién del ser humano (“mito”). Por medio del
trabajo de Ernst Cassirer, filésofo iniciador de la filosofia de la cultura, que estudia al
hombre en funcién de su habilidad de creacién cultural, se reconocié al mito como una
tforma de objetividad, al mismo nivel que la ciencia, debido a que el mito se construye
en la conciencia humana y ha sido el origen del desarrollo cultural (ctd. en Renz 139).
Afios después, Cassirer encontré un peligroso potencial del mito: su capacidad de ser
manipulado (ctd. en Renz 151).

El poder del mito para formar ideas fidedignas en la conciencia humana depende de
su creador, quien no esta libre de perjudiciales intenciones politicas y del filtro de la sub-
jetividad. Entonces, el mito que proviene de quien lo crea es una extensiéon de si mismo,
lo cual demuestra una capacidad de autoconocimiento. No obstante, si alguien se atreve
a hablar por otro y crear una versién mitificada de este, la construccién del mito llegaria a
estar atada a la interpretacién de quien lo crea y, por lo tanto, no funcionaria, como su-
giere Villegas (37), como un recurso para entender la realidad, sino para representarla a
través de ojos ajenos. Entonces, ;qué pasaria si el mito no retratara la identidad verdadera
de aquello que se mitifica?

Las mujeres son el “otro” alrededor del que se ha construido un mito sin tomar en
cuenta su voz auténtica y caracteristicas humanas. Rosario Castellanos, escritora, poeta y
filésofa mexicana, explica en su ensayo “La mujer y su imagen” el fenémeno de la mitifi-
cacién de la mujer de la siguiente manera:
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El creador y espectador del mito ya no ven en la mujer a alguien de carne y hueso,
con ciertas caracteristicas bioldgicas, fisiolégicas y psicolégicas; menos atn perci-
ben en ella las cualidades de una persona que se les semeja en dignidad, aunque se
diferencia en conducta, sino que advierten sélo la encarnacién de algin principio,
generalmente maléfico, fundamentalmente antagénico. (Castellanos 9)

De acuerdo con Castellanos, la mujer ha sido desmembrada de sus atributos humanos
y equipada de otros que le impulsan a negarse a si misma y adoptar, inconscientemente,
una nueva identidad mitificada, creada por el hombre y contraria a este Gltimo. Asimismo,
Virginia Woolf, escritora inglesa, precursora del modernismo y referente feminista, en
su ensayo “Profesiones para mujeres”, trata sobre su quehacer de escritora y comenta que
batalla con una mujer a la cual llama “Angel del hogar”y define del siguiente modo:

Era intensamente empadtica. Era inmensamente encantadora. No tenfa ni el mds mi-
nimo egoismo. Se destacaba en las dificiles artes de la vida familiar. Se sacrificaba a
diario. Si habia pollo, se servia la pierna; (...) —para resumir, estaba constituida para
no tener una opinién o un deseo propio, sino que preferia simpatizar siempre con las
opiniones o deseos de otros. Sobre todo —debo decirlo— era pura. (Woolf 2)

El “Angel del hogar” es un excelente retrato de la mujer como un mito donde se la
percibe como un ser angelical, bondadoso, puro, abnegado, bello, imposibilitado de ser
genuinamente humano y denigrado si llegara a serlo. Esta imagen divinizada de la mujer
se encuentra sobre todo en la literatura, que termina siendo un instrumento de difusién
de este concepto o, en el mejor de los casos, de su desmitificacién.

Por ejemplo, si nos referimos al poema “Venus”, de Rubén Dario, escritor nicara-
gliense y modelo por excelencia del modernismo de la poesia hispanoamericana, la voz
poética estd triste porque estd enamorado y no es correspondido. El hablante lirico relata
sus penas y recuerda a su amada al ver la luna, lo que le permite mencionar sus atributos
divinizados. ;Cémo percibe la voz poética a su amada? En la tercera estrofa el sujeto
lirico exclama: {Oh, reina rubia!, —dijele—, mi alma quiere dejar su crisalida / y volar
hacia ti, y tus labios de fuego besar; / y flotar en el nimbo que derrama en tu frente luz

palida, (...) (Dario vv. 9-11)

Evidentemente, los poetas del modernismo utilizaban el simbolo para representar su
perspectiva de, en este caso, la mujer bella. La voz poética de “Venus” ve a su amada como
una reina, rubia, de labios rojos y tez clara. Desde aqui se observa la construccién endio-
sada de la mujer bella, lo cual, irénicamente, no corresponde con la realidad de las mujeres
hispanas, afro, indigenas, entre otras mujeres no hegemonicas, las cuales incumplen con
aquel estindar. Aun asi, la literatura también se encarga de desenmascarar esta falacia.

A diferencia de Rubén Dario, Rosario Castellanos, en su poesia, tiene un proyecto
desmitificador de la mujer, pero no con los métodos convencionales que serian los de
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visibilizar la opresién de la mujer o demostrar las virtudes de esta, sino que la autora exa-
mina en la ficcién, en el mismo campo del mito, los estereotipos y las fuerzas que los han
construido (Lindstrom 32). Ademds, Castellanos explica que una representacién fiel de
la mujer no debe basarse solo en sus virtudes, sino incluso en sus comportamientos mas
grotescos y desagradables (Lindstrom 31). Una vez consciente de la imagen mitificada,
arbitraria y dominante sobre la mujer, Rosario Castellanos promueve que el lector las
cuestione y efectde el trabajo de modificarlas mediante la negacién. La negacién de lo es-
tablecido es uno de los caminos para revelar la imagen auténtica de la mujer y para reparar
la consonancia entre la mujer y el hombre (Rojas 38). En palabras de Rosario Castellanos:
“El otro. Con el otro, / la humanidad, el didlogo, la poesia comienzan” (vv. 14-15).

En las obras poéticas de Castellanos T7erra de en medio, Otros poemas'y Viaje Redondo,
se analizan los conceptos que ejemplifican a la mujer como un mito en el campo de la
belleza y la idea de la feminidad, al igual que una salida: la destruccién y reinvencién a
través de la reescritura de una imagen representada bajo su propia voz.

El mito de la belleza femenina

En los dltimos trabajos poéticos de Rosario Castellanos en Poesia no eres tii (En la
tierra de en medio, Otros poemas'y Viaje redondo), 1a poeta busca normalizar el aspecto fe-
menino y cuestionar quiénes y de qué formas se ha construido el ideal de la mujer bella.
¢Cémo define Castellanos a la belleza?:

Supongamos, por ejemplo, que se exalta a la mujer por su belleza. No olvidemos,
entonces, que la belleza es un ideal que compone y que impone el hombre y que,
por extrafia coincidencia, corresponde a una serie de requisitos que, al satisfacerse,
convierten a la mujer que los encarna en una invilida, si es que no queremos exa-
gerar declarando, de un modo mucho mds aproximado a la verdad, que en una cosa

(Castellanos 10).

Segun Lourdes Rojas, el proceso de desmitificacién que Rosario Castellanos utiliza
en su poesia es, en primer lugar, destruir la imagen mitificada de la mujer para, en se-
gundo lugar, recrear su identidad y permitirles a las sujetas liricas y lectoras convertirse
en lo que son por propia eleccién (37).

En el poema “Evocacién de la tia Elena”, hallado en Ofros Poemas, la voz poética re-
cuerda a su tia y relata la vez en la que la veia frente al espejo preocupada por su apariencia
fisica. Por medio de este recuerdo, la voz poética logra reflexionar sobre la belleza basada
en cosméticos, facciones simétricas y accesorios que se usan como una mdscara que tapa el
sufrimiento de su tia, lo que la llevé a consumir sustancias quimicas que aliviaran su dolor,
como se muestra en las dos ultimas estrofas:
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Mis alla de la doble superficie
ponderaba otra cosa:
¢es licito destruir la obra de la belleza

cuando sélo enmascara al sufrimiento?

onia en la balanza el gramo de cianuro
Y la bal 1 d
que escondia entre sus joyas

para hacerla perder su equilibrio, inclinarse
del lado del destino (Castellanos vv. 8-15).

El objeto lirico de este poema es el recuerdo de la tia, pero spara qué deberia evocarla?
La actitud enunciativa demuestra que, gracias a la memoria de su tia, la voz poética logré
destruir la perspectiva idilica de 1a belleza femenina o, como diria Castellanos, de “los falsos
espejos” (18), por medio de la reflexién evidenciada en la pregunta retérica (vv. 10-11). A
pesar de que el destino de la tia Elena es sombrio, el hecho de que la voz poética decidie-
ra recordarla y concientizar sobre su situacién es un primer paso para recrear su propia
imagen, fuera de las falsedades que llevaron a su tia al sufrimiento. De esta manera,
Castellanos propone que la memoria de las figuras femeninas como la madre, abuela o
tia, dan oportunidades para romper con los ideales obsoletos sobre la belleza.

A diferencia de “Evocacién a la tia Elena”, en el poema “La nostalgia”, que se en-
cuentra en En la tierra de en medio, la misma hablante lirica destruye y reconstruye su
imagen con base en su propia experiencia. El objeto lirico es la nostalgia de la hablante al
recordar sus afios de juventud, cuando aparentemente todo era feliz. En las primeras dos
estrofas, la hablante lirica advierte al lector que, aunque diga que lo que vivié fue alegre,
en realidad es un engafo generado por si misma. En la tercera estrofa, la voz poética dice:

El recuerdo embellece lo que toca:

te quita la jaqueca que tuviste,

el sopor de la siesta lo transfigura en éxtasis
y, en cuanto a ese zapato que apretaba

tanto que te impidié bailar el primer baile,
no hubo zapato. Mlira: estds descalza, danzas
eternamente ingravida en el circulo

cerrado de un abrazo (Castellanos vv. 3-10).
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En esta estrofa es evidente como la voz poética destruye su recuerdo superficialmente
bello por medio de la contradiccién entre lo que pasé y el embellecimiento de la memo-
ria. ;Qué se destruye? La exigencia de vestir adecuadamente sin importar qué tan incé-
modo puede ser su calzado. De la misma manera, por medio de la actitud apostréfica, la
voz poética habla a los lectores y los hace parte del recuerdo, con el objetivo de que estos
sean complices de lo que ocurre y se replanteen cudntos de sus recuerdos no son mds que
un mero engafio. En la tltima estrofa, la voz poética reconstruye su propia imagen de la
siguiente manera: Danzas sin esa doble barbilla de tu gula, / sin esa arruga artera / que
estd acechando alrededor de tu ojo (Castellanos, vv. 11-13).

Aqui es visible la imagen auténtica de la hablante, la cual se retrata gorda y con arrugas
en el rostro. ;Es esta persona bella? Por supuesto, es hermosa a pesar de la gula y las arrugas.
Gracias al contraste entre la memoria y la realidad, la voz poética no permite que el lector se
engane. Por lo tanto, Castellanos demuestra que, gracias a la reflexién y la concientizacién
de las fuerzas que crean los estereotipos y roles de la mujer bella, como la propia memoria
idealizada, se es capaz de destruirla y rehacer la imagen genuina basada en lo que la mujer
construye como auténtico de si misma.

El mito de la feminidad

En “Lecciones de cosas” (En tierra de en medio), Castellanos enlista los comporta-
mientos y conceptos que se les ensefia a las mujeres y cémo esto construye un ser que,
mads alld de ser humano, es un objeto funcional para quien lo crea. En este poema elegia-
co, a través de la actitud enunciativa, la voz poética es una mujer que describe su vida, lo
que le ensefiaron: obediencia, bondad y abnegacién, asi como la manera en que esto la
convirtié en un tornillo que trabaja para la midquina a la que pertenece. En las dltimas
estrofas, a pesar de la conciencia de la voz poética por haber practicado ensefianzas equi-
vocadas, admite su conformidad con ellas. Desde la tercera estrofa, la mujer muestra la
contradiccién de lo aprendido sobre la bondad femenina:

Y ser bueno es muy fécil. Basta abrir los parpados
para no ver y no juzgar lo que hacen

los otros, porque no es de tu incumbencia.

