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PRESENTACION

La Direccién General de Asuntos del Personal Académico nos ha brindado la
oportunidad de crear un grupo de investigacién interdisciplinario intrainstitu-
cional, a través del proyecto de investigacién “Fronteras de tinta: literatura y
medios de comunicacién en las Américas”; ademas de un orgullo, lo anterior es,
para académicos, egresados y alumnos reunidos en éste, un reto y compromiso
que ahora entrega su tercer resultado editorial con la publicacion del texto que estéd
en sus manos. Nuestro grupo de trabajo congrega a la FES Acatldn, sede del pro-
yecto, a la FES Aragén y al Centro de Investigaciones sobre América del Norte.
La iniciativa naci6 con profesores de estas tres dependencias hace dos afios, y
ahora se han sumado académicos e investigadores de otros centros universitarios.

Por su actualidad, el tema que estudiamos nos permitié profundizar en la
aplicacion tedrica de marcos que provienen de campos inter y multidisciplina-
rios. Desde el primer momento, nos parecié que era necesario, para la materia-
lizacién de nuestro marco teérico interdisciplinario compartido, conjuntar un
material antolégico que reuniera las diversas exposiciones de nuestro seminario
permanente mensual, pero, finalmente, optamos por reunir los comentarios acer-
ca de textos sefieros que sirvieran, al mismo tiempo, para la presentacion y reco-
mendacién de autores representativos de temas significativos sobre el estudio
de fronteras: geogréficas, genéricas, de manifestaciones distintas en los estu-

dios culturales.
Marfa de Lourdes Lépez Alcaraz

Graciela Martinez-Zalce
Responsables del proyecto PAPIIT IN400808
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INTRODUCCION

Por qué

La presente bibliograffa comentada es, en primer lugar, un material de apoyo
para la ensefanza-aprendizaje de las humanidades cuando se entrecruzan con
los medios de comunicacién. En segundo, pero simultdneo lugar, se trata del
resultado de la conformacién de un marco tedrico comtn para el grupo de
investigacion “Fronteras de tinta: literatura y medios de comunicacién en las
Américas”. Los integrantes (académicos de las FES Acatlan y Aragon, y del CISAN,
ademads de tesistas de licenciaturas en letras y periodismo, maestrias en letras y
docencia en educacion media superior —MADEMS—, doctorados en letras e his-
toria) aportaron, para su conformacion, los libros que han utilizado como corpus
para la docencia, asi como para la investigacion y que, ademds, consideraron
como “fronterizos” en tanto explicaban corrientes de pensamiento, productos
escriturarios o analisis de medios que contribuirfan a la formacién de un grupo
verdaderamente interdisciplinario.

Los criterios, entonces, para la inclusion de textos en el corpus de resefias que
nutren a esta bibliografia fueron libros recientes (y unos pocos cldsicos ya),
que nos dieran a conocer un estado de la cuestion de las relaciones entre la
literatura y los medios de comunicacion; libros recientes que aportaran un punto
de vista multi o interdisciplinario entre los medios y otras disciplinas huma-
nisticas, como la historia; textos tedricos que abordaran la disolucién de fron-
teras, como sintoma de nuestra época en la que la imagen parece reinar sobre la
palabra, la ficcién se entremezcla, ya creativamente, ya para crear confusion
con la realidad; obras que fueran, en si mismas, ejemplo de lo anterior; otras
no tan recientes, pero que resultaran fundamentales para la construccién de
este marco teorico.

13



14 FRONTERAS DE TINTA
Como

De la revision de los textos, concluimos que, a lo largo de la historia, resulta
innegable la influencia de la literatura en los medios de comunicacion desde
que éstos aparecieron; pero hoy en dfa la presencia es de ida y vuelta y la lite-
ratura también comparte la presencia de los medios en todos los aspectos de
nuestra cotidianidad.

Entonces, en esta bibliograffa comentada se debfan resefiar textos que teo-
rizaran al respecto o que hicieran de la prictica escrituraria un ejemplo de ello.
El resultado se dividié en siete secciones que se refieren, precisamente, a las
relaciones de la literatura con los medios, o de éstos con otras disciplinas huma-
nisticas; o del estudio de fenémenos medidticos o de pensamiento contempo-
raneos. El hilo conductor de nuestros hallazgos es la paulatina disolucién de
fronteras rigidas que separan tanto a los campos del conocimiento, como a los
productos artisticos o mediaticos.

Los apartados estdn organizados segtin un tema, el cual es uno de los hilos
conductores posibles entre los libros resenados; precisamente por la flexibilidad
que da la interdisciplina, es posible entender que los hilos conductores rebasan
las fronteras de los titulos en que fueron reunidas las resefias, y ello aporta a la
riqueza del corpus. Dentro de cada apartado, las resefias se han colocado, como
en una bibliografia tradicional, en orden alfabético, segtin su autor o autora.

En el primer apartado, Fronteras intergenéricas, relacionado directamente
con la principal linea de investigacion de nuestro proyecto, se concentran textos
exploratorios de las cuestiones de los géneros y las disciplinas, atendiendo par-
ticularmente el asunto de sus delimitaciones y elementos que las cruzan; a
través de dichos textos es factible revisar las caracteristicas de diferentes dis-
cursos, trazando ejes que van mds alld de los limites bajo los cuales generalmen-
te se les considera en dmbitos como la ensefanza. De esta forma, se incluyen
dos textos que se ocupan de las fronteras del periodismo: uno que aborda en
un tono didéctico sus delimitaciones genéricas internas (Lifidn Avila) y el otro
que ensaya acerca de sus fronteras con la literatura (Avilés Fabila). En otras dos
obras resenadas, la televisién es puesta en escrutinio, en un primer caso me-
diante enfoques que van de la semidtica a la antropologfa, pasando por el an4-
lisis comunicativo y la mirada sociolégica (Imbert); en el segundo, este medio de
comunicacion se estudia como un fenémeno que se sobrepone a las fronteras
politicas, especificamente a la de México y Estados Unidos (Toussaint). Siguien-
do con la politica, un volumen retoma las implicaciones de ésta en la literatura,
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a través ensayos sobre la obra y también con la opinién de Mario Vargas Llosa
(idem). Otro par de estudios extienden su mirada sobre cualquier medio de cier-
ta época, trazando lineas de continuidad a través de los personajes y los relatos
que se han recreado a través de los siglos de muchas maneras (Gubern; Ballg y
Pérez). Redondean este apartado dos ensayos que bordan sobre el papel de las
imégenes en la cultura, uno de los cuales brinda un panorama de la evolucion
histérica de su empleo (Debray) y el otro emprende una critica marxista al uso
contemporaneo de la imagen (Griiner).

Si una teorfa ha resultado fundamental para los estudios teéricos que ver-
san sobre las fronteras, o sobre las que se disuelven, ésta ha sido precisamen-
te la teorfa de la posmodernidad; entre sus principios se halla el haber evi-
denciado que las rigidas divisiones impuestas al mundo por el racionalismo
moderno no son sino formas esquemdticas que —como se dijo, a pesar de su uti-
lidad cotidiana, didactica o cientifica para tener panoramas comprensibles en
todos los dmbitos del conocimiento y de la vida humana— no pueden tomarse
como limites definitivos e impermeables. Por ello aqui se han seleccionado,
para resefarlos en el segundo apartado, seis textos que ubicardn a los lectores no
s6lo en el origen y desarrollo de esa teorfa (Anderson; Arriardn), sino también
en los enfoques generados desde la vision ensayistica de estudiosos del asun-
to en Latinoamérica, particularmente en su literatura (Castillo Duarte; Colas;
Palaversich). Ademds, se incluye un texto que estudia detalladamente el dis-
curso del medio que ha acompariado, practicamente desde sus origenes, a lo
que esta teorfa considera como el mundo posmoderno: la televisién (Gonza-
lez Requena).

Es cierto que el cine tiene una relacién de amor-odio con la literatura.
Gran parte de los guiones se han nutrido de fuentes literarias y hoy es posible de-
cir que la literatura se nutre también de lo que acontece en los medios. Dentro
de los estudios literarios, la teorfa de la adaptacion es uno de los temas mas deba-
tidos en la actualidad. Con la publicacién de la épica trilogia compilada por
Robert Stam (véase la bibliografia) y la aparicién en el mundo anglosajén de
revistas académicas especializadas como Literature/Film Quarterly (que ha cir-
culado en Estados Unidos y Canadd desde 1973) o la muy reciente Adaptation
(que se edita desde 2008), la importancia del estudio profundo de las relaciones
entre el cine y la literatura, que son ya algo antiguas, queda de manifiesto como
fundamental en el pensamiento teérico contemporaneo.

En el tercer apartado, denominado Cine y literatura, resefiamos cinco libros

que, desde distintas perspectivas y con muy diferentes estilos, se enfocan en
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este tema. Estdn los de tono ensayistico con propuestas personales (Gimferrer;
Wolf); los que sirven para la docencia (Sdnchez Noriega; Zavala) y que resulta-
rfan polémicos seguin ciertas corrientes tedricas que no coinciden con las taxono-
mias y clasificaciones que, sin embargo, resultan tan eficientes en la ensefianza
y el aprendizaje, asimismo el que tiene una visién mas amplia —no sélo se cons-
trifie a la literatura y el cine, sino que incluye en su teorizacién del fenémeno
un rango de géneros que van de la 6pera a los videojuegos— y propositiva en tanto
que expone no s6lo una verdadera teorfa de la adaptacién, sino que ejemplifica
profusamente, de tal modo que el texto es ttil tanto para pensar el fenémeno,
como para explicarlo en el aula (Hutcheon).

Muchos de los fenémenos anteriores no se explicarfan sin la existencia del
guién, que, precisamente por ello, da, por si solo, para un apartado mds, el cuarto,
que resulté ser uno de los mas nutridos de la bibliograffa por obvios motivos. Los
libros ahi resefiados nos permitirdn conocer la importancia de este género, que
en muchas ocasiones resulta invisible para los no especialistas en comunicacion,
puesto que, como ha escrito Maria de Lourdes Lépez Alcaraz (véase la biblio-
graffa), para explicar por qué dichos textos parecen efimeros: “el guién es para
dejar de ser”.

Como se apreciard al leer las resefias —y como se dijo con antelacién—
este apartado estd intimamente unido con el tercero, relativo al cine y la lite-
ratura, como lo sefialan varios de los autores al realizar una historia del guién
para, a partir de ésta, teorizar sobre el género y ejemplificar los mitos que lo han
recorrido y las relaciones econémicas, sociales, culturales que lo rodean (Ballg
y Pérez; Seger); dos mds de los textos resefiados resultan muy dtiles para apren-
der sobre el género porque nos ayudan a conocer su estructura (Comparato;
Parker) y la dificultad que reside en el arte de producirlos; tres escritos mas son
de otro tipo de provecho para la docencia, pues se enfocan en la practica de este
género (Davis; DiMaggio; Field) para dar cuenta de la complejidad de su cons-
truccion y la importancia de su estudio.

La relacion del cine con otros ambitos de la cultura es amplia y diversa. Se
puede considerar desde su vinculo con la literatura, en tanto que emplea for-
mas de narratividad, hasta el problema de la representacion filmica. Justamente
de éstos y otros aspectos implicados trata el quinto apartado, en el que se apre-
cia c6mo los filmes inventan —recrean, transfiguran— conductas, escenarios
e ideas; lo mismo el espacio urbano con sus figuras (estereo/arque)tipicas, que
nuestras ideas del terror y el horror, sujetos —en la representacion estética—

a los procesos y situacién concreta de la cultura en cada época. Es asi como los
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planteamientos de dos autores (Lara; Quirarte) coinciden en cuanto a la inter-
pretacién y construccién de sentidos textuales, a partir de las obras filmica y
literaria, reflexionando sobre los modos de ser representados, puestos en cuadro
y en trama. Dos estudios mas (Rosas; Lazo) mantienen la misma y marcada linea
ensayistica, que propicia en los lectores una serie de ricas propuestas interpre-
tativas; la realidad social y cultural reflejada en estas obras abarca un drea que
inicia con la ciudad de México en la filmografia nacional de los dltimos cin-
cuenta afios, y continda con buena parte de los temas relacionados con la
estética de lo fantastico y lo gético: el monstruo, el doble, el vampiro y algunas
de sus variaciones y actualizaciones. También se realiza un recorrido que llega
incluso a la ciencia ficcién, un género estrechamente relacionado con la esté-
tica de lo fantastico; mds didactico que ensayistico, un texto (Marzal y Rubio)
analiza Blade Runner y sitta el filme en sus posibilidades discursivas, genéricas
y alegéricas.

La historia de la humanidad ha visto aparecer y desaparecer instancias po-
liticas y sociales que, en su momento, fueron fundamentales en el devenir de
nuestro mundo. Como las polis griegas, las ciudades Estado italianas, el colonia-
lismo u otros fenémenos sociales, la aparicion de los medios de comunicacion
masiva ha significado el surgimiento de un factor determinante en el acontecer
humano de finales del siglo xix a la fecha. El sexto apartado, Historia y medios,
esta dedicado principalmente a resefiar textos que analizan el medio que inau-
gur6 el fenémeno de la comunicacién masiva, la prensa, pero también incluye
dos resenas de obras que se ocupan de los medios que recurren a las imdgenes.
A mas de un siglo de su aparicién industrial, mds de una vez sentenciada por el
arribo de medios como el cine, la radio, la television y la Internet, dar un vis-
tazo a la prensa sigue siendo un tema fundamental para entender el mundo de
la politica y tantos otros dmbitos de la actualidad. Esa mirada debe ser diversa
para entender mejor su importancia, por lo que para este volumen seleccio-
namos textos con diferentes perspectivas: tres atienden la historia del perio-
dismo regional mexicano; uno de éstos centrado en el caso de Michoacédn en
el siglo xix (Pineda Soto); otro que, a través de ensayos, se ocupa de distintas
zonas a lo largo de los siglos XiX y Xx (del Palacio Montiel, coord.), y uno mds en
el que la autora recopila otra serie de articulos de destacados investigadores
acerca del papel de la prensa en la historia nacional, bajo la premisa de que se
trata de una fuente de enorme riqueza para los estudios de esta disciplina. Dos
libros més (Lépez; Edo) miran hacia el futuro de la prensa; la sitdan en el con-

texto de cambio que ha significado el surgimiento de nuevas tecnologfas en
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las dltimas décadas, especialmente la espectacular irrupcion de la Internet;
ambos textos son una muestra palpable de la preocupacién por el reto que im-
plica para el periodismo relacionarse con las formas, las facilidades y la inme-
diatez que brinda el ciberespacio a la informacion. Los textos restantes del
apartado escapan al ambito periodistico: uno de éstos revisa el papel de las ima-
genes en la historia, en contraposicion al uso cotidiano de las palabras en esa
disciplina (Burke); en tanto que el otro aborda las diferentes relaciones entre
el cine y la historia, considerando al séptimo arte como agente, producto y fuen-
te histérica de primera importancia.

Una de las relaciones fronterizas mds visibles en la actualidad, pero a la
vez con una mds larga tradicion, es la del periodismo con la literatura, la cual
puede remontarse a El diario del aio de la peste de Daniel Defoe, y en el con-
tinente americano —aunque por dos vias culturales diferentes— a las propuestas
modernistas (especialmente la crénica), primero, y después, ya en la década de
los sesenta del siglo xx, al llamado nuevo periodismo. Desde entonces hasta la
actualidad dicho vinculo se ha perfeccionado hasta llegar a la configuracion de
hibridos genéricos, los cuales resisten facilmente una doble lectura: novela-repor-
taje, cuento-crénica, poesia-testimonio. Asi, en el séptimo y ultimo apartado, refe-
rente a las fronteras entre periodismo vy literatura, se presentan tanto propuestas
concretas del ejercicio de fusién entre ambos, como algunas teorizaciones sobre
este vinculo. Sobresale una mirada sobre la fusién periodistico-literaria en Lati-
noamérica (Monsivdis), lectura ya canénica en México que complementa las pos-
turas teéricas —lo mismo en el ambito académico que creativo— y el andlisis de
las posibilidades del periodismo literario o la literatura periodistica. En efecto,
un par de obras resefiadas reflexionan sobre el hacer literario y el periodistico
(Ramirez y Romero, respectivamente); la comprension de sus alcances y sus
discursos, asi como de sus naturalezas. Por otro lado, el capitulo contempla también
dos estudios sobre casos especificos (Rotker, Rabell) en los que se realizan sendos
estudios sobre la cronica modernista y la fusion literatura-periodismo en Crénica
de una muerte anunciada. La tenue frontera interdisciplinaria aqui presentada
nos deja ver que, finalmente, la configuraciéon de nuevos discursos literarios y
periodisticos sigue generdndose. Y las fronteras de tinta, diluyéndose.
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El resultado

La riqueza de esta bibliograffa, nos atrevemos a afirmar, reside en la diversidad
tanto de los autores y autoras de los libros resefiados, como de la de los resefiis-
tas: estilos y redacciones, edades, formaciones académicas y profesionales, lati-
tudes urbanas. La aspiracién a la interdisciplina es, probablemente, la aportacion
mas importante de esta variedad, en todos los sentidos, de plumas. El seminario
“Fronteras de tinta” ha sido un ejercicio plural de entrecruzamiento y disolucién
de fronteras disciplinarias, epistemolégicas y académicas. Esperamos que su
resultado sea de utilidad tanto docente como tedrica, al dejar plasmado un estado
de la cuestion de los estudios intergenéricos, humanisticos interdisciplinarios, de

las adaptaciones, de lo que ya resulta muy dificil de etiquetar.

Graciela Martinez-Zalce

Victor Manuel Granados Garnica
Jorge Olvera Vizquez
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Avilés Fabila, René

La incémoda frontera

entre el periodismo y la literatura

México: Fontamara-Universidad Autonoma
Metropolitana, Xochimilco, 1999.

RENE AVILES FABILA ES LITERATO, periodista y académico. Su experiencia y cono-
cimiento en estas disciplinas lo acreditan para aclarar las dudas reiteradas de
sus alumnos: ¢hasta dénde coinciden o divergen el periodismo y la literatura?,
¢ya son la misma cosa?, :hay frontera entre ambos géneros?

Inicialmente, las interrogantes surgen ante la trascendencia literaria de las
crénicas histéricas y los grandes reportajes, aunque también de lo ocurrido a
la inversa: novelas que aportan informacion objetiva sobre un personaje o una
época. La controversia aumenta cuando Truman Capote publica A sangre fria, un
modo de narrar con apego a la realidad, al que denominé Non fiction; y cuando
aparece el llamado nuevo periodismo de Tom Wolfe, con pretensiones estéticas
y aspiraciones de sepultar a la novela.

El modo de concebir las respuestas a dichas interrogantes constituye una
de las aportaciones de este singular texto de consulta. Se trata de una antolo-
gia de 16 periodistas-escritores, cuyas obras, podria decirse, forman parte del
catdlogo de la tradicion literaria de Hispanoamérica y de la cultura anglosajo-
na. Asi se exponen los razonamientos de cada uno de estos autores sobre su
propio ejercicio periodistico vy literario.

La seleccion de estos escritores-periodistas y de sus reflexiones nos mues-
tra, de manera implicita, que Avilés Fabila no ha improvisado el tema ni la

antologfa. A través de una detallada lectura de su produccion literaria y perio-
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distica, configura un panorama general sobre el debate de las fronteras gené-
ricas entre el periodismo y la literatura a lo largo del siglo xx. El repertorio es
también resultado de una cuidadosa pesquisa en publicaciones periédicas
y especializadas al observar c6mo algunos escritores han combinado el perio-
dismo y la literatura, en tanto que otros han mantenido las distancias. Para
Ernest Hemingway, por ejemplo, “el periodismo, después de que llega a cier-
to punto, puede ser una autodestruccion cotidiana para un escritor creador
serio”. Mientras que Vargas Llosa afirma: “Sin el periodismo yo no serfa el es-
critor que soy, y no hubiera escrito la mayor parte de las novelas que he escrito”.
Otros, como Gabriel Garcia Mdrquez, toman sus materiales de la realidad cir-
cundante, como lo hace un buen reportero, y los reinterpreta en su proceso
de creacion.

Las narraciones realistas revitalizan la polémica, confunden al lector comun,
a quien se hace dudar sobre la naturaleza veridica o ficcional de lo narrado.
Una vez identificada la causa que origina el embrollo, se ofrece informacion
para reconocer las caracteristicas de los géneros “no inventados” de las obras
“intencionadamente creadoras”. Y las respuestas se multiplican al referir cada uno
de los entrevistados que el lenguaje literario o artistico es el campo de la entera
libertad, mientras que el periodistico tiene reglas establecidas, como el apego a
los hechos ocurridos.

Diferenciar la buena prosa, en la redaccién de un reportaje o una entre-
vista, de las licencias que permite la creacion literaria (ausencia de puntuacion,
neologismos), es otro de los motivos de la polémica. De ahi que se reflexione
sobre la desacralizacién del arte y se refieran incluso obras de las ciencias so-
ciales como Juan Pérez Jolote de Ricardo Pozas o Los hijos de Sdnchez de Oscar
Lewis que pueden leerse como textos literarios.

Por otra parte, México insurgente de John Reed, lleva a considerar lo cier-
to de la frase manida: “Hoy es noticia, mafana sera historia”. Se trata de un tra-
bajo periodistico escrito con pasion, esmero, buena prosa y una sélida construccion,
ingredientes necesarios para pasar la prueba del tiempo. De ahf la reflexion sobre
las mentiras de la novela histérica y su invaluable aportacién para documentar
nuestro pasado al detallar lenguaje, vestimenta y costumbres de una época,
como es incapaz de hacerlo la historia misma. Un excelente periodista —afirma
Avilés Fabila— es, al mismo tiempo, un historiador, un sociélogo, un detecti-
ve y posiblemente también un literato.

La doble lectura —artistica y periodistica— que exige un obra como Los

ejércitos de la noche de Norman Mailer; la infinita sucesién de hechos infor-
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mativos que produce la realidad y la ilusién de finitud de una novela son tam-
bién fuente de desconcierto en el lector y asunto de consideracién en este tra-
bajo antolégico.