Basta no abrir los labios para no protestar
cuando alguno te empuje, porque, o no quiso herirte
o no pudo evitarlo

o Dios estd probando el temple de tu alma (Castellanos vv. 7-13).
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La voz poética habla de que le ensefiaron a ser buena, pero, al meditar esta leccion,
critica la deseada bondad que consiste en limitar su voz para no juzgar, no protestar y
aceptar cualquier dafio e injusticia que se le presente. Por lo tanto, Castellanos habla de
cémo las reglas de la feminidad impiden a las mujeres hablar o pensar, incluso cuando
se trata de su bienestar. De la misma manera, es inevitable notar el tono sarcistico de la
voz poética, quien ridiculiza el rol de la mujer obediente de manera implicita al retratar
la incoherencia y contradicciéon de su mansedad. Al igual que los poemas previos, la re-
flexién es una herramienta para destruir lo que Castellanos llamarfa “una moral feudal
periclitada” (ctd. en Cresta 8). Es decir, se refiere a un sistema lleno de principios cadu-
cos, pero ain dominantes, bajo el que se juzga lo femenino (Castellanos ctd. en Cresta
8). Conforme continda el poema, en la sexta estrofa, la hablante examina lo que le han
ensefado sobre ser abnegada:

Y dar. Si tienes una capa cértala

en dos y entrega la mitad al otro

—aunque el otro no sea mds que un coleccionista

de mitades de capa —. Eso es asunto suyo

y tu mano derecha debe ignorar... etcétera (Castellanos vv. 19-23).

La caracteristica abnegada del “Angel del hogar” se ve retratada en esta estrofa, pues
a la hablante lirica se le ha ensefiado a aficionarse con los deseos de otros y renunciar a
los propios. En consecuencia, Castellanos muestra cémo la voz del yo lirico se ve silen-
ciada y, por lo tanto, existen menos oportunidades para romper los patrones impuestos.
Después de la introspeccién de la hablante sobre cémo aprendié a comportarse, este llega
a entender cudl es su imagen construida a raiz de las lecciones estudiadas:

Hasta que comprendi. Y me hice un tornillo
bien aceitado con el cual la maquina

trabaja ya satisfactoriamente.

Un tornillo. No tengo

ningin nombre especifico ni ningdn atributo
segun el cual poder calificarme

como mejor o peor o mis o menos Uutil

que los otros tornillos. (Castellanos, vv. 59-66)
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Se denota de qué manera la voz poética se autopercibe como un “tornillo” a través de
la reflexién de los principios que la han llevado a la autonegacién y a convertirse en una
pieza ttil para el sistema. Castellanos muestra una de las consecuencias de la mitificacién
de la mujer, donde se la imagina no como una persona, sino como un elemento funcional
para su creador. Segun Jennifer Estrella, el que una mujer reprima su identidad verdadera
posibilita su sometimiento para el hombre (84). Por lo tanto, el resultado de esta domi-
nacioén es el siguiente: “Conformidad, tal vez. Lo que de ningin modo / en un tornillo,
como yo, es un mérito / si no, a lo sumo, es una condicién” (Castellanos vv. 83-85).

¢Por qué Castellanos permitiria que su hablante lirica se conforme con ser funcional
para el sistema que la oprime? La tltima estrofa no representa precisamente una transfor-
macion victoriosa de la voz poética, al contrario, se la puede considerar como un fracaso.
Por medio de este impedimento, Castellanos propone que la carga que llevan las mujeres
por su mitificacién no se resuelve ficil e inmediatamente cuando esta se hace consciente
su condicién. Al contrario, recrearla es parte de un proceso largo en el cual las mujeres
tienen una lucha constante entre la consciencia de lo que es mito y se ha aceptado como
“verdadero”, al igual que lo que la historia se ha empefnado en definir como femenino.

En poemas como “Pasaporte” (Viaje Redondo) y “De mutilaciones” (Otros poemas), las
tltimas estrofas muestran la imposibilidad de sus voces de recrearse completamente, ya
que no todas las mujeres gozan de esta oportunidad. De esta manera, Castellanos revela
la situacién contradictoria de las mujeres, donde, a pesar de que han luchado por algunos
de sus derechos y gocen de ciertas igualdades, todavia se ven sometidas a su mitificacién.
En los poemas “Pasaporte”y “De mutilaciones”, Castellanos contrasta una hablante liri-
ca rebelde y transgresora del mito impuesto con otra sometida, para revelar la constante
contradiccién a la que se enfrentan las mujeres. En “Pasaporte”, la hablante lirica, por
medio de la actitud apostréfica, se comunica con una persona que parece estar haciéndole
preguntas sobre su identidad, a lo que ella responde irénicamente:

Pero si es necesaria una definicién

para el papel de identidad, apunte

que soy mujer de buenas intenciones

y que he pavimentado

un camino directo y ficil al infierno (Castellanos vv. 10-14).

Se observa que la hablante lirica reconoce que la subversion le llevara al infierno, pero
que este espacio no tiene ningtin poder sobre ella, al contrario, puede burlarse de lo que
la oprime. Asi, Castellanos también propone al humor como herramienta de desmiti-
ficacién. Por otro lado, en “De mutilaciones”, la voz poética se comunica por medio de
la actitud apostréfica con el lector, haciéndole cémplice de la historia de una mujer que
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ha sido obediente, callada e ignorante durante toda su vida, es decir, que ha escogido el
camino del cielo. Al fin de sus dias, esto es lo que le ocurre: “Y epitafio sen qué lapida?
/ Ninguna es tan pequefia como para escribir / las letras que quedaron de tu nombre”

(Castellanos vv. 19-21).

A diferencia del yo lirico de “Pasaporte”, este poema elegiaco revela la imagen inexis-
tente de alguien que se someti6 con el deseo de no ir al infierno. El resultado de esta
eleccién realizada por el yo lirico es su terminacién como un ser-nadie. Por medio del
contraste, Castellanos pone en crisis los mitos de la feminidad y revela la lucha contra-
dictoria y persistente en la consolidacién de la identidad de las mujeres. Es decir que re-
trata los dos posibles resultados de dicha batalla: el de éxito, donde la mujer se reivindica,
y el de fracaso, donde se da por vencida. En resumen, en palabras de Castellanos:

No basta adaptarnos a una sociedad que cambia en la superficie y permanece idénti-
ca en la raiz. No basta imitar los modelos que se nos proponen y que son la respuesta a
otras circunstancias que las nuestras. No basta siquiera descubrir lo que somos. Hay que
inventarnos (194).

Sin lugar a dudas, mediante los poemas “Pasaporte”y “De mutilaciones” se revela que
el proyecto de desmitificacién de la mujer de Rosario Castellanos no se limita inicamen-
te a un discurso de subversién femenina y bisqueda de la identidad, sino que plantea una
reinvencién a través de la rescritura.

Conclusiones

¢Qué busca Rosario Castellanos de las mujeres? En su poesia, pretende aniquilar
las imédgenes falsas impuestas a lo femenino por medio de un proyecto desmitificador
donde la mujer ya no se compone como un ideal hegemodnico y eurocéntrico, un angel
divino, una diosa de la belleza, una fuerza césmica, un objeto, ni mucho menos una
antagonista del hombre. Al contrario, es un ser vivo con necesidades, virtudes, luchas y
defectos. De igual manera, Castellanos visibiliza el problema de las mujeres que se han
asimilado inconscientemente a los conceptos forzados de lo femenino y se han obligado
a ser lo que no son. Castellanos muestra otras realidades no victoriosas de la mujer para
retratar que las construcciones de la propia identidad femenina no son un proceso sen-
cillo, debido a la pesada herencia del mito. De esta forma, los lectores pueden visualizar
lo que sucede con las mujeres que se conforman con el statu quo.

Como solucién del mito y la imagen construida de la mujer a través de ¢l, Castellanos
utiliza el contraste entre voces reflexivas y subversivas con aquellas dominadas y pasivas
para motivar al lector a concientizar sobre la severidad de la moral con la que se juzga
a la mujer vy, si fuera posible, desmitificar lo que se ha definido como femenino. De esta
manera, la mujer puede pasar de ser percibida como un objeto, a ser escuchada como
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una persona. Finalmente, en su poesia, Rosario Castellanos comparte la idea de que se
deberia ahondar con mas frecuencia en la ficcién y no solo en la historia, pues alli se
encuentran verdades para escuchar, no solo ver, a la mujer desde su propia voz y espacio.
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Resumen

El boom latinoamericano llegé a ser lo que fue gracias al contexto sociocultural y literario
en el que se desenvolvié: los afos sesenta y setenta. Por ende, se puede atribuir la concep-
cién de lo literario que sostenia el movimiento a la fuerte influencia social de la época.
Uno de los rasgos que resaltan al dar un vistazo a la lista de autores del doom es la falta
de presencia de nombres femeninos. Si bien una explosion literaria a tal escala no puede
ser planificada minuciosamente con la equidad en mente, esto no significa que el epiteto
“club de machos” sea inapropiado para caracterizar al movimiento. Para determinar si el
epiteto mencionado puede englobar al soom latinoamericano, se estudiard el caso de tres
autoras: Albalucia Angel, Clarice Lispector y Elena Garro.

Palabras clave:

boom latinoamericano, Clarice Lispector, Albalucia Angel, Elena Garro, mujeres, exclusién
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Abstract

'The Latin American boom came to be, due to the sociocultural and literary context
in which it developed: the 1960s and 1970s. Therefore, the literary conception held by
the movement can be attributed to the strong social influences of the time. One of the
teatures of note when revising a list of boom authors is the lack of female names. While
a literary explosion on such a scale cannot be expected to be thoroughly planned with
equality in mind, this does not mean that the epithet “macho club”is inappropriate when
characterizing the movement. With the goal of determining whether the above epithet
can encompass the Latin American boom, the case of three authors will be studied:

Albalucia Angel, Clarice Lispector and Elena Garro.

Keywords:

Latin American boom, Clarice Lispector, Albalucia Angel, Elena Garro, women, exclusion
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Gabriel Garcia Marquez, Julio Cortdzar, Mario Vargas Llosa y Carlos Fuentes son
los nombres que personifican y caracterizan al movimiento literario latinoamericano
mds conocido alrededor del mundo por su impacto histérico y cultural. El soom latinoa-
mericano fue un movimiento literario que surgié en la década de 1960, con la acelera-
da e inesperada visibilizacién de las obras de autores que comparten un suelo comun:
Latinoamérica. Se trata de un movimiento que posiciond a la literatura latinoamericana
en la escena literaria mundial. Como consecuencia, en la actualidad las obras de varios
autores, sus biografias y premios son conocidos en la mayoria de paises. Estas obras in-
cluso han sido traducidas a varios idiomas de amplio alcance, por ejemplo, el inglés. Sin
embargo, el boom carga consigo una sombra ignorada por las masas y los medios.

En mis de una ocasién se ha calificado a este movimiento literario como discrimina-
dor de las mujeres, al no contar con la presencia de ninguna escritora en la lista de nom-
bres de los miembros del boom. Se conoce a este movimiento por lo que fue: un disparo en
la productividad y visibilizacién de la literatura latinoamericana, de la mano de contados
autores. Entonces, surgen las siguientes interrogantes: seste movimiento fue, realmente,
un “club de machos” ;Hubiese cambiado el curso de la literatura latinoamericana si se
reconocia a mujeres como integrantes de este?