Para Avilés Fabila esta saludable fusion de géneros merece ser estudiada
y se debe familiarizar a los alumnos con libros fundamentales de estas fronte-
ras genéricas. (MLRP)



Jordi Ballo
avier Pérez

Balld, Jordi y Xavier Pérez

Yo ya he estado aqui. Ficciones
de la repeticion

Barcelona: Anagrama, 2005
VORY R TR R T  (Argumentos, 334).

Ficciones de la repeticion

AMA

Fuithenios

LOS LABERINTOS DEL IMAGINARIO CULTURAL, todo ese complejo compendio de
narraciones antiguas que han perseguido al hombre, desde tiempos inmemoriales,
en un afdn de prevalecer, se han ido modificando de acuerdo a las necesidades de
las diferentes épocas. A través de diversos procesos intertextuales, como la repeti-
cion o la serialidad, algunas narraciones han logrado sobrevivir hasta nuestros dias,
al punto de llegar a aduenarse, incluso, de los nuevos medios de comunicacion.
Asi, la supervivencia de importantes mitos (dioses grecolatinos o héroes
medievales) y de otros relatos, se ha dado a partir de diversos mecanismos inter-
textuales; procesos de asimilacion que Jordi Ball6 y Xavier Pérez han examinado
exhaustivamente en su obra Yo ya he estado aqui. Ficciones de la repeticion.
En Yo ya he estado aqui. .., Ballo y Pérez, a partir del concepto de la repeticion
(tomado de Kierkegaard) y de la idea I have been here before (1937) de John Boyn-
ton Priestley (quien a su vez se basaba en Dante Gabriel Rossetti), formulan un
detallado recorrido a través del mundo de la ficcion. En cuanto al concepto repe-
ticion, los autores sefialan que consiste en una estructura que, de manera inter-
textual, es iterativamente frecuentada a lo largo de variados universos narrativos.
El caso mds claro se encuentra inserto en las dindmicas del panteén greco-
latino: una Arcadia imperecedera en la que al final del dia siempre se restablece
el orden y se configura un modelo fundacional que seguira renovandose, com-
bindndose y reiterdndose o citdindose en otras ficciones posteriores.
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De la base grecolatina y de otros modelos literarios cldsicos, los autores
analizan algunos temas tendientes a la repeticion, como la figura del héroe so-
litario (desde Odiseo a Hércules, hasta los cowboys de los westerns), la infinitud
de un tormento (en el que se habla un poco de emblematicas figuras castigadas
como Prometeo, Sisifo, Tantalo, incluso de la obsesiva infinitud del tormento
infernal imaginado por Dante), la locura (en El Quijote), los suefios (la Biblia,
La Iliada o Twin Peaks de David Lynch) como presagios y otros modelos més;
temas y formas que han servido a lo largo de la historia como estructuras gufa
para otros autores.

Ball6 y Pérez definen el concepto de serialidad como la facultad de algunas
ficciones para convertirse en complejos episodios encadenados y que, en algu-
nos casos, logran crear continuaciones infinitas de aventuras para los héroes.
Historias que se han configurado tomando como base un principio y un fin en
la biografia del héroe (o personajes), pero en las que siempre hay espacio para
una aventura més en “los infinitos dias intermedios” de la vida del protagonista.
Ejemplos de este tipo de relatos seriales los encontramos desde el mundo gre-
colatino (en piezas como Los trabajos y los dias) o en la saga arturica, en Shakes-
peare (y su serie trdgica sobre los reyes de Inglaterra), e incluso posteriormente
en la compleja saga de Sherlock Holmes de Conan Doyle. La construccion
serial —como ellos la definen— es, en este sentido, “el resultado de un pacto
entre las fuerzas creadoras de una colectividad y sus potencias receptoras, que
se convierten, a su vez, en fuente de una nueva creatividad” (10).

Los autores develan con sumo detalle como las mitologias de la serialidad
y la repeticion (principalmente en su esencia) han sabido ser adaptadas a las
variables necesidades de los nuevos publicos. Esto ha propiciado la prolifera-
cién, combinacion y exaltacion de diversas y nuevas mitologias: estructuras na-
rrativas que han saltado de una cultura a otra —de un siglo a otro— o de una
forma de expresién a otra.

Por ello, en muchos de los grandes autores de la literatura, como Shakes-
peare, Cervantes o Conan Doyle, encontramos ese afdn de serialidad; es facil
comprender que sus relatos o personajes hayan cruzado tan facilmente la fron-
tera de la literatura hacia la imagen en movimiento y hayan dado triunfalmente
el paso de un medio comunicativo a otro; de la palabra escrita al cine y, en algu-
nos casos, el gran paso hacia la poderosa y seductora serialidad televisiva.

Ball6 y Pérez sittan como momento crucial la aparicion del cinematégrafo
—con el cual las fantasias literarias comenzaron a tomar un nuevo rostro—.

Es en el cruce de esta frontera cuando el potencial de algunos dispositivos
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dramiticos logré dar el salto a las imdgenes en movimiento. Esto se ha visto de
una forma muy reveladora en algunos casos, como el de un fenémeno muy par-
ticular al que los autores han denominado el efecto Rashomon. En “Rashomon”
—un relato policiaco escrito por Ryunosuke Akutagawa en el que se muestra
un hecho en repetidas ocasiones y desde diversos puntos de vista— se ha lo-
grado una muy exitosa adaptacion al cine gracias a la direccion de Akira Kuro-
sawa. Con dicha adaptacién se configura en la narrativa cinematogréfica un
nuevo, muy dindmico y complejo estilo para presentar una accién; tan impor-
tante fue esta estructura, que emplearfan —segtin observan Ballg y Pérez—
muchos directores posteriores, como fue el caso de Quentin Tarantino en sus
peliculas Perros de reserva y Pulp Fiction (Tiempos violentos).

Cuando el reinado del cine ya estaba bien afianzado, vendria el siguiente
salto de las ficciones a través de la maxima exacerbacion visual: de la repeti-
cién y la serialidad, que se logré con la aparicion de la television. Asf fue como
muchas historias sobrevivientes de tiempos antiguos se apropiaron de la estan-
cia familiar a través del nuevo culto al monitor. De tal modo que la tribu humana
ha pasado de la religiosa reunion frente a la fogata, como mecanismo de reme-
moracién de los tiempos pasados, hacia la congregacion frente a la pantalla de
cine o frente a la del televisor, pues “es en la television donde estos ideales han
terminado encontrando su dispositivo expresivo mds preciso” (29).

Tenemos, pues, que la esencia del panteén grecolatino o de la mesa artu-
rica (y como éstas otras tantas estructuras) no se extinguieron con el paso del
tiempo, sino que los dispositivos de esas ficciones evolucionaron para mante-
nerse a través de las nuevas formas comunicativas. Y si la saga arturica resca-
taba y actualizaba la estructura del Olimpo en la sociedad medieval, entonces
también —como afirman los autores— podria decirse que los X-Men de las
historietas o las series televisivas como Bonanza (en un infinito juego intertex-
tual) son formas revitalizadas de las estructuras de las “Arcadias imperecederas”
o de “las familias endogamicas de héroes”, pero en la era moderna.

Es asi como muchas ficciones antiguas se han restablecido, a través del
poderoso hechizo del cine, en el imaginario del espectador moderno y otras
nuevas han proliferado sorprendentemente en el ecosistema repetitivo y serial
que se ha construido en la television, pues “en ese juego tan iterativo como
interactivo, las ficciones seriales satisfacen el deseo de un futuro como un deseo
de legitima continuidad” (13). (JLTA)



Vida y muerte
de la imagen
Histona de la mirada
en Occidente

Debray, Régis

Vida y muerte de la imagen. Historia de la
mirada en Occidente

Barcelona: Paidds, 1994.

EN su EVOLUCION CREADORA, EL FILOSOFO francés Henri Bergson planteaba que
la esencia del hombre es el cambio; cercano a su compatriota, casi un siglo des-
pués, Régis Debray plantea que la esencia no se encuentra en el origen, sino en
el devenir. El resto de su ensayo es la reconstruccion de la historia de la mira-
da en Occidente, tarea de proporciones titdnicas, sustentada por un feroz devenir
entre la historia del arte, la semiologfa y la historia de las mentalidades, para lo
cual recurre a la mediologia,! disciplina de la cual es portavoz y promotor.

El principio del cuestionamiento de la imagen se encuentra no sélo en su
poder de dominar al observador, sino en su camaleénica capacidad de provocar
siempre algo distinto a una simple percepcién, mds alld del tiempo y el espacio.
Para el hombre de Occidente, la imagen es su Yo inmunizado, asentado en un
lugar seguro, una imagen ficticia que cobra vida gracias a una transferencia del
alma, del representado a su representacion; es un doble, un espejo que atrapa
al objeto, un artificio indirecto que materializa lo incomprensible a través de la
impostura de los limites como medio de proteccion; aquélla se encuentra en
el origen como mediadora entre lo asequible y lo inasequible. Al final de todo,

es un medio de supervivencia.

! Disciplina que “aprieta las tijeras entre lo material y lo espiritual de la imagen” (Debray, 1994: 91). Para
ser mds precisos, es una interdisciplina cuyo campo de estudio es el simbolo, su capacidad comuni-
cativa y su posicion en la estructura misma de la sociedad.
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“Lo mdgico es una propiedad de la mirada, no de la imagen” (31), y hubo
magia mientras el hombre dependia de las fuerzas misteriosas que se imponian
a su entendimiento. La mirada dota de un sentido prictico a la imagen, puesto
que ordena lo visible. Ante la descomposicion por la muerte, Debray propone
la recomposicién por la imagen: construir la historia de la mirada, una historia
asociada con el cambio de percepcion del hombre occidental. De este modo,
apunta tres momentos en la historia de lo visible: 1) la mirada magica, 2) la
mirada estética y 3) la mirada econémica. Momentos que configuran, respec-
tivamente, las tres edades de la mirada, o mediasferas: 1) logosfera, imagen de un
tiempo inmdvil, solemne, representada por el idolo que apela al temor; 2) gra-
fosfera, donde nace el concepto de arte que se ordena al prototipo; 3) videos-
fera, etapa visual que ordena sus propios estereotipos y ha sido acufiada en la
experimentacién y la capacidad de compra.

La logosfera es el indicio, una metonimia, en la cual la imagen posee un
valor magico. En un primer punto, el idolo se revela a través de su imagen, pero
su poder no yace en su vision, sino en su presencia, es decir, la imagen sagrada
se independiza de la mirada (velas, cruces, hostias, libros, santos, etc.): la ima-
gen visible remite a lo invisible y sirve inicamente como enlace.

La grafosfera remite al icono, “se parece a la cosa sin ser la cosa [...] no
es arbitrario, sino que estd motivado por una identidad de proporcién o forma”
(183). Lo artistico surge cuando la obra misma es su razén de ser y deja de ser
tributaria del encargo religioso. Su comienzo se remonta a la introduccion de
la imprenta como medio de reproduccion.

La videosfera se vincula con el simbolo, en el que no hay una relacion ana-
légica con el objeto, sino que es convencional y arbitraria, y se requiere de un
c6digo para descifrarlo. La imagen posee un valor sociolégico como signo de
pertenencia o estatus. La entrada a este nuevo mundo se da con el uso y popu-
larizacion de la television a color. Para Debray, la videosfera ha desdibujado el
encuentro del observador y el arte por medio de la creacién de un lenguaje tan
particular que ha perdido su capacidad de c6digo comunicativo. Lo impor-
tante de esta mediasfera es la continua innovacién, en que la idea de “vanguar-
dia” se ha tornado como un fenémeno medidtico: en un principio simbolo de
rebelion, el vanguardismo se convierte en un medio de insercién social. Las
formas mds inesperadas y lo mds original son las mds valoradas. El mismo con-
cepto de arte se desdibuja ante el “torbellino innovador perpetuo”, en el cual
el repudio a la tradicién se configura como la tnica tradicion. Todo puede ser
considerado arte.
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Las tres clases de imdgenes designan tres tipos de apropiacion de la mira-
da: logosfera, época del idolo, es una mirada sin sujeto; grafosfera, época del
arte, es el momento del sujeto detrds de la mirada; videosfera, época de lo visual,
es el tiempo de la visién sin mirada. Dichos ciclos no comienzan de cero, ni
con una ruptura abrupta, sino que se superponen: la historia es una espiral y,
por tanto, no se vuelve a pasar por los mismos puntos, pero si en el mismo plano
y en un nivel superior. En la imagen, la dindmica de la mirada no es la misma en
cada época, puesto que cada cual posee sus propios cdnones y, al mismo tiem-

po, un tipo de arte especifico. (CPC)



Eduardo Griiner

Griiner, Eduardo

El fin de las, i El fin de las pequerias historias. De los estudios
pequeiias historias culturales al retorno (imposible) de lo trdgico
De los estudios culturales Barcelona: Paidds, 2002.

al retorno (imposible) de lo tragico

LA DE GRUNER ES UNA BUSQUEDA del c6mo se construye la identidad. La ima-
gen que se suele proyectar en el Otro no es mds que una confirmacién, asf
como una conformacion, de la propia imagen: Occidente ha construido su pro-
pia imagen a partir de la forclusion del Otro, en términos de Lacan,? y no sélo
desde perspectivas geogréficas, sino que mds alld de la estratificacion social
se ha construido la imagen del marginal: presencia por ausencia. Occidente se
conforma como el centro a partir del cual se define la periferia.

En ningin momento Griiner niega su férrea formaciéon marxista, misma
que le ha convertido en un incisivo critico cultural que no ofrece tregua ante el
sistema capitalista. Su camino es un continuo debate sobre la cultura —enten-
dida como el espacio donde se produce, distribuye y consume la mercancia
simbdlica que habla sobre el hombre y su sociedad— y su posicién en una
sociedad tardocapitalista. La industria cultural, convertida en una herramien-
ta de dominacion, es la encargada de borrar las fronteras y desterritorializar las
identidades para asi construir el concepto del ciudadano universal. He aqui el
“malestar en la cultura”, proceso que no s6lo imposibilita la articulacion de los
pequefios relatos al negar la importancia del territorio como punto de autoco-
nocimiento del ciudadano, sino que los transforma en la comedia de una falsa

2 Proceso en el que un significante fundamental es rechazado y expulsado del universo simbélico del sujeto.
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totalidad impuesta por el estrato dominante, donde quien detenta el poder no
depende de nadie, mientras que el dominado es el dependiente. La denuncia de
dicho proceso debe provenir desde el lugar mismo de la tragedia, es decir, desde la
perspectiva del Otro, “la parte que no tiene parte”; este primer paso es condi-
cién necesaria para articular el “auténtico gran relato”. Para ello, Griiner propone
una operacién en cuatro movimientos: 1) reconstruir una teorfa critica de la cul-
tura, que someta a examen riguroso el modo en que la cultura se ha transformado
en una herramienta de poder para dominar y alienar al individuo; 2) abando-
nar los estudios culturales, que al pretender ocuparse de las defragmentaciones
del Otro han olvidado la tragedia que se establece en la relacion Dominante/el
Otro, e inscribir los anélisis en la teorfa del sistema-mundo, sumada a la teo-
ria poscolonial, para construir una macroteoria que logre un andlisis total; 3) ante
los pensamientos posmodernos, recuperar y aplicar fundamentos filoséficos
mas criticos; 4) recuperar la experiencia de lo tragico-poético-politico.

La critica a la forclusion que implica la historia del dominio de Occidente, se
articula no desde el centro del dominio, sino desde la periferia o, mejor atin, desde
los lindes de ambos sectores. Para lograr este cometido, el retorno a la teorfa
del sistema-mundo es, segtin Griiner, una operacion necesaria por su perspectiva
critica en materia econémica, politica y social en el plano mundial. El teérico
propone regresar al andlisis de un mundo polarizado entre un centro progresi-
vamente explotador y unas periferias progresivamente explotadas, desde el 4mbi-
to econémico-social hasta la cultura.

En resumen, la lucha de Griiner es frente a una cultura que aspire a la
construccion de una imagen tnica y homogénea de la razén y de la realidad, que
signifiquen una negacién de su parte interna, es decir, del Otro. Es retornar a
la cultura a su estadio de grito de batalla para conformar una contracultura que

luche contra la version oficial. (cpc)
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Gubern, Roman
Mdscaras de la ficcion
Barcelona: Anagrama, 2002

Mascaras (Argumentos).
de la ficcion

M
ANAGRAMA
Colecclén Argumentos

FRANKENSTEIN, SUPERMAN, ALICIA, Sherlock Holmes, Dréicula, el mago Merlin,
Lolita, Mandrake, Fausto, la Mujer Arafia, el doctor Jekyll y Mr. Hyde, Dorian
Gray y Robocop, entre otros, son personajes miticos, generados por la cultura
occidental, que han marcado de manera significativa el imaginario colectivo desde
la Revolucion industrial de los siglos xviil y XiX, hasta nuestros dias de globaliza-
cion, ciberespacio y clonaciones.

El semi6logo e investigador catalan Roman Gubern (Barcelona, 1934) ha
reunido en su libro Mdscaras de la ficcién a un centenar de personajes emble-
miticos de la narrativa, el cine y los medios de comunicacion, a quienes ha
agrupado en familias, por ejemplo, el cuarto capitulo, titulado “La mujer de-
predadora”, comprende a Carmen, la gitana de fuego, “la femme fatale andré-
faga de la literatura moderna” (58); Lulg, la vampiresa nérdica, al igual que
Lola-Lola, Rose Loomis, Lolita y Baby Doll, construyen y evocan “el arquetipo
erético de la femme enfant” (74), heroinas de distintos tiempos y procedencias.
Estas criaturas presentan y representan, con sus contoneos, guiios y caprichos,
una amenaza para el hombre y, también, son el objeto del deseo.

Para analizar a las catorce familias de personajes, el investigador rompe fron-
teras y se deja llevar por el estudio multidisciplinario, en el que el psicoandlisis, la
semidtica, la narrativa, el cine y la antropologfa se enfrentan a la interpretacion
del mismo fenémeno y, asi, arrojan resultados de enorme riqueza, al dilucidar
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que “los personajes de ficcién no pueden existir sin el soporte de una narracion,
literaria o audiovisual” (8). Asimismo, las relaciones entre esas familias muestran
conjuntos mds amplios: la dualidad del ser, el miedo y la pasién por la tecnolo-
gfa, el enfrentamiento entre el ser humano y la sociedad y la lucha de géneros.
Se advierte, entonces, que quizd la obsesion mas frecuente de la humanidad es
la correspondiente a su desdoblamiento o fragmentacion.

Durante su recorrido, Gubern no podia olvidar la novela policiaca, encabe-
zada por el famoso detective Sherlock Holmes, el superhombre mental creado
por Conan Doyle; pasando por la aparicién de cémics como Flash Gordon, Su-
perman o ‘larzdn; por personajes enmascarados como El Zorro y Superman, y el
cine emblemitico con Lo que el viento se llevs, Casablanca, Rebelde sin causa
y Los cuatrocientos golpes.

En el duodécimo capitulo, “Voluptuosidad sangrienta”, Gubern expone
minuciosamente el origen y desarrollo de la novela Drdcula del irlandés Bram
Stoker, publicada en 1897, y, entre otras cosas, sefiala que esta novela propone
un subtexto intensamente erético, convenientemente disfrazado para burlar la
represion de la cultura victoriana.

La historia de Dracula, mas que una gran historia de amor, es una historia de
libertinaje, de modo que un hilo subterrdneo conecta al castillo de Dricula,
sede de placeres inconfesables, y el castillo de Selliny de Les 120 journées de
Sodome de Sade. Dricula es un libertino sadiano que busca su placer en la
agresion heterosexual sin fines reproductivos (345-346). Sin duda, Dricula es
un personaje de larga y densa vida multimedidtica, que ha sufrido innumerables
transformaciones hasta nuestros dfas. La saga sigue con éxito y cuenta con es-
critores jévenes en diversos paises.

Gubern nos lleva de la mano por un fabuloso y largo recorrido que inicia
en 1814, con la desventura de Peter Schlemihl, en el linde de lo fantdstico,
quien vendi6 su sombra al diablo, a cambio de una bolsa de la que salen mo-
nedas sin cesar, y desemboca con Pinocho, en el dmbito de lo maravilloso, quien
nacié de un trozo de madera y luego se metamorfosea en un nifio de carne y
hueso. El mito de Pinocho —como todos los expuestos en este libro— recibi6 una
inesperada remodelacién por parte de Hollywood cuando Steven Spielberg
produjo y dirigié Inteligencia artificial, cinta basada en un proyecto inicial de
Stanley Kubrick. O sea, “En la caspide se halla el personaje (del latin personam,
mascara del actor), sujeto investido de una fuerte individualidad o singulari-
dad y, muchas veces, fundador de una estirpe de descendientes o de variantes
de su modelo original (453).
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Esta espléndida obra de amenos andlisis, contiene un capitulo final que
hilvana todo lo dicho en quinientas pdginas y un valioso indice analitico. Gubern
nos ofrece una galerfa de protagonistas de nuestras ficciones a lo largo del

tiempo, reconocibles retratos de familia. (MGPG)
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Imbert, Gérard

El zoo visual. De la television espectacular
a la television especular

Barcelona: Gedisa, 2003.

gedisa

edifcrial

¢LA TELEVISION NOS OFRECE LO QUE DESEAMOS VER? Al menos, éste es uno de los
ejes temadticos que Gérard Imbert propone reflexionar en un libro que, ademas
de mostrar un inquietante panorama sobre las nuevas formas de hacer y ver la
television del siglo xx1, evidencia el condicionamiento visual y simbdlico al que,
como televidentes, estamos expuestos.

El zoo visual... no es un libro que exija ser leido de principio a fin, pues,
aunque el cuerpo del texto guarda un eje discursivo, cada uno de sus diez capi-
tulos es auténomo y puede consultarse de manera independiente. Su riqueza
radica en los enfoques metodoldgicos que el autor propone para abordar en su
globalidad un objeto tan complejo como el discurso televisivo. Asi, tenemos una
mirada semiética que analiza la televisién como discurso, en sus diversos com-
ponentes; una mirada comunicativa centrada en la estructura formal del mensaje
y en el contrato comunicativo con el espectador; una mirada sociolégica que
considera a la television como un reflejo del imaginario social y, finalmente,
una mirada antropoldgica interesada por las representaciones colectivas.