La vasta mayoria de personas tiende a descartar la caracterizacién mencionada bajo el
pensamiento de que esta implicaria que el boom fue concebido desde sus origenes como
una pandilla antimujeres, lo cual no corresponde a la realidad. Se profundizara el anilisis
en la perspectiva bajo la cual es apropiado considerar al oo como un “club de machos”.
Sin embargo, esta caracterizacién, tajante y cerrada, se considera poco acertada. A lo
largo del presente trabajo se analizardn varias razones alineadas a demostrar que una
explosion en la literatura latinoamericana no es algo que se pueda planificar con lujo de
detalles. Como resultado, se presenta como alternativa la siguiente pregunta: ;por qué se
deberia profundizar en este epiteto en lugar de huir de éI?

Imagen del escritor latinoamericano del boom

La concepcién social de la figura del escritor tiene una gran influencia en las tematicas
que trata la literatura de una época determinada, en el cémo se las aborda y quiénes estin
calificados para hacerlo. Cuando se evoca el recuerdo de un escritor latinoamericano, se
plasma en la mente una imagen clara: un hombre, exitoso, intelectual, seguro de si mismo
y abierto a la discusién de temas politicos, sociales y culturales. La idea es inequivoca: el
escritor latinoamericano es, por naturaleza, masculino. Resulta crucial cuestionar cudl es
el origen de aquel estereotipo que estd enraizado en el subconsciente cultural.

No es adecuado afirmar que no habia mujeres, porque ellas estaban presentes. Pero
¢dénde se encontraban? Ellas orbitaban silenciosamente el éxito de sus colegas varo-
nes y se mantenian dentro de su rol: esposas, lectoras, agentes literarias o admiradoras.
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Tampoco es veraz establecer que no habia mujeres escritoras en la época, pues las mujeres
han escrito durante siglos. Lo que las diferencia con los hombres es que ellas lo han he-
cho, y algunas atn lo hacen, a escondidas. Dejan fluir sus palabras entre las sombras. En
la misma linea, Thays ha llegado a la conclusién de que

mas que el machismo de los autores, la ausencia de mujeres en el boom es producto
de la ideologia de esos afios en los que la escritura femenina ocupaba en América
Latina un lugar marginal y opacado por una imagen del escritor masculino, com-
prometido, seguro de si mismo, hegemoénico (parr. 4).

Esta nocién social promovié la construccién de muros invisibles, pero tangibles, que
excluyeron la posibilidad de que una mujer formara parte del grupo de escritores latinoa-
mericanos del boom.

Para explicar por qué varias escritoras contempordneas a los autores del boom, cuyos
rasgos literarios eran similares, no formaron parte del movimiento, es necesario mante-
ner una perspectiva sociocultural de la época. La razén que parece encajar con mayor
precision en los hechos es que el soom latinoamericano no admitia la presencia de muje-
res escritoras por su condicién de mujeres en una época especializada en silenciarlas, y el
reconocido movimiento literario era, de facto, un c/zb masculino.

La literatura es un vehiculo que permite retratar el pensamiento y la vida de una épo-
ca. Desde esta perspectiva, la literatura no solamente es un arte, también es una herra-
mienta de andlisis sociocultural. El retrato que surge de la literatura puede ser alterado y
puede tomar distintas formas y estilos. Sin embargo, resulta necesario recordar que esta
institucién ha sido, a lo largo de la historia, un espacio excluyente, limitado a la perspec-
tiva narrada por un grupo “selecto” de escritores. Con el atin de romper con la tradicional
literatura candnica, en su mayoria importada de Europa o Estados Unidos, las obras “cla-
sicas” del boom brindaron al lector una literatura sin miedo, altamente politica y atrevida
al hablar de aquello que se suele ignorar.

La problemadtica presente en la literatura latinoamericana es que, bajo el objetivo de
romper con el cardcter exclusivo y naturalmente excluyente de la literatura, cometié el
mismo error y dej6 de lado a las mujeres. Es mds, este movimiento no solamente excluyé
a las voces femeninas, sino también llevé a una reduccién literaria en cuanto a las tema-
ticas tratadas. Sobre esto, el académico Angel Rama acota que “determinados temas y
determinados tratamientos adquirian el cardcter de marcas acreditadas, imponiéndose
fuertemente sobre la competencia de otros productos que, dadas las leyes del sistema,
procuraban mds parecerse que distinguirse” (193). En consecuencia, el oom se convirti6
en un club que redujo el alcance de la literatura latinoamericana no solo en perjuicio de
las mujeres, sino también de quienes no sintonizaban en su misma frecuencia.

El efecto de la discriminacién femenina tuvo un impacto a nivel macro del andlisis
histérico, social y cultural de un periodo de tiempo: el retrato aparece incompleto. Como
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en un rompecabezas, las piezas faltantes no permiten ensamblar aquella realidad de ma-

nera integral. Asi lo establece Casamayor en una entrevista para un articulo del diario
La Nacion:

El canon del siglo XX es un canon parcial, invisibilizador, que ha silenciado una
mitad de la escritura y la creacién. Esas madres, esas abuelas (...) han sido escrito-
ras que han estado perfectamente asentadas en un papel y en un rol social cultural
e intelectual de su época (ctd. en Scherer, parr. 7).

El problema fue que su contexto sociocultural las obligé a caber en un rol que les que-
dé chico. Por desgracia para la época, aquellas escritoras que se atrevieron a plasmar su
voz en cuentos, poemas y novelas eran solamente mujeres. Eran esposas, hijas, lectoras y
admiradoras a la luz del dia, pero, cuando caia la noche, muchas sucumbian ante la dulce
tentacién de sentirse escritoras también.

Desafiaban los roles escogidos para ellas por la sociedad con tinta y papel; la escritura
tue, y todavia es, un canalizador de la emocién y la imaginacién. Sin embargo, es necesa-
rio resaltar que incluso aquellas escritoras que han logrado formar parte del constructo
social que es la literatura han sido calificadas como aptas para narrar solamente desde
los “temas del corazén”. Esta realidad demuestra que las voces femeninas no solo se han
enfrentado a la exclusién, sino también a las criticas y prejuicios de sus obras solo por
haber surgido de un cuerpo femenino. La escritura realizada por mujeres ha trascendido
en los mismos dmbitos que sus colegas varones, y ha demostrado que el género de quien
toma la pluma no delimita el 4mbito de su obra.

Existencia de escritoras contemporineas que fueron excluidas del boom

Ahora bien, ¢en realidad existian escritoras en las décadas de 1960 y 1970 que, por la
calidad de su literatura, pudieron haber formado parte del boom? Paralograr un estudio mas
objetivo, se deben rescatar las caracteristicas esenciales que convergian en los diversos esti-
los literarios de los escritores que formaron parte de este movimiento. Como afirma Boix,
existen dos rasgos esenciales que deben estar presentes para que una obra latinoamericana
sea considerada del boom: “La busqueda de una identidad local y la innovacién estética
del lenguaje” (parr. 2). Es innegable la gran diversidad estilistica que se encuentra entre las
obras que llegaron a formar parte de este movimiento literario; no obstante, es imprescin-
dible la presencia de los rasgos mencionados en las obras del movimiento.

A pesar de la coexistencia entre escritoras contempordneas cuyos perfiles encajaban,
sin lugar a dudas, en las caracteristicas literarias de los autores del movimiento, ellas fue-
ron excluidas y silenciadas. Resulta necesario analizar con mayor profundidad el caso de
algunas literatas olvidadas para establecer si sus obras comparten los rasgos mencionados
y, a su vez, determinar qué tan apropiado es caracterizar al movimiento literario como
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un “club de machos”. Se revisarin los casos de tres autoras: Albalucia Angel, Clarice

Lispector y Elena Garro.

Albalucia An gel

La escritora colombiana, ademds de demostrar un verdadero talento narrativo, cono-
ci6 a varios autores del boom y vivié en la ciudad de Barcelona durante el mismo periodo
temporal que los cldsicos, pero no alcanzé a formar parte del movimiento. Su obra se
encuentra impregnada de una intensa bisqueda de la identidad femenina en la sociedad
colombiana de la época. La urgente necesidad de descubrir las raices propias la llevé a
tratar al individuo como parte de un todo, como un ser social por naturaleza, ligado a la
regién en que se halla. Su novela Estaba la pdjara pinta sentada en el verde limén permite
observar el uso estético del lenguaje como vehiculo para transmitir un mensaje social.
Uno de los recursos estilisticos utilizados son las oraciones compuestas para ilustrar la
complejidad de la convulsionada sociedad colombiana. Por ejemplo:

No entendia ni la mitad de las palabras que los locutores transmitian, su mama
pregunté que qué iba a pasar si el ejército no podia con la chusma, sestds loca?, el
ejército puede con lo que le echen: no falta, sino que el Gobierno se decidiera a
trancarles tieso y parejo, no habia mas remedio, explicé su papa (Angel, 38).

Este fragmento logra transmitir al lector las distintas emociones y preocupaciones
de los personajes cuyos didlogos se mezclan en un mismo momento. Angel retrata la
convulsién generada durante la caida del gobierno desde un lado humano al dar voz a
las discusiones de una familia que escucha las noticias en la radio. Transmite el mensaje
utilizando el lenguaje como herramienta maleable con preguntas, coloquialismos y varios
signos de puntuacién encapsulados en un mismo espacio.

La autora crea un laberinto que “logra un equilibrio extraordinario entre la fidelidad
del hecho histérico que violentamente marcé a Colombia y la complejidad estética que
tramita el didlogo entre lo social y lo individual” (Firmiano, parr. 8). Por medio de cuen-
tos y novelas, Angel cre un retrato de la sociedad colombiana de la época mientras de-
safiaba los limites del lenguaje y la estructura narrativa. Sin embargo, su obra literaria no
se limita a narrar hechos histéricos inherentes a la realidad colombiana, pues también ex-
plora los problemas de la identidad latinoamericana en un espacio geogréfico extranjero.

Una temdtica comun en la literatura de los autores del doom es la exploracién de la
identidad local en una narracién que ocurre fuera de Latinoamérica. En sus relatos, sittian
a lo latinoamericano en una suerte de realidad paralela, lejana y nostélgica, que se recuer-
da desde el extranjero. Por ejemplo, Julio Cortdzar, en su novela Rayuela, relata las viven-
cias en Paris cotidianas de La Maga y Horacio, ambos de origen latinoamericano. Los
personajes profundizan en su identidad, y se conectan con los rasgos latinoamericanos
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que los acompafiaron y aquellas realidades paralelas inherentes a su pais de origen. Sobre
esta temdtica, Angel busca diferenciarse del espacio comin de la nostalgia nacional al
fusionar en un mismo plano la identidad latinoamericana con el espacio extranjero en
una sola escena. Asi lo trabaja en su novela Los girasoles en invierno:

No se buscan fantasmas en los bares ni detrds de los arboles, ni siquiera en los rin-
cones olvidados de los castillos medievales. A lo mejor mis signos en el aire te in-
ventaron un dia en que el cielo estaba con gaviotas y sol y color azul metélico (203).

Angel logra poner la identidad latinoamericana en el mismo plano donde se desarrolla
la accién literaria, al interpretar a la ciudad forastera como un conjunto de actitudes que la
persona vive, rechaza o padece. Precisamente en esas emociones la autora explora lo lati-
noamericano a través de técnicas narrativas como la fragmentacién y la abstraccién. Angel
logré trabajar sobre esta temdtica como no lo hicieron sus colegas varones, al cumplir
con la naturaleza funcional de la literatura como guardiana de la historia para alcanzar el
entendimiento social tanto dentro de las fronteras nacionales como fuera de ellas.