Deciamos que el panorama presentado por el autor es inquietante, sin embar-
go, en su exposicioén no encontraremos intencion fatalista alguna; mas bien, el
andlisis, el discurso neutral y la rica ejemplificacién de formatos y programas
de television representativos en América y Europa apuntan a la real intencién del

texto: aportar una reflexion global sobre la television como fenémeno comu-
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nicativo. Esto pareceria un estudio ambicioso, no obstante, Imbert no pre-
tende aprehender todas las manifestaciones del discurso televisivo, ni ser un
estudio de géneros de este medio, sino una herramienta de analisis, orienta-
cion y reflexion.

Imbert expone que, gracias a fenémenos como la globalizacion, la cultura
mosaico y a la insercién de los medios tecnolégicos en la vida citadina, el dis-
curso televisivo, evidentemente, no serd el mismo que el de hace veinte afios.
Lo que la televisién actual nos ofrece en tanto formatos, ya no puede tratarse
de géneros puros, pues la “crisis de las formas discursivas” ha dado paso a la
hibridacion de géneros —el docudrama o las comedias de situacion—y a la apa-
ricién de nuevos formatos como el talk show o el reality show, a mitad de cami-
no entre la realidad y la ficcion.

Para Gérard Imbert los formatos se diluyen, se mezclan o insertan todos en
programas contenedores y de entretenimiento al mds puro estilo de las barras
matutinas. Pero al igual que los formatos, los contenidos también han cambiado
y, en una suerte de competencia por quién da mds, las televisoras se disputan
los que mds se ajustan a la formula de las tres “S™: sexo, sangre y sensacionalismo
o, en otras palabras, todo aquello que en el espectador despierte reacciones emo-
tivas, fascinacién morbosa y una incitacién al voyeurismo.

Una de las principales caracteristicas de la television actual, dice Imbert,
es su alto grado de redundancia o, en términos del autor, su hipervisibilidad.
Lo anterior sugiere que la television se basa en el poder-ver para fundamentar
su credibilidad, un contrato comunicativo més sustentado en el ver que en el
creer, en ese como si fuera realidad o trivializacion de lo informativo: ahora todo
puede ser objeto de informacion, siempre que sea de actualidad; sobre estos
rasgos descansa la neotelevisién, la cual resulta para el autor un fenémeno méds
complejo que el cine, pues ésta no se mueve exclusivamente en lo imaginario,
sino que mezcla, alterna y confunde a veces lo referencial con lo ficticio.

Luego entonces, la television se caracteriza por ser un discurso abierto,
tanto en los contenidos como en la variedad de sus formas narrativas, por lo tanto,
no nos puede ofrecer una visién unitaria o unificadora del mundo. Por un lado,
estd su vocacion de divertimento, su lucha por la audiencia y su demagogia y, por
el otro, estd su misién informativa o de ventana al mundo, aspecto que se ha
modificado sustancialmente por un desplazamiento del interés objetivo —o la
realidad social—, a un interés subjetivo —o la realidad humana—; un despla-
zamiento de lo visible —o la actualidad politica—, a lo invisible —o la actuali-

dad privada.
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En los tres primeros capitulos de este texto, los temas centrales son la cri-
sis del modelo televisivo, particularmente en su dimensién informativa y su
orientacién hacia un modelo de entretenimiento; la realidad construida por la
television de acuerdo a un modo de representacion especifica: la hipervisibi-
lidad vy, finalmente, la decadencia de los grandes relatos compensados con la
multiplicacién de los pequenos discursos.

De los capitulos cuatro al siete, el autor analiza los cambios simbdlicos en
la llamada neotelevision, el interés por los microrrelatos, lo privado, la especta-
cularizacién de la intimidad y su insercién en formatos del tipo talk show; los
programas de entretenimiento marcados por la tensién entre orden-desorden, azar-
fatalidad, vida-muerte, lo que refleja un imaginario en el que la violencia y la
diversién coexisten.

Los capitulos ocho al diez se concretan en cémo opera la légica del espec-
taculo hasta contaminar los discursos serios, en como la television constituye
su propio régimen de realidad en los reality shows y cémo —a través de una
relacién simbdlica sobre estos fendmenos— diluye las fronteras narrativas y
simbdlicas, lo que trae conlleva a cambios en la relacion sujeto-realidad.

Este libro tiene conclusiones al final de cada capitulo y una general. No
obstante, finaliza con una apostilla en tono metadiscursivo, en la cual el autor
reflexiona sobre un tipo de programa que condensa la evolucién reciente de la
televisién y prefigura la del mafiana; un medio cada dfa mds parecido a una in-
dustria de la mercadotecnia que a un instrumento cultural; un zoo visual, un discur-
so de la modernidad: la television del siglo xx1. (YGC)
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Lifian Avila, Edgar
Géneros periodisticos
México: UNAM-FES Aragon-
Miguel Angel Porrtia, 2006.

EN ESTA OBRA, EDGAR LINAN PARTE DE LA HIPOTESIS de que “los géneros perio-
disticos atienden a necesidades de informacion vy reflexion, y dentro de su ejerci-
cio realizan una particular forma de percibir y expresar la realidad, lo cual con-
lleva a una especifica manera de conocer los hechos presentados” (12). Este
estudio versa sobre la prictica cotidiana, mds que de la explicacion teérica y, en
diferentes momentos, establece paralelismos con otras disciplinas, como la lite-
ratura, la historia y la sociologia.

El periodismo constituye una empresa de conocimiento. Aunque no siem-
pre es visto de esta manera. Se lo concibe como un ejercicio informativo, cuyo
maximo esfuerzo se concentra en producir un objeto atractivo al lector o espec-
tador de aquél. Existe la certidumbre de que lo dado a conocer en el periodismo,
por su carécter effmero, es sustituible por la informacién del dia siguiente. Pero
su acercamiento a la realidad no es circunstancial.

El periodismo tiene, en si mismo, y en muchos casos particulares, una fina-
lidad cognoscitiva. Mucho del periodismo es reflexion sobre el presente, mucho
de su indagacion acerca de lo que ocurre es realizado a través de un proceso
esmerado y sistemdtico. Es verdad que no se siguen las férmulas metodoldgi-
cas habituales de otras disciplinas sociales, al menos no explicitamente, pero
también es cierto que el buen periodista trabaja con hipétesis, objetivos y, atin

mds, pone en juego su intuicién, sus conocimientos y los de especialistas en
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casos especificos e investigaciones antecedentes. Y esto lo expone, a sabiendas
de que serd un punto de partida para otras opiniones e indagaciones y de que
no encontrard la aceptacién undnime de los receptores.

Lifian Avila hace hincapié en los géneros periodisticos escritos, los cuales
no existen per se: son resultado de las distintas maneras de acercarse a un hecho.
De acuerdo con el género, el lector obtiene una particular mirada de los acon-
tecimientos dignos de atencion vy, por otra parte, la pluralidad del periédico
comprende la diversidad de visiones, es decir, de géneros.

La obra de Lifidn no es un manual de periodismo, sino una reflexién libre
acerca de los distintos géneros periodisticos: sus caracteristicas, la arbitraria
distincion de sus fronteras y cémo cada género representa una particular ma-
nera de acercarse al conocimiento de la realidad.

De este modo es tratada la nota informativa y la concentracion, la especi-
ficacion de la realidad en un esquema que nos permite percibir lo real como
algo acotado. “Esta realidad mostrada a través de la nota es el reflejo platéni-
co de sombras, el espejismo del mundo, oculto, finalmente, por los objetivos
politicos y mercantiles que toda publicacién tiene y soslaya tras sus informa-
ciones, las cuales parecerian no tener otro fin que hacernos conocer lo que
realmente ha sucedido” (20).

Asimismo, se aborda el reportaje y su capacidad de presentar los aconte-
cimientos a partir de la pluralidad de voces que reproducen la complejidad de
cada suceso. El reportaje es la realidad indagada. “Se llega al punto final sélo
para iniciar un nuevo viaje” (28).

El autor apunta que la opinién en el periodismo es parte de las redes de
poder. Los géneros de opinion conciben la realidad como un campo para la
accion y el periodismo como un medio. Lo mismo ocurre con el editorial, s6lo
que en este género tal opinién se asimila a la politica informativa del periodi-
co. Al “perderse” la individualidad, se subrayan los valores sociales que una
empresa periodistica manifiesta poseer.

Por otro lado, indica Lindn, el ensayo aborda la realidad de manera siste-
matica, pero no soslaya la fuerza expresiva del lenguaje, ni el acercamiento
intuitivo frente al acontecimiento. En este género, lo real “estd compuesto por
verdades que hay que revelar o construir” (45).

El didlogo de la entrevista, por su parte, quizd comprende la forma de
conocimiento mas primigenia, aprender del otro implica no sélo indagar

lo que el otro sabe, sino poner en juego nuestras propias nociones de los

hechos.



42 FRONTERAS DE TINTA

Por tltimo, Lifidn Avila especula acerca del valor de la palabra escrita fren-
te a la abundancia y poder de los medios electrénicos, y cémo el futuro parece
anunciar con claridad el rompimiento de los limites tradicionales tanto de gé-
neros, de maneras de concebir la realidad, de acceder a ésta y de transmitirla
a los nuevos receptores.

Este ensayo, fundamentado en autores de diferentes corrientes, es una
atil fuente de consulta para los estudiosos y estudiantes del periodismo y la
comunicacién. (MGPG)



TELEVISION [ e :

Toussaint, Florence
Television sin fronteras
México: Siglo xxi, 1998.

LA AUTORA EXPONE EN TELEVISION SIN FRONTERAS una reflexion en torno a lo que
se ha dado en llamar globalizacién de los medios de comunicacién. Un texto
que a primera vista parece sélo un estudio comparativo entre las industrias cul-
turales de México y Estados Unidos, resulta en un rico panorama del desarrollo
medidtico de ambas naciones, esencialmente del mexicano, en el contexto de
la modernidad, en la que los medios de comunicacion masiva han sido per-
meados por la globalizacién y, al mismo tiempo, han fungido como facilitado-
res de ésta.

La globalizacion —o movimiento capitalista mundial— ha supuesto una
serie de cambios en nuestro pafs, cuyas razones geograficas nos han vincula-
do estrechamente con Estados Unidos. La industria de la cultura nacional se ha
visto inmersa en una intensa transformacion y, en este sentido, Toussaint indica
los objetivos del presente texto, que van desde mostrar el desarrollo de las in-
dustrias mediaticas de México y Estados Unidos y la relacién entre ambas,
hasta descubrir cudl fue el camino recorrido, las etapas del proceso, los tiem-
pos de quiebre y de crisis que expliquen el fenémeno de la globalidad en ambos
pafses.

Florence Toussaint reconoce el problema que representa hablar de globali-
dad, pues hoy se habla de globalizacion como antes se hablaba de transnaciona-
lizacién, de imperialismo y expansion capitalista. Asi, la autora sugiere que, para
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los fines de esta obra, no se tome el término de forma literal, pues existen mu-
chos espacios atin no alcanzados por este fenédmeno, e incluso hay naciones
enteras aun distantes de la era de lo global, especialmente en ¢l dmbito cultural.

El texto de Toussaint se presenta a la manera de una cronologia explica-
da por medio de duplas o mancuernas como “De Mickey Mouse a Hércules”,
para exponer el origen y desarrollo de la industria cultural en Estados Unidos
y “De El Imparcial a Nada personal” para hacer lo propio con el caso mexicano,
en los cuales la autora presenta una suerte de radiografia con fechas, sumas
monetarias, compafifas, cifras de espectadores y nombres de personajes que
intervinieron en el desarrollo medidtico de ambos paises en cuanto a prensa, cine,
radio y television, aunque deja de lado la Internet, artilugio no menos impor-
tante en el proceso globalizador.

Television sin fronteras no nos ofrece una metodologfa para analizar los me-
dios de comunicacién masiva; mds bien las reflexiones aqui presentadas pro-
vienen de una intensa investigacién del desarrollo de aquéllos, desde la 6ptica
tecnoldgica, politica, ideoldgica, econémica y cultural, lo que permite a la auto-
ra llegar a conclusiones relacionadas con las diferencias entre ambas industrias
medidticas. México, en este sentido, depende de Estados Unidos desde que nacen
las primeras empresas lucrativas en el ramo cultural y la influencia estaduni-
dense ha sido determinante.

El texto propone como sintoma de globalidad, en los medios de comuni-
caci6n masiva, la formacién de consorcios, conglomerados, monopolios y oli-
gopolios, tanto en Estados Unidos como en México, bajo la premisa de que
las empresas grandes absorben a las pequefias porque éstas se hallan en crisis
o tienen escasos recursos o, por otro lado, se unen para tener mayor fuerza, en
una especie de conquista de mayor nimero de espacios mediiticos, al grado de
que un medio individual, aislado de los demds, ya no existe.

En el contexto mexicano encontramos que el fenémeno de la globalidad
se ha dado en dos sentidos: hacia adentro, por la influencia del norte, del cual
copiamos el modelo de television comercial e importamos productos comuni-
cativos de toda especie; y hacia afuera, exportando peliculas —especialmente
durante la época de oro—, asi como telenovelas a América Latina, Europa
e incluso Asia. El caso Televisa es significativo, pues esta empresa ha logrado
traspasar fronteras, creando filiales fuera del pais, como Galavisién, Univision
y Telemundo, seguida por su ahora mayor competencia, TV Azteca.

La autora llega a la conclusién de que el proceso de la industria cultural en
México y Estados Unidos tiene un mismo propésito: convertir el entretenimien-
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to y la informacién en negocio, maximizar las ganancias y reducir las opciones
diferentes al puablico. Asf, un posible y enorme espectro de diversidad en cuanto
a formas y contenidos en los medios se ha visto reducido a una sola propues-
ta que varfa en los detalles y matices, pero cuya matriz se encuentra bien defi-
nida y acotada. Lo anterior resulta de una industria concentrada, oligopélica
y de alcance internacional bajo un modelo que se ha establecido a lo largo de
mads de cien afios.

Sin perder de vista que la industria cultural tiene la peculiaridad de ma-
nejar mercancia ideolégica (de valores, conceptos, visiones del mundo que con-
forman la nueva cultura), confirmamos a lo largo de este trabajo que el globalismo
es un proceso que contribuye al afianzamiento de la hegemonia estadouniden-
se, tendencia que en lugar de ayudar a que los materiales nacionales se inter-
nacionalicen con mayor fluidez, pone en riesgo la supervivencia econémica de
las empresas mexicanas.

En suma, Televisién sin fronteras aporta al estudio de los medios de comu-
nicacién masiva el factor globalizacion, mediante la investigacion historiogra-
fica y la reflexion. Fenémeno que se va tejiendo desde los inicios de la industria
cultural y que sigue nutriéndose de los vehiculos medidticos cuyo papel esen-
cial en este proceso ha permitido la circulacion de capital rdpida y globalmente,
gracias a sus posibilidades tecnoldgicas.

Y precisamente ese papel crucial de los medios de comunicacién en el pro-
ceso globalizador es lo que da vida a este texto, pues aunque los mass-media
no son omnipotentes creadores de conciencia colectiva, infalibles y todopo-
derosos, como asegura la autora, si tienen un inobjetable peso en la difusién de
los llamados “suefios globales”. (YGC)



Vargas Llosa, Mario

Literatura y politica

Monterrey: Fce-iTesm, 2001

(Cuadernos de la Cétedra "Alfonso Reyes”).

LITERATURA Y POLITICA ES EL TITULO de la conferencia impartida por Mario
Vargas Llosa en el Tecnolgico de Monterrey en el afio 2000. Esta viene a sumar-
se a mds de una docena de ponencias de importantes invitados a la Catedra
“Alfonso Reyes”, cuyos trabajos se han publicado como cuadernos en la colec-
ci6n homénima.

Un ldcido prélogo del académico Gonzalo Celorio sobre las obras del escritor,
con referente extratextual, precede los apartados que integran el libro: “Literatura
y politica: dos visiones del mundo” de Mario Vargas Llosa; ademds de un par de
reflexiones del moderador Raymond L. Williams, “Literatura y politica: las coorde-
nadas de la escritura de Mario Vargas Llosa”y “Didlogos: la invencién de una realidad”.

En su primera participacién, Williams —con alcances de bidgrafo e histo-
riador—, se propone dar respuesta a tres preguntas: :cémo es la politica de Mario
Vargas Llosa?, :qué hay en su formacion que nos ayude a entender sus posicio-
nes politicas? y ¢como es la politica de sus novelas? Asi, Williams se aventura a
rastrear desde la influencia de una familia conservadora y tradicional en el escritor,
su estancia en Arequipa, su formacién politica a partir de los trabajos de Jean-Paul
Sartre, sus afos de universitario y periodista durante la dictadura de Manuel
Arturo Odrfa en Per, el predominio de la Revolucion cubana en los escritores del
boom, hasta las lecturas politicas y econémicas realizadas en Washington a prin-
cipios de los afios ochenta.
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Por otro lado, el segundo texto de Williams estd conformado por un inter-
cambio de preguntas y respuestas con Vargas Llosa, didlogo sostenido con el autor
con motivo de su ponencia.

La exposicion de Mario Vargas Llosa “Literatura y politica: dos visiones del
mundo”, nos lleva a discernir cudles son los terrenos de la literatura, cudles los
de la politica y dénde y cudndo convergen ambas en su obra.

Su disertacién empieza por considerar cémo la literatura de nuestro tiem-
po, la de los mds jovenes, se ha apartado de la politica, a tal grado que en muchos
casos ésta es totalmente negada v, si se la representa, es como una actividad me-
diocre, pedestre y ruin. Algo muy distinto, sefiala el autor, ocurria “cuando empe-
cé a sentir la vocacion literaria. Politica y literatura parecian asociadas, aunque
fueran distintas, en una empresa comtn. Para los intelectuales de mi tiempo
escribir era actuar” (45). Escribir, entonces, afirma el novelista, no era un ejer-
cicio gratuito, no era una gimnasia intelectual. No, se trataba de una accién
con reverberaciones sobre todas las manifestaciones de la vida, una actividad
esencialmente social.

En ese contexto, agrega: “cuando comencé a escribir; no me sentia un po-
litico, pero hubiera sido para mi imposible concebir una literatura que estuvie-
ra totalmente de espaldas a la politica”. Y asevera: “El efecto politico mas visible
de la literatura es el de despertar en nosotros una conciencia respecto de las de-
ficiencias del mundo que nos rodea para satisfacer nuestras expectativas, nues-
tras ambiciones, nuestros deseos, y eso es politico, ésa es una manera de formar
ciudadanos alertas y criticos sobre lo que ocurre en rededor” (53).

Ya en pleno debate y con sobrados ejemplos de novelas de sus autores
favoritos (Balzac y Flaubert, entre otros), plantea que una obra debe ser inde-
pendiente de la postura politica de su autor, con esta conviccion, concibe la
literatura como “el mejor antidoto que ha creado la civilizacién frente al con-

formismo” (54), pues

todo poder, incluido el democritico, pero sobre todo el poder autoritario, el tota-
litario, aquel que quiere controlar el movimiento de la sociedad, la vida entera de
un pais, de una nacién, quiere siempre convencernos de que la vida estd bien
hecha, de que la realidad que ese poder maneja, organiza, encamina, va en buena
direccion y que vivimos en el mejor de los mundos. Es natural, ésa es la justifi-
cacién de todo poder. Pero mientras exista la buena literatura en una sociedad,
no habra poder que pueda convencer a ese publico de lectores de que la vida estd

bien hecha [...] (53).
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El mundo de la literatura y el arte es el mundo de la perfeccion, aquel donde
la belleza (la cual en tltima instancia le da independencia, verdad y autentici-
dad), nos enfrenta a lo acabado, a lo absolutamente abarcable con el conoci-
miento, con la conciencia y, ademads, lo hace con una visién esférica que noso-
tros jamds llegamos a tener de la realidad, afiade el novelista.

Por tltimo, Vargas Llosa propone una conclusion provisional: “la literatura
no debe ser politica, en todo caso, no debe ser sélo politica, aunque es imposible
para una buena literatura no ser —y subrayo también— politica. Es decir, dar
cuenta de la problemitica social, del debate sobre los problemas del comun,
los problemas compartidos y su solucién” (66).

La perspicacia y riqueza de este ensayo s6lo nos lleva a compartir lo dicho
por Gonzalo Celorio: “Aun cuando [Vargas Llosa] ha querido zambullirse en las
turbias aguas de la politica [...] qué bueno [...] que no haya prosperado en ella
porque, como se desprende de El pez en el agua y como dijo al respecto Carlos
Fuentes, muchos pueden ser presidentes del Perti, pero nadie mds que Vargas
Llosa puede escribir novelas de Mario Vargas Llosa” (11). (MLRP)
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DURANTE EL ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XX, numerosos autores dedicaron sus
esfuerzos a definir y caracterizar la posmodernidad, destacando autores como
C. Wright Mills, Thab Hassan, Jean-Francois Lyotard y Fredric Jameson, quie-
nes dieron por hecho el acaecimiento de un gran giro en la condicién cultural
de la sociedad moderna que marcaba el fin de esa etapa y daba comienzo preci-
samente a la posmodernidad.

En Los origenes de la posmodernidad, Perry Anderson se aboca a recorrer el
camino que han seguido desde sus momentos més remotos (en las primeras
décadas del siglo xx) los términos posmodernismo y posmodernidad, da cuenta de
c6mo el concepto ha transitado por disciplinas como la literatura, la historia, la
arquitectura y la pintura; ademds, revisa como llegé6 a convertirse en una cate-
gorfa que engloba pricticamente todos los dmbitos de la cultura, e incluso de
nuestra civilizacion.