Esta autora encaminé la busqueda de la identidad local para dar voz a las mujeres
escondidas tras la imagen masculina a través de la narracién de hechos histéricos de la
realidad colombiana. Por tanto, su obra contiene tanto el rasgo identitario caracteristico
de los autores del boom como la innovacién estética del lenguaje. Entonces, ¢por qué
no forma parte del boom? Se comparte la respuesta de que Angel “fue marginada de las
grandes editoriales que, en cambio, afio tras afio reimprimian incesantemente las novelas
de esos escritores bien entronizados de las naciones latinoamericanas. Pero no las de ella”
(Pinzén, parr. 9). La realidad de Albalucia Angel, al igual que muchas otras, fue la mar-
ginacién a las sombras, simplemente por ser mujer.

Clarice Lispector

Una breve recapitulacién de los autores del boom invita al viaje entre paises como
Pera, Colombia, Argentina, México, entre otros. Sin embargo, no aparece entre aquellos
nombres ningtin autor o autora que represente a Brasil. Por ende, surge la interrogante de
si el boom fue, realmente, un movimiento latinoamericano o acaso fue solamente hispa-
noamericano. Tras plantear esta interrogante, salta a la vista una escritora brasilefia que,
con su obra, pudo haber entrado en la lista de autores del movimiento pero no lo hizo,
probablemente por su condicién de mujer.

No existe una categoria o un género literario en especifico que logre encasillar a
Clarice Lispector. Su falta de estilo concreto es, en si mismo, un estilo literario. Ella de-
safiaba los limites del lenguaje en una introspecciéon pantanosa, con el afin de explorar
la posibilidad de una identidad sin mascaras. Hija de migrantes ucranianos, Lispector se
obsesioné con descubrir el impacto de sus raices, tanto biol6gicas como socioculturales,
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en la formacién identitaria personal. Para hacerlo, emprendié la dificil misién de innovar
el uso del lenguaje y asi lo planteé ella misma:

Hay muchas cosas por decir que no sé cémo decir. Faltan las palabras. Pero me
niego a inventar otras nuevas: las que existen deben decir lo que se consigue decir y
lo que esta prohibido” (ctd. en Coronado, pirr. 4).

Lo mencionado se manifiesta con claridad en sus obras mas representativas, como La
pasion segiin G.H., Cerca del corazin salvaje y La hora de la estrella. Lispector mantiene
la bisqueda de una identidad impregnada de rasgos socioculturales ligados al territorio
geogrifico de aquella esencia intima que persiguié a lo largo de su vida.

La busqueda de la identidad es una temdtica recurrente en la obra de Lispector. La
autora plantea una disonancia entre la verdad y la realidad que experimentan sus perso-
najes como parte de la accidn literaria. Consecuentemente, su obra presenta un constante
enfrentamiento entre dos factores: un narrador que duda y no cuestiona estereotipos, y
una gran carga descriptiva con afirmaciones sélidas. Esto se refleja en la siguiente cita
tomada de su novela La hora de la estrella:

Discilpenme, pero voy a seguir hablando de mi, que soy mi desconocido y al escri-
bir me sorprendo un poco mis porque descubri que tengo un destino quién no se
pregunté alguna vez: jsoy un monstruo o esto es ser una persona? (Lispector 24).

Utiliza la apertura a la incertidumbre como elemento clave para encontrar la identi-
ficacién personal como ser social, puesto que permite una construccién de la sociedad
desde lo cotidiano. Lispector alcanza esto a través de la narracién de lo prescindible, lo
absurdo y lo vacio. Sus obras, sin duda, cumplen con las caracteristicas esenciales del
boom en tanto innovan la estética del lenguaje y buscan una identidad local.

La maestria de Lispector es una selva llena de sorpresas ocultas a plena vista. Una
lectura pasiva no es capaz de encontrar belleza en la simplicidad de las palabras escogidas
por la autora para transmitir un fuerte mensaje reflexivo sobre la profundidad de la natu-
raleza humana. La existencia se conoce gracias a las preguntas cuya respuesta no cabe en
una sola posibilidad, asi lo demuestra la siguiente cita de La hora de la estrella:

Historia exterior y explicita, si, pero que contiene secretos, empezando por uno de
los titulos, “En cuanto al futuro”, que esta precedido por un punto final y seguido
por otro punto final. No se trata de un capricho: al final tal vez se entienda la nece-

sidad de lo delimitado (Lispector 13).

La reflexion que surge de este fragmento es inescapable: invita al lector a cuestionar
su existencia, sus valores y lo que cree conocer. Las obras de Lispector tienen un efecto
similar al de los varones del boom: invitan al pensamiento en aristas diferentes, a encami-
narse en senderos desconocidos.
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Lispector redne los rasgos caracteristicos de la literatura del boom y, al hacerlo, se cons-
tituye en un estilo sui generis para ahondar en el complejo tema de la identidad. Entonces,
si pudo representar a la literatura brasilefia en el boom y ser capaz de aportar enormemente
al movimiento, spor qué no figura entre los cldsicos? Para responder a esta pregunta se
debe realizar un anilisis bifactorial. En un primer nivel de anilisis, la exclusién de sus
obras se debe al idioma en el que fueron escritas: el portugués. La realidad es que el boom
fue un fenémeno, principalmente, de la literatura en espaiiol. Por tanto, es necesario cues-
tionar si el movimiento realmente fue latinoamericano. O, si en su intento por romper con
la histérica exclusion literaria, también cometié el error de excluir a Brasil. Estas dudas
abren paso a una discusién que debe abordarse en otro momento. Sin embargo, a través
de la barrera del lenguaje, se vislumbra un nivel més profundo de andlisis, en el cual no
cabe duda de que se puede atribuir la exclusién de las obras de Lispector al simple hecho
de ser mujer.

Elena Garro

La literatura es el hilo conductor que ha mantenido a la historia del ser humano a
flote. Es la constante que se encuentra tanto en el Renacimiento como en la era digita-
lizada del siglo XXI. Emmanuel Carballo, sin embargo, manifesté recientemente que en
la literatura se marca un antes y un después de Elena Garro, un corte en esta continuidad
aparente. En la misma linea, Carballo plantea que la principal aportacién de Garro fue
lograr transportar, tanto a la realidad como a la literatura latinoamericana a un plano lle-
no de magia, de forma tan sutil que el lector no se percata que se encuentra en un mundo
paralelo (ctd. en Secretaria de Cultura de México). A través de su novela més conocida,
Los recuerdos del porvenir, Garro ha sido llamada en varias ocasiones como la madre del
realismo madgico. Esto se demuestra en el siguiente fragmento de la novela:

Habia dos Isabeles, una que deambulaba por los patios y las habitaciones y la otra
que vivia en una esfera lejana, fija en el espacio. Supersticiosa tocaba los objetos
para comunicarse con el mundo aparente y cogia un libro o un salero como punto
de apoyo para no caer en el vacio (Garro 31).

La transportacién del plano de la realidad a un mundo donde no hay limites es silen-
ciosa y delicada, el lector casi no percibe que se encuentra en otro mundo, tal como lo
hace(n) el (los) personaje(s) que describe el fragmento mencionado, Isabel. La manera en
la que esta escritora logra retratar las problematicas sociales de México en un ambiente
de magia sutil denota la presencia de los rasgos caracteristicos de la literatura del boom: la
representacion de la identidad local a través de técnicas de innovadora narracién.

¢Qué significaba ser mujer en el México de la época de Elena Garro? En sus propias
palabras, Garro manifiesta que, en México, “por el simple hecho de ser mujer, todo queda
invadido, todo queda invalidado, todos se confabulan para ver cémo te dafian” (ctd. en
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Alfaro, pérr. 2). Ella no solamente contaba con la sociedad generalizada en su contra, sino
que su propio esposo se convirtié en su “‘enemigo”. Se aventura a afirmar que, tal vez,
esta fue una de las principales razones por las que Garro no figura entre los autores del
movimiento a pesar de presentar grandes obras con los rasgos esenciales de la literatura
latinoamericana del boom.

La produccién literaria de la mujer se puede reducir a la posibilidad de tener inde-
pendencia principalmente en dos dmbitos: el econémico y el personal. La presencia de
Octavio Paz en la vida de Garro fue como una sombra, no la desamparaba e impedia que
tuviera aquella independencia. Sin embargo, la escritora nadé contracorriente y aun asi
produjo una prolifica obra. Octavio Paz se constituyé en enemigo de su esposa cuando
empez6 a verla como mds que eso: como una escritora feroz que le podia robar el es-
cenario. Esto se demuestra en la demora que sufri6 la publicacién de varias obras de la
escritora. Earle afirma que el caso mds latente de la envidia que sentia Paz hacia su esposa
es la publicacién de Felipe Angeles: “‘Sélo gracias a la intervencién de su cuniada Devaki
(hermana de Elena) y de su hija Helena, Octavio Paz no cumplié con su intencién de
presentarse como el verdadero autor de Felipezifngeles” (894). Afortunadamente, la accién
conjunta de tres mujeres logré que la historia se escribiese conforme a la realidad y atri-
buyd la obra a su verdadera autora.

Aunque Elena Garro no necesitaba de un hombre para darse a conocer, con su
obra como la mejor carta de presentacidn, la brillante escritora mexicana es conocida
principalmente por haber sido esposa del poeta Octavio Paz. La sociedad mexicana
patriarcal de los afios sesenta y setenta invisibiliz6 la presencia literaria de Elena detras
del titulo de esposa.

Conclusion

La literatura latinoamericana de las décadas de 1960 y 1970 se desarroll6 en un contexto
sociocultural de marcados roles de género y estereotipos. Esta sociedad se convirtié en el
caldo de cultivo de ideas revolucionarias, entre ellas surgieron valientes voces femeninas
en busca de un cambio, de una ventana que les permitiera visibilizarse. Sin embargo,
a pesar de sus grandes aportes a la concepcion de la literatura y del rol del territorio
geogrifico en la formacién de la identidad personal, estas verdaderas maestras literarias
tfueron excluidas del boom latinoamericano. Se han analizado objetivamente tres casos
particulares: Albalucia Angel, Clarice Lispector y Elena Garro, lo cual permite llegar a la
conclusién de que la Gnica razén posible para marginar a estas escritoras fue y es su con-
dicién de mujeres. El andlisis de los motivos de la exclusion de estas tres maestras de la li-
teratura lleva a que el epiteto “club de machos” utilizado para referirse al oo es apropiado
al haber sentado las bases para el desarrollo literario en Latinoamérica en el siglo XX. Esta
caracterizacién del movimiento literario, por mds adecuada, no fue un hecho planificado
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por los autores, sino la consecuencia de una sociedad patriarcal que no estaba preparada
para ver a la mujer como mds que una esposa, una madre o una hija. El problema no es
la falta de voces femeninas en la literatura del siglo XX en Latinoamérica, el problema es
saber desenterrarlas del olvido.
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Resumen

El presente trabajo analiza motivos compartidos en fragmentos de la genealogia argen-
tina Macedonio Ferndndez-Jorge Luis Borges-Ricardo Piglia. Desde la 6ptica literaria,
se pretende establecer paralelismos entre la filosofia y la literatura para explicar la idea de
“influencia literaria”.

Palabras clave:

Macedonio, Borges, Piglia, literatura argentina, andlisis literario, literatura latinoameri-
cana, consciencia, liminalidad
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Abstract

'This paper analyzes shared motifs in fragments of the Argentine Macedonio Ferndndez-
Jorge Luis Borges-Ricardo Piglia genealogy. From the literary perspective, it is intended
to establish parallels between philosophy and literature to explain the idea of “literary
influence”.

Keywords:

Macedonio, Borges, Literary analysis, Argentinian literature, Latin American literature,
consciousness, liminality
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iLa forma universal, su nudo y modo,
pienso que vi, porque en contentos largos,
esto al decir, aun gozo sobre todo!

(Canto XXXIII, La divina comedia, Dante Alighieri)

La pregunta por la genealogia es un ejercicio de alteridad y liminalidad. Es la pregunta
por el limite, por el momento y el espacio entre dos momentos o espacios. Ese mismo
limite nos permite saber que estamos dentro de uno u otro lado, pero también nos confir-
ma que somos en medio de esa suspensién momentédnea entre lo que fue y lo que serd. La
escritura y los relatos, por naturaleza, dejan ver el hilo que une al universo con la nada, lo
que es con lo que no es. Lo que existe y lo que no tienen tiempos singulares, pero pueden
afectarse, entrecruzarse e incluso suspenderse.

En el caso de las obras y vidas de Macedonio Fernandez, Jorge Luis Borges y Ricardo
Piglia, las hebras de ese hilo cruzan y unen museos, laberintos y ciudades; obras de arte,
plegarias y maquinas imposibles; poéticas, estilos y biografias. Implican seguir una tra-
yectoria determinada, marcada por el tiempo histérico y los ejes transversales de mundos
que son abismos dentro de otros abismos. Va mds alld de textos, personajes publicos o re-
latos nacionales, y se basa en la idea metonimica de una historia que es todas las historias.

La ficcidn, en estos tres autores, no debe entenderse solo como un concepto dicoté-
mico enfrentado a /a realidad, sino que es un proceso que se activa cuando roza con la
percepcién que tenemos de ella; es decir, pone en tela de duda lo que es una certeza, la
desestabiliza, la afecta. La capacidad de ficcionalizar suspende la nocién de linealidad en
el tiempo porque genera paradojas en el limite entre lo que se imagina y lo que se sabe;
aquello que no es, existe (como el futuro o el pasado). En otras palabras, se deja en evi-
dencia que, al percibir, imaginar y narrar el mundo, también lo modificamos y contribui-
mos a su constante creacion.

Entonces, ;como debe entenderse algo como la influencia cuando tanto los pre-
cursores como los sucesores pueden ser creados incesantemente? ;Cémo abordar el
proceso generativo que implica el pensamiento y aplicarlo al analisis literario, al es-
tar trastocada la nocién de lo real? Este ensayo propone centrarse en el motivo de la
suspension del ser y apoyarse en la idea del “esquema” para explicar que el legado que
comparten Macedonio, Borges y Piglia es la capacidad de crear, a través del uso recur-
sivo del lenguaje, variaciones del universo que se gestan desde el pensamiento y el arte,
y cuyas particularidades son sistemas abiertos susceptibles a ser relacionados entre si.
Este proceso de uso de la ficcién se traduce en infinitas aplicaciones porque posibi-
lita que, de un elemento, resulten dos o mds. En este caso, dos ideas con consistencia
interna que, a su vez, parecen distintas o superpuestas entre si, forman parte de una
totalidad fragmentable: lo concreto y lo abstracto.
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La esquematizacién de la realidad entra dentro de la segunda idea, lo que da paso a
pensarla de distintas formas para aprehenderla de manera continua y dindmica; siempre
recreindose mediante sus representaciones. La diversidad es prueba de esa paradoja de
retroalimentacién. Ahora bien, cabe mencionar que se usardn los términos y las deriva-
ciones de “estructura”’,! “rizoma’y “ritornelo” para dar sentido a la figura del esquema y

a como funciona en cuanto al desarrollo del motivo de la suspensidn.

Dicho lo anterior, hay que empezar por una nocién familiar: una forma de observar la
influencia de un autor en otro es fijarse en las ideas recurrentes que aparecen en sus textos,
pensar esos motivos como la realizacién sucesiva de un esquema. Cronolégicamente, un
texto se concibe, se escribe y se publica en tiempos distintos. Ademads, con Macedonio, la
linea entre el autor y su obra parece mds difuminada que con Borges o con Piglia, aunque
veremos que no es del todo asi. Sin embargo, en “El milagro secreto™ (1979) de Jorge
Luis Borges y La ciudad ausente* (2003) de Ricardo Piglia, se repiten ciertos motivos
temadticos y recursivos que Macedonio Ferndndez abarca en los prélogos “Prélogo a la
eternidad”, “Somos un sofiar sin limite. A los lectores que padecerian si ignorasen lo
que la novela cuenta’, “Prélogo metafisico”, “El fantasismo esencial del Mundo” y “El
Presidente y la Muerte” de Museo de la novela de la Eterna® (2007). La suspension, enten-
dida como un estadio contingente de (no) existencia y como un recurso formal, se en-
cuentra presente de varias maneras dentro de los textos seleccionados. No obstante, por
las caracteristicas de las obras a analizar, la cronologia es simplemente referencial para
entender la influencia: en realidad, se observa en los textos la repeticién de un esquema y,
en dltima instancia, de una idea manifestada a través de una visién lingtiistica, artistica,
critica, politica y metafisica del mundo.

! Como la entiende Roland Barthes en “La actividad estructuralista”, dentro de Ensayos Criticos (1973): “La estruc-
tura es pues en el fondo un simulacro del objeto, pero un simulacro dirigido, interesado, puesto que el objeto imitado
hace aparecer algo que permanecia invisible, o, si se prefiere asi, ininteligible en el objeto natural” (225).

2 Como los entienden Gilles Deleuze y Félix Guattari en “Introduccién: rizoma”, y “1837. Del Ritornelo”, respectiva-
mente, dentro de Mil mesetas (2004): “En un rizoma, por el contrario, cada rasgo no remite necesariamente a un rasgo
lingiiistico: eslabones semiédticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas de codificacién muy diversas,
eslabones bioldgicos, politicos, econémicos, etc., poniendo en juego no sélo regimenes de signos distintos, sino tam-
bién estatutos de estados de cosas [...]. En un rizoma no hay puntos o posiciones, como ocurre en una estructura, un
drbol, una raiz. En un rizoma sélo hay lineas” (13, 15) y “el universo, el cosmos estd hecho de ritornelos [...]. Fuerzas
del caos, fuerzas terrestres, fuerzas césmicas: las tres se enfrentan y coinciden en el ritornelo”. “En un sentido general,
se denomina ritornelo a todo conjunto de materias de expresién que traza un territorio, y que se desarrolla en motivos
territoriales, en paisajes territoriales (hay ritornelos motrices, gestuales, épticos, etc.). En un sentido restringido, se
habla de ritornelo cuando el agenciamiento es sonoro o estd —dominado por el sonido” (307, 319, 328).

* Originalmente en Ficciones (1944). La versién que se usa es la recopilada en Jorge Luis Borges: Poesia y Prosa,
editada por Promexa. En la presentacién previa a los textos, los editores explican que es una antologia autorizada
personalmente por Borges.

* Publicada originalmente en 1992. Se utiliza la versién publicada en 2003 por Anagrama, escaneada y en formato digital.

> Publicada formalmente en 1967. Se utiliza una versién fotocopiada de la publicada por Corregidor, en 2007.
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En Elprélogo y el concepto de ficcion en la literatura hispanoamericana, Adam Elbanowski
indica, a través de Gérard Genette, que

el prélogo o el epilogo, manifiestan, de una manera particular, la fuerza ilocutiva del
paratexto. Es ahi, donde el escritor declara sus intenciones, traza ante el ptblico un
horizonte de expectativas [...], segtin el cual la obra debe ser leida como ficcién o
como no ficcién (73).

Sin embargo, en el corpus que ocupa a este ensayo, esta afirmacién solamente se cum-
ple de forma parcial. Lo paratextual es el texto mismo, como un recurso para expresar
un posicionamiento ante la escritura como limite entre lo propio y lo ajeno, entre quien
escribe y quien lee.

En los prélogos de la novela de Macedonio Ferndndez se declaran las intenciones
del autor respecto a la novela y a su lectura, se sintetizan su poética, su visioén editorial y
autoral, su metafisica; se escribe una novela sin escribirla, se pueden ver los esquemas de
la suspensién al exagerarlos, al hacerlos evidentes. Macedonio trabaja a vista y pacien-
cia del lector. Los prélogos, en este caso, se utilizan para (aparentemente) suspender o
postergar la lectura de la novela, para mantener al lector convencional en un lugar dis-
tinto a la obra, que es la obra misma. Maria Isabel Gaviria Echeverria y Selnich Vivas
Hurtado mencionan en “Novela sin mundo” y otras técnicas para el desvanecimiento del yo
en Macedonio Ferndndez:

En MnFE, hay prélogos de toda clase: metafisicos, indecisos, de teoria estética y de
tipologia de los personajes. No obstante son tantos que la confusién entre estos
fragmentos y la novela comienza a ser evidente (205).

“Prélogo a la eternidad” esboza el esquema en cuestion en su segundo parrafo:

Una frase de musica del pueblo me canté una rumana y luego la he hallado diez veces
en distintas obras y autores de los ultimos cuatrocientos afios. Es indudable que las
cosas no comienzan; o no comienzan cuando se las inventa. O el mundo fue inven-

tado antiguo (13).

Es decir, cuando se trata de la humanidad, las lineas que conducen hasta el principio
de una idea van mas alld del lenguaje y de la memoria porque se segmenta un periodo
abstracto, una construccién que contextualiza un relato esquematico. E1 mundo, tanto
en un sentido lejano como en nuestra experiencia cotidiana, es una construccién propia
y colectiva de un presente perpetuo. Incluso si se remite al pasado, el cauce del tiempo
—que se ha dibujado desde la antigiiedad como un rio— sigue, invisible y constan-
te, como cuando uno estd sumergido en sus aguas con los ojos abiertos. Asi funcionan
la cultura, los relatos, la memoria y el legado; asi funciona también la literatura, como
practica humana y colectiva. Por lo tanto, esta ultima se puede entender como distintas
combinaciones de esquemas de pensamiento que se explican por si mismos y unos en
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relacién con otros. De lo contrario, las infinitas combinaciones que resultan de la escritu-
ra serian todas copias idénticas, anulando su particularidad. “Sabemos que la cultura es,
en esencia, un proceso ininterrumpido de reescritura de la tradicién” (Gaviria Echeverria;

Vivas Hurtado, 205).

Para empezar a relacionar el cuento de Borges con el prélogo de Macedonio, basta con
remitirse a otro tipo de paratextualidad: el epigrafe del primero con el primer pérrafo del
segundo. La idea de divinidad en Fernindez —un Dios que crea desde la Nada, suspen-
si6én, anulacién o desvanecimiento del yo por excelencia— cruza transversalmente “El
milagro secreto”. Sin embargo, hay que puntualizar dos cosas: la primera, que el epigrafe
es una deformacién de la cita original,® y la segunda, que en toda la anécdota anterior a
la cita del Corédn y en el cuento entra en juego otro tipo de suspension: el suefio. ;Qué
quiere decir esto? En breves rasgos, que la divinidad, la nada, la eternidad y el suefio
estdn relacionados entre si por ser legibles como esquemas de la suspension del ser, como
diferencia ontoldgica y fragmentaria en ambos cuentos. Borges modifica la cita de un
libro sagrado para que empate con su cuento, mientras Macedonio simplemente escribe
su propia génesis de otro.

Después de presentar al personaje principal en las primeras lineas, el narrador de
Borges introduce un suefio, ejemplo de la idea esquematica que se volverd sobre si misma
en el cuerpo del texto:

Jaromir Hladik [ ...], sofi6 con un largo ajedrez. No lo disputaban dos individuos sino
dos familias ilustres, la partida habia sido entablada hace muchos siglos; nadie era
capaz de nombrar el olvidado premio, pero se murmuraba que era enorme y quiza
infinito; las piezas y el tablero estaban en una torre secreta; Jaromir (en el suefio) era el
primogénito de una de las familias hostiles; en los relojes sonaba la hora de la impos-
tergable jugada; el sonador corria por las arenas de un desierto lluvioso y no lograba

recordar las figuras ni las leyes del ajedrez (33).