Debido a que se trata de un titulo dedicado al desarrollo del concepto de
posmodernidad a partir de las aportaciones de distintos escritores, Anderson no
se apega a una sola teorfa o conceptualizacién de la posmodernidad, sino que
sefiala y comenta muy claramente los més diversos e importantes trabajos que han
retomado el tema; incluso se detiene a explicar por qué autores como Jiirgen
Habermas cuestionan su existencia por considerar que la modernidad es atin
un proyecto no acabado.
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El desarrollo de la historia del concepto se presenta de manera sencilla y
progresiva, lo que permite a los iniciados —y a los que no lo son— formarse
un panorama de la cuestion, esto gracias a que la presentacion de las ideas de
cada autor estd acompaiiado de una buena contextualizacién histérica del mo-
mento en que desarrollaron su trabajo; de hecho, la explicacion de Anderson
refiere acontecimientos y periodos clave en el desarrollo del siglo xX, como el
periodo de entreguerras, la segunda guerra mundial, la guerra de Vietnam,
entre otros.

Especial atencién merecen para Anderson las diversas corrientes artisticas
que atraviesan esos afos; pues, explica, la participacién de fenémenos como
las vanguardias, el Pop art y el kitsch, cémo estas corrientes (ejemplificando en
ocasiones con obras especificas) manifestaron ese sentido de cambio que tam-
bién se gestaba en otros dmbitos, como el politico y el social.

El libro estd dividido en cuatro capitulos que permiten entender perfec-
tamente desde el génesis hasta los tltimos efectos de la posmodernidad. El
primer capitulo, “Preliminares”, rastrea el origen hispano de la palabra posmo-
dernidad, acufiada por Federico de Onfs para sefalar una pausa conservadora
en el modernismo literario, y comenta cémo a mediados del siglo XX el término
tuvo en algunos momentos incluso una connotacion peyorativa, pero también
abordando los acercamientos a la caracterizacién del concepto actual.

“Cristalizacion” es el titulo del segundo capitulo y trata de c6mo, a partir
de los anos setenta, autores como Hassan y Lyotard fijan definitivamente las
caracteristicas de la posmodernidad, tanto en el dmbito artistico, como en el
mds general de la cultura y de la sociedad. Esto tltimo de manera destacada en
el libro La condicion posmoderna (1979), en el que el critico francés sefala la
decadencia de los grandes metarrelatos de la modernidad. Anderson dedica
aqui un amplio comentario al debate que se abre acerca de hasta qué punto se
trata verdaderamente de un cambio cultural importante, o si tan sélo se trata
de otra etapa de la modernidad.

En el tercer capitulo, “Captura”, Anderson analiza —tomando como eje
los trabajos de Fredric Jameson— el problema de las contradicciones de rup-
tura y continuidad entre la modernidad y la posmodernidad, especialmente en
el dmbito de la vida social, incluyendo aspectos como la tecnologia, la economia,
la politica, la historia y el arte. Explica cémo Jameson encuentra que los diversos
autores que analizaron el problema de la posmodernidad abarcaron una diver-
sidad de disciplinas que se brindan mutuamente sentido, y cémo entiende que

se modifican gracias a un intercambio perenne de elementos entre si.
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El cuarto y dltimo capitulo revisa las aportaciones, posteriores a Jameson,
respecto de la periodizacion y delimitacién de la posmodernidad, aunque se-
fala que tales limites temporales o de cualquier otro tipo no pueden ser rigu-
rosos si el estudio se lleva a cabo desde la éptica posmoderna, pues ésta implica
en sf misma un mundo de entrecruzamientos, mezcolanzas e hibridos. Anderson
se refiere especialmente a los trabajos de Alex Callinicos, Against Postmoder-
nism (1989), David Harvey, Condition of Posmodernity (1990) y Terry Eagleton,
lusions of Postmodernism (1996).

Aunque se trata de un texto de corte histérico, el seguimiento del debate
y de la evolucién de las ideas permiten obtener —mds que un panorama gene-
ral de cémo se desarrolld el concepto de posmodernidad— una rdpida vision
y revision de las principales teorfas de ese complejo fenémeno social y estético.
(VMGG)
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LOS DRASTICOS CAMBIOS SOCIALES ACAECIDOS en el mundo en las tltimas décadas
del siglo xx han motivado un prolongado debate acerca de la caracterizacion y
entendimiento de los tiempos que transcurren. En Filosofia de la posmoderni-
dad, Arriaran analiza los rasgos esenciales de la ardua —y prolongada—
discusion acerca de la posmodernidad, asi como de los fracasos de la moder-
nidad, basada en el modelo de racionalidad europea, fracasos evidentes en
acontecimientos como la caida del “socialismo real” y el resurgimiento de ten-
dencias politicas conservadoras, de fundamentalismos religiosos, nacionalis-
tas o étnicos.

En la primera parte, Arriardn revisa la critica de la modernidad y su crisis
para después reflexionar, en la segunda parte, sobre los alcances socioculturales
de esos cambios, las circunstancias de la modernidad en América Latina y sobre
las perspectivas que el pensamiento posmoderno ofrece a este continente. La cri-
tica de la modernidad se examina siguiendo los trabajos de los miembros de la
Escuela de Francfort, aunque a partir de ellos el autor se remonta a autores del
siglo XIX, como Hegel, Baudelaire, Marx y Nietzsche, y de principios del siglo X,
como Freud y George Luckécs.

El presente libro revisa los conceptos desarrollados por esta escuela, que
han resultados fundamentales en la posmodernidad. De Adorno y Horkheimer

rescata la critica a la racionalidad instrumental y su andlisis del desencanto de
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la modernidad en el periodo posterior a la primera guerra mundial, cuyo cues-
tionamiento esencial es la puesta en duda del universalismo totalizante de la
razén ilustrada; de Marcuse, Arriardn comenta sus planteamientos naturalis-
tas y antropoldgicos, su defensa de la concepcion del hombre como una enti-
dad relacionada de manera primordial hacia afuera con la naturaleza y hacia
adentro con su propia sensibilidad, agregando a esto —al igual que Adorno—
la idea del arte como forma de liberacion y los planteamientos freudianos del
carécter represivo de la cultura; de Walter Benjamin, Arriardn describe su gran
actualidad, ya que en las primeras décadas del siglo pasado se avizoraba la
grave crisis cultural que ha padecido la modernidad hasta nuestros dias, deri-
vada de una realidad cuya universalidad se desvanece ante la evidencia de
numerosas rupturas y contradicciones. De esta manera, propone no el estu-
dio racionalista en busca de la totalidad, sino el entendimiento del mundo a
través de la interpretacion textual de los fragmentos superficiales e individua-
les. Especial atencion dispensa a la idea de Benjamin de los medios de comu-
nicacién como medios de transformacion social.

Critico del concepto de la posmodernidad, Habermas es revisado en funcién
de su cardcter optimista frente a las posibilidades de la modernidad, optimis-
mo fundamentado en oponer a la razén tecnoldgica predominante la posibili-
dad de una “raz6n comunicativa no instrumental”, cuyo desarrollo permitirfa
el avance de la modernidad, vista de esta forma como un proyecto inacabado.
Arriardn considera esas ideas idealistas e ingenuas al no considerar que a tal
proyecto inconcluso de igualdad y derechos universales se oponen el cardcter de
clase de la sociedad, las luchas econémicas, etcétera.

Al final, el autor revisa a tres teéricos que sostienen tesis pesimistas sobre
(y ya plenamente desde) la posmodernidad. El primero de ellos es Richard
Rorty, a quien califica de posmodernista conservador. A partir de un relativismo
extremo, Rorty considera que la filosofia debe renunciar a la bisqueda de un
conocimiento que fundamente o legitime alguna prictica social, pues en rea-
lidad no hay nada criticable en la cultura e instituciones del liberalismo con-
tempordneo; Hans George Gadamer es destacado por la aportacion del llamado
“giro lingiiistico”, es decir, la consideracion de que la realidad que conocemos
y en la que actuamos es una realidad lingiiisticamente mediada, lo cual hace
indispensable la practica de una hermenéutica. Finalmente, sobre los conceptos
de Gianni Vattimo, Arriardn sefala que para éste la verdad hermenéutica es
esencialmente retdrica, distante de toda comprobacién empirica, por lo que no

estd en sus manos emprender cualquier intento de trasformacion social. De
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ahi el dominio absoluto de los objetos sobre el sujeto y todos sus valores, y la
necesidad de pensar en el fin de la modernidad como el fin de la historia, de la
nocién de “progreso” y del sentido lineal del tiempo.

En la segunda parte de Filosofia de la posmodernidad, su autor desarrolla
la tesis de que la modernidad no debe entenderse como un solo movimiento,
sino como una posibilidad ideal que ha tenido dos formas de modernidad par-
ticulares: la del capitalismo burgués y la del llamado “socialismo real”. No obs-
tante, sefiala, ambas se inclinaron hacia los presupuestos de un racionalismo
instrumental que privilegia la modernizacién econémica y técnica, dejando en
segundo término —o soslayada— la democratizacién politica y cultural, deri-
vando asi cada proyecto en dos diferentes formas de represion: la primera, la
capitalista, basada en la tiranfa de un mercado que ha derivado en una globa-
lizacién rapaz; la segunda, la del “socialismo real”, cuyo proyecto resulté insos-
tenible debido al asfixiante totalitarismo productivista que inhibié la evolucién
de la sociedad.

Asi, propone que tal democratizacion debe considerar imposible estable-
cer un universalismo totalizante, aunque tampoco es posible pensar en un rela-
tivismo absoluto que desembocarfa necesariamente en el nihilismo. A través de
la critica a autores como Adorno y Habermas, Arriardn defiende el pensamien-
to de Marx como una posibilidad no agotada de la modernidad, como una posi-
bilidad malinterpretada no sélo por esos autores, sino, principalmente, por los
sistemas inspirados en la Unién Soviética (incluido el cubano) que eliminaron
toda posibilidad de participacién de la poblacién en la toma de decisiones. En
una muy interesante aportacion, el autor comenta que el avance tecnoldgico,
tantas veces empleado para menospreciar e incluso arrinconar al individuo como
simplemente otro factor de la produccién, ha revertido esta tendencia gracias
a su empleo masivo y libre, como sucede en el caso de medios como la tele-
visién, el radio o la Internet.

Finalmente, la aportacién mas relevante de Arriardn es la aplicacién del
marco posmoderno que caracteriza a los fenémenos de la realidad latinoame-
ricana, tomando en cuenta especialmente el surgimiento de movimientos que
son manifestaciones sociopoliticas impugnadoras, en términos concretos, de los
modernizadores modelos neoliberales, como ha sucedido con el movimiento
zapatista en Chiapas. No obstante, también deja ver que nos encontramos en
un punto de la civilizacion en el que se cuestionan los limites y fronteras de nues-
tros conceptos en todos los planos: el filoséfico, econémico, politico, artistico
y demads. (VMGG)
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EL RESULTADO DEL DEBATE ACERCA DEL TRANSITO de la modernidad hacia la pos-
modernidad ha permitido fincar consensos acerca de la naturaleza de esta etapa
de la cultura. En Los vertederos de la posmodernidad, Daniel Castillo Durante se
aboca a plantear esa transicion desde la perspectiva de la cultura latinoame-
ricana, esto con la finalidad de confrontarla con productos literarios de ambas
épocas, especificamente con la narrativa.

En su introduccion, Castillo Durante parte de los autores que dan cuenta
de la crisis de la modernidad fundada en la razén esgrimida por Descartes y
Kant, e imperante hasta més alld de la primera mitad del siglo xx. Desde Nietzs-
che hasta Lyotard o Jameson, también revisa la critica de esa racionalidad que
construy6 y sostuvo el mundo moderno; la aportacion del autor radica en que cen-
tra su atencion en el papel periférico de la sociedad y la produccién cultural
latinoamericana.