En este caso, Borges toma el suefio —como se ve en la cita original del Cordan— y lo
iguala a lo inevitable de la muerte. La condicion dialéctica del ajedrez esconde lo aza-
roso de la alteridad y lo mueve hacia el campo semdntico de lo predestinado, como una
caracteristica de lo divino. En este espacio, en el suefio, las posibilidades que se abarcan
son casi infinitas, y se excluye el control de quien suefia a la merced de lo externo: uno
siempre despierta, la suspension siempre se reanuda, cada dia. Ello explica que puedan

¢ El epigrafe cita el versiculo 261 del sura 2 del Coran. Sin embargo, corresponde a una deformacion de los ver-
siculos 11: “Y les hicimos que se durmiesen en la caverna por muchos afios”y 19: “Y les despertamos para que se
preguntaran entre ellos, y uno de los jévenes dijo: sCudnto tiempo pensiis que hemos permanecido? Respondieron:
Permanecimos un dia o menos atn. Dijeron: Nuestro Sefior sabe mejor cudnto tiempo hemos permanecido.
Enviemos a uno de nosotros con nuestro dinero a la ciudad para que busque la mejor comida y nos aprovisione de
ella, que se conduzca con sutileza y que no llame la atencién de nadie” del sura 18.
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existir un “desierto lluvioso”, un premio “enorme y quiza infinito”y el destino profeso de
jugar un ajedrez sin recordar ni las “figuras ni las leyes” que lo rigen.

Durante todo el cuento, se vuelven a esquematizar suspensiones del ser relacionadas
con el suefio, la memoria y el espacio virtual, como hebras del hilo genético que une a los
tres autores argentinos. Tomemos la segunda y tercera de esas suspensiones. La memoria,
como se ha visto, es una reconstruccién fragil de lo que sabemos y, como tal, también es
una forma de suspension: paralelo a lo que dice un refrin popular, recordar no es volver
a vivir; en sentido estricto, recordar es crear, no repetir. Si una historia se repite en for-
ma modificada, es otra historia. Es lo que nos permite trabajar ideas ajenas y propias,
mezclarlas y normarlas para evitar que sean tan solo copias: da cuenta de un comentario
politico y critico sobre el mundo, frente a él. Eso nos lleva a la novela de Piglia.

En este sentido, La ciudad ausente recoge y resignifica las visiones criticas de Mlacedonio
y Borges, considerando los contextos politicos propios y de sus predecesores. Jorgelina
Corbatta, en Borges/Piglia: Diez puntos de encuentro/desencuentro concuerda con Gaviria
Echeverria y Vivas Hurtado, aplicando un enfoque cultural dentro del campo literario,
en que

En Piglia esta idea de la recuperacién de memorias ajenas tiene que ver, por un
lado, con un cierto adelgazamiento de la experiencia personal pero sobre todo con
una concepcién de la literatura como reescritura, nocién también borgiana (251).

La maquina de Macedonio es, en la novela de Piglia, capaz de experimentarse a si
misma fuera de su mente, de ser pura consciencia de si o reconfiguracién del esquema de
la suspensién que se basa en la memoria y en el lenguaje; especificamente, en la traduc-
cién. Por ello, la trayectoria recursiva de lo onirico usada en el esquema de Borges varia y
la posibilidad de lo externo se lleva al relato cotidiano e histérico.

La funcién del suefio es retomada por la historia y la de la memoria, por la de la re-
creacién, crear nuevamente a partir de una circunstancia temporal determinada, en pos
del origen como parte del presente, pero desde una perspectiva no solamente humana ni
mimética, sino hibrida:

Habia un mensaje implicito que enlazaba las historias, un mensaje que se repetia.
Habia una fabrica, una isla, un fisico alemén. Alusiones al Museo y a la construccién.
Como si la médquina se hubiera construido su propia memoria (Piglia 97).

Aqui, el esquema, antes onirico, no se vuelca sobre, se abisma en si mismo.

La méquina disgrega “espontineamente” los elementos del cuento de Poe y los
transforma en los nucleos potenciales de la ficcion [...]. El mito de origen. Todas
las historias venian de ahi. El sentido futuro de lo que estaba pasando dependia
de ese relato sobre el otro y el porvenir. Lo real estaba definido por lo posible (y
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no por el ser). La oposicién verdad-mentira debia ser sustituida por la oposicién

posible-imposible (98)

Se posibilita a la realidad como propio paratexto y, a partir de aqui, se la construye no
desde la Nada, sino desde la Ficcion. En donde Macedonio inventa, y Borges modifica,
Piglia recrea como posibilidad de hallar una génesis y un estado del ser imposibles, sus-
pendidos en su propia temporalidad. Entonces, es “copia de una copia ya que existe el
original y sus réplicas, el tema y sus variaciones” (Corbatta 243). El esquema se vuelve
entre rizomdtico y estructural: genera resultados en varias direcciones, siguiendo las tra-
yectorias y propiedades del lenguaje. Esa ciudad ausente es un espacio entre lo que existe
y lo que no, unifica lo real con lo que no se puede ver, con lo que estd dentro de si mismo;
estd suspendida en su propio abismo. Asi, nos movemos entre la segunda (la memoria)
y la tercera (el espacio virtual) de los tres esquemas de suspensién del ser mencionadas
anteriormente. Mike Wilson, en Where is my mind? Distribucion congnitiva en La ciudad
ausente de Ricardo Piglia, rescata el prélogo de la adaptacién al comic de la novela” para
retratar esa mise en abyme (o “puesta en abismo”).

Buenos Aires se convierte en una construccion virtual, detallada hasta la confusién de
copia y original. Entonces, lo cotidiano es un asunto ontoldgico y metafisico en cuanto
el relato que nos contamos diariamente —la identidad— sucede en un espacio, pero este
estd atravesado por las historias de la colectividad y por las resignificaciones subjetivas de
lo que estd mis alld de lo tangible. Al hablar de los relatos de la médquina como un factor
de la distribucién cognitiva® de Elena, Wilson entiende la influencia del pensamiento
macedoniano en la obra de Piglia desde postulados nuevomisterianistas’ y posthuma-
nistas,'’ ya que la ciudad es un sistema cerrado y antropomorfo en si mismo, hibrido
de consciencia, mujer y médquina, pero abierto hacia la influencia externa y al constante
cambio. Es una paradoja de la memoria:

7 Piglia metaforiza la puesta en abismo de Buenos Alires a través de la historia de un fotégrafo que tiene una réplica
de la ciudad en un altillo: cualquier modificacién en la maqueta se lleva a cabo en la ciudad. Pigina 12 en la edicién
citada en la bibliografia de este trabajo.

¥Wilson describe este fenémeno como “la idea de poder distribuir la consciencia y los estados mentales pertinentes
a través de un sistema que permita percibir y recolectar conocimiento remotamente (Hayles 3, 288-90)” (681).

? Segin Wilson, para los “Nuevos Misterianos’, el enigma de la consciencia no puede ni podra ser resuelto porque la
subjetividad es un estado mental inescapable, el yo es virtualmente prisionero de la condicién solipsista de la mente y
no permite experimentar los quales externos al yo cartesiano. Asimismo, el problema de la subjetividad es acompafiado
por otro; el aislamiento interno” (681).

10 Gabriela Chavarria Alfaro recoge la siguiente definicién: “Un mundo de humanos, computadores y redes comu-
nicativas, un engranaje tecnolégico del cual el humano forma parte igualitaria y no singular” (102). Algunas ideas
criticas al respecto se pueden encontrar en el articulo E/ posthumanismo y los cambios en la identidad humana, citado
al final de este trabajo.
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Un elemento clave de la ciudad antropomorfa es descubierto por accidente al efec-
tuarse la investigacién de Junior [...], detecta la presencia de los “nudos blancos”,
una suerte de almacén fisiolégico de la memoria [...]. Estos nudos distribuidos
por la ciudad estin escritos en términos orginicos, como si fueran una suerte de
wet-ware; mecanismos de cognicién orgdnicos que perciben y adquieren un grado
de autonomia (685).

Para Wilson, la memoria misma es un lugar, o, mds precisamente, es un lugar en el
sentido en el que se almacena en algin lado, se contiene, estd, es. Sin embargo, esto so-
lamente es aplicable dentro del contexto de los tres autores si se toma en cuenta lo que
establece Macedonio en “Un prélogo metafisico”, ya que “el Materialismo es una metafi-
sica; no es ciencia; su inquietud es la misma que la del Idealismo, la esencial perplejidad
metafisica: el asombro de la inexplicabilidad de que algo ‘sea” (69). Es decir, la misma
nocién de espacio ya da cuenta de una suspensioén del ser, pero porque posibilita pensar
en que algo 7o esté y pueda ser.

El Espacio es irreal, el mundo no tiene magnitud puesto que lo abarcamos con la
mds amplia mirada, la llanura y el cielo, cabe en el recuerdo, es decir en imagen,
totalmente y con todo su detalle en un punto de mi psique, de mi mente; ésta no tiene ex-
tension, puntos y contiene imdgenes [ ...]. Es decir que todo lo que hay son imédgenes,
unas voluntarias, otras involuntarias sue7io y realidad entremezclandose (70, 71; el
énfasis es mio).

La relacién de Piglia con Macedonio y Borges, en cuanto a la figura del suefio como
espacio ontolégico de suspensién, también se abarca en el prélogo “Somos un sofiar sin
limite y s6lo sofiar. No podemos, pues, tener idea de lo que sea un no-sofiar”, pero vincula
la concepcién de Piglia acerca del lugar como esquema de la suspensién. El enunciador
de Macedonio pregunta:

¢De dénde puede un sentir, una sensibilidad, tomar nocién alguna de lo que pueda
ser un no-sentir; un tiempo sin sucesos, pues sélo hay, sélo existe lo que es suceso,
nuestro estado en nuestra sensibilidad? (29).

El narrador del cuento de Borges responde a esa pregunta en varios niveles: ese no-sen-
tir estd en una letra, de un libro, de una biblioteca onirica, porque ahi estd Dios, quien
Macedonio implica que crea desde la Nada; no obstante, el suefio si estd relacionado con
la mente. Para el narrador de la novela de Piglia, por otro lado, esta pregunta se responde
con el Museo en donde estd la maquina; en el lenguaje que mezcla para generar historias,
que a su vez se filtran en la realidad; y, finalmente, en Buenos Aires, que también estd
dentro de la mdquina. Es decir, en la historia, el relato.

Para desarrollar esta tltima parte, hemos de volver a la historia de Hladik y, mds ade-
lante, a la de Junior. Preso, a la espera de que se cumpla la sentencia de ser fusilado, el
escritor ficticio repasé en su mente infinitas formas de morir. La idea macedoniana de la
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suspension del yo, mediante el uso de procesos cognitivos, no librara al personaje de su
destino fatal, de su consecuencia histérica, compartida con su autor: la Segunda Guerra
Mundial. Si bien pasé sus dias anticipandolo, entrando en el dominio de lo inexistente
mediante las posibilidades que anula en su imaginacién, el tiempo siguié avanzando:
“Miserable en la noche, procuraba afirmarse de algin modo en la sustancia fugitiva del
tiempo” (Borges 34). En la vispera de su ejecucion, en el recuento de su obra inconclusa,
“hablé con Dios en la oscuridad” (36), le pidié que le concediera un afio para terminarlay
cay6 dormido. Una de las naves de la biblioteca onirica del Clementinum funciona como
lugar para la suspension del ser en el suefio del protagonista. Es en ese no-sentir en el que
se le revela la divinidad.

En el caso de la ciudad ausente que recorre Junior, el lugar del no-sentir —como se
habia mencionado— es una serie de ramificaciones del relato. Entre ellas, se cuentan
Buenos Aires puesto en abismo, con todas las ficciones en disputa que la conforman; o el
Museo en donde estd la maquina, descrito como un lugar fisico que

quedaba en una zona apartada de la ciudad, cerca del parque y atras del Congreso.
Habia que subir una rampa y cruzar un corredor con paredes de acrilico para des-
embocar en el salén circular donde se exhibia la maquina (Piglia 41).

También estin las suspensiones del ser que se basan en el lenguaje como lugar, como
la continuidad de la memoria en los nudos blancos: “Todo lo que los lingiistas nos han
ensefado sobre el lenguaje estd también en el corazén de la materia viviente. El c6digo
genético y el cédigo verbal presentan las mismas caracteristicas” (71); asimismo los que
se basan en manifestaciones distintas del lenguaje como forma de aprehender el mundo,
tal y como la afasia de La Nena. En el caso de esta ultima, las dificultades con el lenguaje
surgen de su incapacidad de entender la muerte:

Una tarde de verano (a los cinco afios) se fij6 en un ventilador eléctrico que giraba
sobre un armario. Consideré que era un objeto vivo, de la especie de las hembras
[...]. Laura dijo que vivia “ahi” y levanté la mano para mostrar el techo [...]. La
madre apagé el ventilador. En ese momento empez6 a tener dificultades con el

lenguaje (53).

Los esquemas de suspension del ser mediante el lugar dentro del relato incluso pue-
den verse en la Isla como idea de comunidad dentro y fuera de la comunidad misma:

El caricter inestable del lenguaje define la vida en laisla [...], no conocen la imagen
de lo que estd afuera y la categoria de extranjero no es estable [...]. Todos los in-
tentos de construir una lengua artificial se han visto perturbados por una existencia
temporal de la estructura (126, el énfasis es mio).

Lo rizomitico del esquema permea toda la idea de lenguaje como acto comunica-
tivo, ya sea consciente o inconscientemente llevado a cabo, como en la escritura —que
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suspende el pensamiento del que escribe en el tiempo histérico—, o en la idea de inffuen-
cia que ocupa a este trabajo.

De igual manera, Macedonio, en su prélogo “El fantasismo esencial del mundo”, tam-

bién se aproxima a lo que Wilson llama “el problema dificil de la filosofia”:"

¢Cémo la corteza gris, donde se dice que reside el pensamiento, pensaria en ella
misma, mientras el ojo no puede verse directamente a si mismo; vemos todo a tra-
vés de él y a él no lo vemos? (95).

La mente tiene un papel crucial en los esquemas de la suspensién precisamente por-
que se la toma como un lugar, algo indisoluble de su propia percepcién, pero no por eso
inaccesible en un sentido axiomatico.

En los corpus analizados, esta l6gica de esquematizacién se puede leer también a ni-
vel de repeticién de motivos. En el cuento de Borges, el suefio da paso a la suspensién
temporal y diegética del ser dentro de la mente misma del protagonista que da sentido al
titulo. Ello separa a la mente del tiempo:

Pensé e/ tiempo se ha detenido. Luego reflexiond que en tal caso, también se hubiera
detenido su pensamiento [...]. Dios operaba para él un milagro secreto: lo mataria
el plomo germanico, en la hora determinada, pero en su mente un afio transcurriria
entre la orden y la ejecucién de la orden (37, 38).

Esto es posible gracias a la misma operacién que se efectué al respecto del espacio en
el “Prélogo metafisico”y de la cual, Macedonio concluye: “La nihilidad del Tiempo y el
Espacio, correlativa a la nihilidad del Yo (o identidad personal) y de la Sustancia mate-
rial, nos sitda en una eternidad sin concebibles discontinuidades” (Ferndndez 72).

Una vez que se han abordado algunos esquemas de la suspension (suefio, la memoria y
el espacio virtual), queda explicitar que no son los Gnicos que podrian verse en el corpus
seleccionado. También, por ejemplo, se suspende al ser, se desvanece al yo, cuando se lo
esquematiza dentro de una representaciéon del autor. Tanto Macedonio Ferniandez con
sus metdstasis en sus personajes y su busqueda en contra de lo individualizante, Jorge
Luis Borges con la creacién de un Borges paralelo y Ricardo Piglia con su proceso de es-
critura critica en Emilio Renzi, se esquematizan en construcciones que suspenden o fzjan
en el texto las ideas que los conforman y confirman como seres humanos de multiples
niveles complejos. Estas, al estar imbricadas en la percepcion colectiva y tener un efecto
mesurable en la realidad, forman parte de ella, con ella, de la totalidad inaprehensible
pero experimentable; no se le oponen.

T Wilson explica: “La dificultad que presenta comprender la causalidad de los estados mentales, particularmente las
fuentes del qualia y la volicidn, o en términos wittgensteineanos, ;donde estd el pensador detras del pensamiento?” (681).
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Macedonio Fernindez se muestra en ambigiedad, sin entrar en metaexplicaciones
acerca de su figura autoral. En su prélogo “El Presidente y la Muerte” se incluye en su
obra de la siguiente manera: “Se sabe que ademads de sus deberes generales en esta novela
tiene el autor —que a veces es y a veces no es el Presidente— dos diferentes deberes de metafi-
sico” (129, el énfasis es mio). Al dividir la construccién de si mismo, se esquematiza. Sus
busquedas son, justamente, metafisicas y ahi se muestra ficcionalizado como una manera
de suspenderse dentro de su obra, que a veces era y a veces no era su vida también; sus
intenciones se muestran claras al mostrar las de sus personajes, las del Presidente. Se
dividen en dos:

uno con la Eterna: demostrarle y convencerla de la nihilidad de la Nada, o sea de
la Muerte [...], otro con Dulce-Persona: demostrarle y convencerla de la nihilidad
del Pasado, donde tuvo su mayor humillacién y dolor, liberindola de la franja del
haber sido real que acompafia a cierta escena de tortura que hay que aniquilar como
imagen sida'? para convertirla en imagen sin esa franja, o sea imagen de fantasia, de

mera irrealidad (129).

Incurriendo un poco en la figura biogrifica de Macedonio, la suspensién de un recuer-
do —de una imagen— en la esquematizacion de Elena se torna ritornelo porque vuelve
sobre si misma, crea varios niveles que son incluso retomados por Piglia. El gesto que
lo suspende en su identidad es su experiencia personal, la de un ser de sensibilidades. Sin
embargo, lejos de la tragedia, la idea detrds de la suspensién radica en el “desvanecimien-
to del yo”. Vivas Hurtado y Gaviria Echeverria explican que “su resultado no concluye
en la muerte del sujeto [...], se debe desvanecer el yo para salvarlo, para defenderlo de las
hostilidades de la razén, para que no se automatice en el acontecer diario” (214).

De ahi el potencial politico de la obra, de lo colectivo y de lo estético que retomara
Piglia mids tarde. No estd quieta, se mantiene en constante transformacién “de acuerdo
con la estructura del objeto expresado” (214), con su rizoma y su ritornelo; no como un
proceso solamente atado a la légica de la historia, sino a la cotidianidad, a la actitud
critica de las relaciones politicas, socioeconémicas, histéricas y lingiiisticas que se des-
empefian entre distintos campos de conocimiento. Eso incluye la representacién de uno
mismo, su suspension fuera del tiempo.

12 En Dialéctica en suspenso, Walter Benjamin menciona que: “la imagen dialéctica es una (imagen) relampagueante.
Asi, como una imagen que relampaguea en el ahora de la cognoscibilidad, ha de aferrarse firmemente a lo sido. El salva-
mento que de esa suerte [...] se lleva a cabo s6lo se deja cumplir en aquello que al instante que sigue se ha perdido ya
irrescatablemente” (113). El autor (que a veces es y a veces no es personaje ficcional en la novela o Macedonio), entonces,
propondria volver a ese instante, que implica la cualidad relampagueante de lo que ya fue, precisamente de lo sido, no
para subsanar un trauma, sino para evitar el momento del cual es trauma se desprende. De ese modo, convertiria, a tra-
vés de la ficcién, a la imagen sida en imagen de fantasia, de mera irrealidad. Esto implica que busca borrar un momento
del pasado, pero también el pasado entero, en donde Dulce-Persona sufrié su mayor humillacién y dolor, al volverlo
irrealidad, anulando asi el pasado y la figura a la cual se alude (o no) en los prélogos.
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En el caso de Borges, en el esquema de suspension del suefio de “El milagro secreto”,
se utiliza un bibliotecario de ojos muertos, cuyos descendientes han buscado, junto con €l
mismo, a Dios en las letras de un libro (36). La figura autoral es casi una anécdota, pero
una que atraviesa y afecta la identidad. Lo universal diluye lo individual, lo hace subje-
tivo y luego colectivo y propio. La autoreferencia es una reafirmacién, pero también una
abstraccién de motivos, se vuelve rizomdtica también porque se mantiene generandose.
Varian las historias, pero no varia el hecho de que haya una historia y tampoco varia que
haya un gesto politico detris.

Su persona politica permite multiplicidad de lecturas, al igual que su figura autoral.
Es el esquema volcado sobre si. Piglia, en Critica y Ficcion (2001), explica el proceso al
abordar el papel politico y estético de Borges como el resultado de una forma de pensarse:
“Lo que persiste es una problemitica, digamos asi, a la que Borges se mantiene fiel [...].
Lo que persiste sobre todo es la tensién entre un mundo y el otro” (82, 83). Esta tension,
aunque dindmica, constituye un esquema de suspensién entre dos ideas.

Para explicar la dltima puesta en abismo en la novela de Piglia, en el mondlogo de la
maquina de La ciudad ausente se la retrata en soledad, en estado de cotidianidad pura.
No hay exacerbaciones histéricas, ni metafisicas o politicas alrededor del tiempo de la
sala del Museo en Buenos Aires, pero su mera existencia da cuenta de que, de hecho,
si las hay. La maquina no puede sino recorrer sus relatos a través del lenguaje, seguir el
mismo esquema que varia las particularidades, los c6digos, la informacién que se trans-
mite, genera pero conserva, se abisma sobre si misma: “Soy anacrénica, tan anacrénica
que me han sepultado en este sétano blanco. Por eso quieren aislarme, mantenerme bajo
control, al cuidado exclusivo del coreano Fuyita, como un cadéver embalsamado” (158).
De la misma forma, cierra lo que transmite y lo distingue de lo que la maquina piensa.
El esquema de la suspensién es lingtistico, con la consciencia del lenguaje como espacio
virtual, como abstraccién; por tanto, como idea.

En el texto que abre el libro que recopila las entrevistas de Piglia, el papel de escritor
critico queda sentado cuando explica sobre si mismo:

Me interesa trabajar esa zona indeterminada donde se cruzan la ficcién y la verdad
[...]. De hecho, todo se puede ficcionalizar. La ficcion trabaja con la creencia y en
este sentido conduce a la ideologia, a los modelos convencionales de realidad y por
supuesto también a las convenciones que hacen verdadero (o ficticio) a un texto.
La realidad estd tejida de ficciones [ ...]. El discurso militar ha tenido la pretensién de
ficcionalizar lo real para borrar la opresién (10-11).

Las reflexiones de la méaquina escritas en los cédigos mezclados que implican el espafiol
cruzan por lo idea de lo real, por figuras histéricas y construcciones convencionales. Eso, en
esencia, es la traduccién y la metafora, el volver algo ficcién a través del lenguaje. Al enun-
ciar desde la consciencia que la maquina tiene de si misma, la coloca en un espectro de esa
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diferencia entre la realidad y la ficcién, en lo abstracto, pero la contextualiza como un hi-
brido en fondo y forma. Se retroalimenta. Piglia comparte la vision esencial de Macedonio
y Borges de que el arte no es mimético en el sentido en que no es la realidad, pero la afecta
porque la constituye. Ese es el papel de la influencia en la literatura, al igual que en la co-
tidianidad y en los grandes relatos que volvemos motivos culturales; la esquematizacion se
mantiene, aunque los motivos legibles cambien o se resignifiquen.

Somos seres inmersos en nuestra propia naturaleza, precisamente porque la experi-
mentamos de forma simultdnea pero fragmentada: con la ilusién y la certeza de que hay
un limite entre el sujeto y la alteridad, y la nocién innata de que ese limite es nuestro
modo de conocer quiénes somos y qué nos rodea. Como el hambriento, o el solitario, que
mete la mano en el mar cuando siente el movimiento de un pez bajo el agua; que ve una
ola romperse, la escucha volverse espuma y espera en silencio a que llegue la siguiente.
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Politicas de publicaciéon

Anima es una serie monografica anual y de acceso libre de la carrera de Artes Liberales
del Colegio de Ciencias Sociales y Humanidades de la Universidad San Francisco
de Quito USFQ. Esta publicacién es totalmente dirigida y editada por estudiantes
de pregrado. Tiene el propésito de reflexionar sobre las discusiones y debates locales,
regionales y globales en materia de Filosoffa, Historia del Arte y Literatura. Anima
solicita y publica tanto articulos de investigacién de estudiantes de pregrado como
articulos de opinién o divulgacién de expertos. Cada volumen de Anima se compone
de las siguientes secciones:

- Filosofia. Esta seccién es un espacio para el intercambio de ideas filoséficas de estu-
diantes de pregrado que estén interesados en la investigacién académica en todas las
areas de investigacion filoséfica: teoria politica, metafisica, ética, estética, ontologia, epis-
temologia, teologia filoséfica, etcétera. Cada texto para esta seccion tendra una extension

aproximada de 3000 palabras.

- Historia del Arte. Este espacio reflexiona sobre cémo las distintas sociedades, a lo
largo de la historia, han construido, concebido y plasmado las distintas dimensiones de
su existencia en su contexto histérico y contemporineo a través de las formas artisticas
visuales. Esta seccién publica textos investigativos sobre cualquier periodo de la historia
del arte. Estos textos tendrdn una extensién aproximada de 3000 palabras y sus autores
serdn exclusivamente estudiantes de pregrado.

- Literatura. Esta seccién promueve el flujo de reflexiones académicas de estudiantes de
pregrado sobre cémo las complejidades de la existencia han devenido en el uso artisti-
co del lenguaje escrito. Estas discusiones girardn en torno a ejes temdticos que abarcan
temas como el estudio, andlisis, interpretacién y propuestas de relectura de textos de la
literatura global. La extensién aproximada de cada texto serd de 3000 palabras.

- Aportes de expertos. Este espacio alienta la publicacién de articulos de opinién o divul-
gacién que guarden relacién con la Filosofia, 1a Historia del Arte y/o la Literatura. Esta
seccion estd destinada Gnicamente a los textos cuyos autores sean expertos en alguna de las
disciplinas mencionadas. Cada articulo tendrd una extensién aproximada de 2500 palabras.

Procesos editoriales

Anima publica textos inéditos, que no hayan sido publicados con antelacién, ni estén
siendo considerados para otras publicaciones. Sin embargo, se toman en consideracién
manuscritos que se hayan publicado como tesis de pregrado en repositorios instituciona-
les o trabajos que hayan sido presentados en contextos académicos como clases o confe-
rencias, siempre y cuando cumplan con la guia de autor:
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- Los textos deberan ser enviados en el tiempo establecido para cada convocatoria a través
de la plataforma OJS que se encuentra en https://anima.usfq.edu.ec.

- Los textos deberdn estar escritos en inglés o espafiol.
- Los articulos deberdn ser enviados en formato Word.
- La primera pédgina de cada articulo debe incluir:

* Titulo, en espafiol e inglés.

* Resumen / abstract (inglés y espafiol). Si el texto original estd en espafiol, el Comité
Editorial de Anima se encargara de la traduccién del resumen al inglés y viceversa, si el
autor asi lo desease.

* Palabras clave / keywords (inglés y espafiol). Si el texto original estd en espafiol, el
Comité Editorial de Anima se encargard de la traduccion de las palabras clave al inglés
y viceversa, si el autor asi lo desease. o Nombre del autor, afiliacién institucional, grado
académico (si aplica), ciudad, pais, email.

- La escritura del articulo debe seguir la normativa MLA.
- Las imdgenes deben tener 300 dpi de resolucién.

- Las imdgenes y cuadros deben ser incluidos en el texto con la informacién suficiente
para su identificacién y fuente.

Seleccién y publicacién de textos

Anima se reserva el derecho de enviar los manuscritos a revisién por pares, hacer mo-
dificaciones de forma y de aceptar o rechazar los textos en cualquier etapa del proceso
editorial. El contenido de cada articulo es responsabilidad de su autor.

Para los textos que correspondan a las secciones de Filosofia, Historia del Arte y
Literatura, se realiza el siguiente tratamiento que consta de tres etapas:

1. En la primera etapa, los textos son evaluados por un grupo de revisores que son estu-
diantes de pregrado, miembros del Comité Editorial de la serie monogréfica o revisores
invitados, tanto de la carrera de Artes Liberales de la Universidad San Francisco de
Quito USFQ, como de otras instituciones de educacién superior. En esta primera ronda
de revisién, se resolverd si cada texto es a) aceptado, b) aceptado con correcciones meno-
res, ¢) temporalmente aceptado con correcciones mayores o d) rechazado.

2. En la segunda etapa, los textos que en la primera etapa fueron aceptados, aceptados
con correcciones menores, o temporalmente aceptados con correcciones mayores, son
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revisados por un grupo de expertos de varias universidades. Los revisores de esta etapa
serdn asignados segin la tematica de cada articulo.

3. En la dltima etapa de revision, los editores en jefe se aseguran de que todas las co-
rrecciones pertinentes se hayan hecho en cada uno de los textos.

Para el arbitraje de cada articulo, se tendrd en cuenta la correspondencia del tema con
cualquiera de las tres disciplinas de la publicacién, dominio de los contenidos, estructura
del texto, uso adecuado de fuentes académicas, conclusiones y claridad en la escritura. Si
existen discrepancias entre los revisores de las dos primeras etapas, el texto serd enviado
a un tercer revisor y experto en el tema.

Condiciones de colaboraciéon

- Todos los articulos, que no sean tesis de pregrado o trabajos gestados en contextos aca-
démicos, como clases o conferencias, deben ser inéditos y no haber sido presentados en
ninguna otra publicacion.

- Luego de la primera etapa de revision, Anima se reserva el derecho de asignar el articulo
a la seccién en la que serd publicado en caso de ser aceptado.

- Luego de cada etapa de revision, los autores se comprometen a realizar las correcciones
solicitadas por los revisores.

- Los autores deben presentar un resumen y palabras clave que den cuenta del contenido
de su texto.

- Toda cita y referencia deberd seguir la normativa MLA.

- Anima se reserva el derecho de realizar las correcciones de estilo que considere necesa-
rias, siempre y cuando no alteren el contenido original del articulo.

- Anima se reserva el derecho de aceptar o rechazar los articulos en cualquier etapa del
proceso editorial.
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Publishing policies

Anima is an annual and free access monographic series of the Liberal Arts depart-
ment of the College of Social Sciences and Humanities of Universidad San Francisco de
Quito USFQ.This publication is entirely directed and edited by undergraduate students.
Its main purpose is to reflect on discussions and debates on Philosophy, Art History
and Literature. Anima requests and publishes both research articles by undergraduate
students, as well as opinion or dissemination articles of experts. Each volume of Anima
is made up of the following sections:

- Philosophy. This section is a space for the exchange of philosophical ideas of under-
graduate students who are interested in academic research in all areas of philosophical
research: political theory, metaphysics, ethics, aesthetics, ontology, epistemology, philo-
sophical theology, etc. Each text for this section will be approximately 3000 words long.

- Art History. This space reflects on how different societies, throughout history, have
built, conceived, and shaped the different dimensions of their existence in their historical
and contemporary context through visual art forms. This section publishes investigative
texts on any period in the art history. These texts will have an approximate length of 3000
words, and their authors will be exclusively undergraduate students.

- Literature. This section promotes the flow of academic reflections by undergraduate
students on how the complexities of human existence have resulted in the artistic use of
written language. These discussions will revolve around thematic axes that cover topics
such as the study, analysis, interpretation, and proposals for the rereading of texts from
the global literature. The approximate length of each text will be 3000 words.

- Contributions from experts. This space encourages the publication of opinion or dis-
semination articles that are related to Philosophy, Art History and / or Literature. This
section is intended only for texts whose authors are experts in any of the aforementioned
disciplines. Each article will have an approximate length of 2500 words.

Editorial processes

Anima publishes original texts, which have not been published in advance, and are not
considered for another publication. However, manuscripts that have been published as
undergraduate thesis in institutional repositories or works that have been presented in ac-
ademic contexts such as classes or conferences, are taken into account, if they comply with
the author’s guide:

- The texts must be sent in the time established for each call for papers through the OJS
platform found at https://anima.usfq.edu.ec.

107



- The texts must be written in English or Spanish.
- 'The articles must be sent in Word format.

- The first page of each article must include:

* Title, in Spanish and English

* Resumen / abstract (English and Spanish). If the original text is in English, the Editorial
Committee of Anima will be in charge of translating the abstract into Spanish and vice
versa, if the author so wishes.

* Palabras clave / keywords (English and Spanish). If the original text is in English,
the Editorial Committee of Anima will be in charge of translating the keywords into
Spanish and vice versa, if the author so wishes.

* Author’s name, institutional affiliation, academic degree (if applicable), city, country,
email.

- The article must follow MLA style.
- Images must have 300 dpi resolution.

- Images and tables must be included in the text with sufficient information for their
identification, and source.

Selection and publication of texts

Anima reserves the rights to send manuscripts for peer review, to make any formal
change, and to accept or reject the texts at any stage of the editorial process. The content
of each article is the responsibility of its author.

For the texts that correspond to the sections of Philosophy, Art History, and Literature,
the following treatment, wich consists of three stages, is carried out in the following way:

1.In the first stage, the texts are evaluated by a group of reviewers who are undergraduate
students, members of the Editorial Committee of the monographic series or invited re-
viewers, both from the Liberal Arts department of Universidad San Francisco de Quito
USFQ, or from other institutions of higher education. In this first round of review, it will
be resolved if each text is a) accepted, b) accepted with minor corrections, ¢) temporarily
accepted with major corrections or d) rejected.

2. In the second stage, the texts that, during the first stage, were accepted, accepted with
minor corrections, or temporarily accepted with major corrections, are reviewed by a
group of experts from various universities. The reviewers of this stage will be assigned
according to the theme of each article.
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3. In the last stage, the editors-in-chief ensure that all pertinent corrections have been
made to each article.

For the arbitration of each article, we will consider the correspondence of the topic with
any of the three disciplines of the publication, mastery of the contents, text structure,
adequate use of academic sources, conclusions, and clarity in writing. If there are dis-
crepancies between the reviewers of the first two stages, the text will be sent to a third
reviewer and expert on the subject.

Conditions for collaboration

- All articles, other than undergraduate thesis or works developed in academic contexts
such as classes or conferences, must be unpublished, and cannot be part of another pub-
lishing process.

- After the first revision stage, Anima reserves the right to assign the article to the sec-
tion in which it will be published if accepted.

- After each review stage, the authors undertake to make the corrections requested by
the reviewers.

- Authors must present an abstract and key words that summarize the content of their text.
- All quotes and references must follow the MLA style.

- Anima holds the rights to make any formal change, as long as they do not change the
content of the article.

- Anima reserves the rights to accept or reject articles at any stage of the editorial process.
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