En el primer capitulo, el autor propone y desarrolla el concepto de “ver-
tedero” para aplicarlo a las zonas geogréficas que funcionan como valvula de
escape a todo tipo de desechos que producen los centros de poder politico, eco-
némico y cultural. Sefala que zonas como Latinoamérica experimentan un pro-
ceso de basurizacién que va mas alld de convertirlos en receptores de materiales
u objetos excedentes, o francamente desechos de los paises avanzados; tal basu-
rizacién, afirma, se producirfa también a nivel simbdlico, esto es, se producirfa
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mediante la transferencia indiscriminada de productos culturales que tienen
sentido en sus respectivas sociedades, pero pierden su pertinencia al ser intro-
ducidas en sociedades no sélo con un menor grado de desarrollo, sino esen-
cialmente diferentes.

El libro explora c6mo este fenémeno se produce tanto en el dmbito mundial
como en cada uno de los paises atrasados, que ademds de funcionar como peri-
feria de regiones como Estados Unidos y Europa, al mismo tiempo sus ciuda-
des y regiones desarrolladas fungen como centros que ejercen una basurizacién
sobre sus propias regiones econémicamente rezagadas (zonas rurales y urba-
nas marginadas).

En el segundo capitulo, Castillo Durante expone que esta transferencia de
percepciones y de simbolos es causante de una transformacion en la percep-
ci6n de la realidad de los sujetos periféricos, quienes experimentan una desdra-
matizacion de los problemas que les rodean, soportdndolos mejor y restdndole
a su existencia. El autor llama teatralizacion de la realidad a la desmesurada
apropiacién del mundo a través de los medios masivos, que fungen como un
filtro condicionado por los diversos centros hegemoénicos a los cuales pertenecen.
A través de éstos se logra incluso reducir la violencia a un juego de imdgenes
que no dejan de ser un mensaje mas entre millones. El resultado de la tea-
tralizacién en el individuo es la anulacién de su capacidad critica.

El tercer capitulo examina cémo estos procesos de basurizacién y teatrali-
dad participan en la construccién de la alteridad. Castillo Durante encuentra
que la invencion del otro por parte de los centros hegemoénicos participa en la
construccion de las identidades de cada region. La basurizacién produce el mer-
cado de intercambios simbdélicos que tienen un papel en la construccion de
diferentes imaginarios. Las observaciones del autor son una interesante apor-
tacion al entendimiento de cmo en las dltimas décadas se han multiplicado las
perspectivas para conocer y aprender el mundo, especialmente en el contexto
de nuestra region.

Una vez construido el marco teérico que caracteriza los procesos impli-
cados en la relacion centro-periferia, durante el trdnsito modernidad-posmo-
dernidad en el dmbito latinoamericano, Castillo Durante dedica los siguientes
seis capitulos a ensayos que rastrean las huellas de esos fenémenos en obras
de cinco narradores de la region.

Al analizar Concierto barroco de Alejo Carpentier (capitulos cuarto y quinto),
centra su atencion en la representacion de América como espacio de hibridacion

de discursos, a la vez que revisa cémo el autor cubano noveliza la formacion de



POSMODERNIDAD 59

la identidad del sujeto periférico, como el resultado de una dialéctica centro-pe-
riferia que acompafi a los habitantes de la regién desde la conquista.

Para revisar las huellas novelisticas de la formacién del mundo moderno,
Castillo Durante realiza sus indagaciones en Facundo, del argentino Domingo
Faustino Sarmiento, analizando la dialéctica de civilizacién-barbarie. De las obras
estudiadas por el autor, ésta es la tnica que pertenece al siglo XIX. Pareciera
extrafa su inclusién después de la novela de Carpentier, publicada en 1974, pero
esto se explica porque la historia del cubano se desarrolla durante la colonia.

A través de la obra de Ernesto Sébato, especialmente de Abbaddn el exter-
minador, Castillo Durante busca la permanente impronta de los encuentros
en sociedades que se han conformado por un cruce de caminos, y cémo éste nos
llevé por el sendero de la modernidad.

En el octavo capitulo se busca, en The Buenos Aires Affaire de Manuel Puig,
el rastro del reciclaje cultural y la resistencia politica frente a la oligarqufa mi-
litar de la dictadura de los afos sesenta. Es muy interesante cémo, para el autor la
novela del argentino exhibe el grado en que los productos culturales de los pai-
ses avanzados (especialmente el cine hollywoodense) permiten complementar
en el nivel ideoldgico la posibilidad de mantenimiento de la oligarquia local.

El dltimo autor analizado es Juan Rulfo. Castillo Durante toma el eje mayor
de la obra de Rulfo, la muerte, como respuesta fundamental frente a la otredad.
Ya sea como posibles victimas o como perseguidores, afirma, los personajes rul-
fianos expresan su desconfianza frente al otro (asi sea el propio padre) en un
sentido tandtico. Este profundo recelo de los demads, dice, no es sino una me-
tafora de los problemas de identidad que ha llevado al fracaso a la modernidad
mexicana.

El texto concluye que la literatura, en tanto préctica cultural de Latino-
américa, cumple la paradéjica mision de ser a la vez testimonio del vertedero
que representamos en la dialéctica centro-periferia, pero también es uno de los
elementos coadyuvantes en la banalizacién de las politicas de violencia susci-
tadas en la historia de la regién. (VMGG)
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EL LIBRO DE SANTIAGO COLAS SE PRESENTA como una critica a la conceptuali-
zacion de la posmodernidad proveniente de teéricos como Fredric Jameson y
Linda Hutcheon. Parte de un hecho bésico: si el comtn de las definiciones de
posmodernidad considera como central la postura frente a la cultura popular,
difundida a través de los medios de comunicacién, existe una diferencia esencial
entre la posmodernidad experimentada en los centros hegeménicos —pro-
ductores principales de los contenidos de los medios a nivel global (a través del
cine, la musica, la tecnologfa, etc.)—y la que acontece en los paises que desem-
penan el papel de consumidores de los contenidos generados en sociedades
ajenas a su realidad, como sucede con Latinoamérica.

Segtin Colds, su estudio fue motivado por la diferencia entre la teorfa sobre la
posmodernidad y la obra de autores como Manuel Puig, producto de los tiempos
que la misma teorfa procura explicar. En consecuencia, afirma, autores como Linda
Hutcheon hacen una lectura incompleta de las obras que considera posmoder-
nas, pues excluye las condiciones sociales y politicas en las que se crearon.

Al tomar en cuenta estas condiciones, Colds explica por qué el posmodernis-
mo aparece en determinado momento, por qué toma ciertas formas y cudl es la
funcién que cumplen sus caracteristicas estilisticas en las obras analizadas. Sin
embargo, no pierde de vista la existencia de varias posmodernidades que no son

homogéneas ni idénticas.
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Esta labor se procura a través de la revision de cuatro novelas argentinas
y su contraste con obras testimoniales, como Me llamo Rigoberta Menchii y asi
me nacié la conciencia, considerdndolas como formas histéricas de represen-
tacién moderna-posmoderna de las tensiones sociales de su tiempo, aunque
sefiala que en varios sentidos se deben considerar como una suerte de “resis-
tencia posmoderna” a las teorizaciones de autores como Hutcheon y Jameson.

En primer lugar, Colas analiza Rayuela, de Julio Cortdzar, como uno de
los puntos mds altos de la modernidad latinoamericana. Considera que, junto
con la Revolucién cubana en el 4mbito politico, los autores del boom buscaron
emancipar nuestra literatura, significindose como una modernidad propia. No
obstante, encuentra que la novela tematiza la alienacién, descubriendo que la
libertad humana del mundo moderno no es sino una eleccién falsa, pero al fin
resultado de esa etapa histérica.

Los capitulos cuatro y cinco se ocupan de El beso de la mujer araiia (1976).
Colds plantea que en ésta las formas posmodernas se encargan de exhibir la
crisis de la modernidad argentina. La anécdota carcelaria que une a Valentin
y a Molina evidencia el callejon sin salida de la realidad argentina de los afios
setenta (la novela se publicé poco antes del golpe con el cual inici6 la dictadura
de la junta militar presidida por el general Videla).

El ambiente de represion gubernamental, la persecucion de la Alianza Argen-
tina Anticomunista contra los sospechosos de subversion, asi como el surgimien-
to de las guerrillas urbanas como los tupamaros, sirven de marco para exhibir
el encierro paralelo al cual es sujeto el ciudadano argentino. Por un lado, la
representacion de la celda real a la que fueron sometidas miles de personasy,
por el otro, la falsa libertad que se sugiere tiene a los ciudadanos como consu-
midores de los productos culturales de otras latitudes, en este caso mostrada a
través del relato de las peliculas de Molina a Valentin. Colas afirma que a pesar
de su cardcter posmoderno, El beso de la mujer arasia mantiene en crisis el con-
cepto de la utopia —elemento de modernidad— en la posibilidad de escape de
los presos a través las ficciones cinematograficas.

En el sexto capitulo, Colds revisa el papel de Respiracion artificial de Ri-
cardo Piglia, como una obra de la resistencia contra el estado de las cosas a raiz
de la puesta en marcha del Proceso de Reorganizacion Nacional (conocido
simplemente como Proceso), lanzado por el gobierno de la junta militar. La no-
vela se ocupa de la desaparicion de un profesor de historia. La anécdota, afir-
ma Colds, resulta ser una alegorfa de la pretension de los gobiernos militares por

establecer una visién tnica y monolitica de la historia argentina, definiendo al



62 FRONTERAS DE TINTA

pais como una nacién occidental y cristiana, y determinando que cualquier
intento de contravenir estos principios —asi fuera tGinicamente a través de la
propagacion de ideas diferentes—, serfa considerado un delito de disolucién. Por
supuesto, esta actitud es un reflejo de la persecucion de sospechosos de comu-
nismo en Estados Unidos y en otros paises del mundo capitalista.

Por lo anterior, Colds afirma que la posmodernidad, en el caso de esta
obra, e incluso de la realidad argentina, no siempre marcha al parejo ni en el
mismo sentido del mundo envuelto en los procesos del capitalismo tardio.

El libro analiza, por dltimo, La novela de Perén de Tom4s Eloy Martinez, en
la que Juan Domingo Perén escribe una autobiograffa auxiliado por otro per-
sonaje. En opinién de Colds, en la construccién de ese texto y los aconteci-
mientos que rodean al presidente, se construye la imagen de Perén como un
signo, aunque lo conseguido es apenas un signo vacio para la audiencia de los
setenta; sin embargo, senala, los lectores pueden tomar las citas de la historia
del general Per6n no como dogma, sino como un apunte para el futuro.

Finalmente, Col4s revisa las caracteristicas de los textos testimoniales, de
los cuales subraya su cardcter de representacion mediada de una situacion real.

El trabajo de Colds es una interesante interpretacion de la literatura que
pone en planos equivalentes las caracteristicas formales de las obras y las del
contexto de produccion, el cual es visto especialmente en el entendido de que
las particularidades de cada sociedad lo vuelven tnico. (VMGG)



JESUS GONZALEZ REQUENA

EL DISCURSO
TELEVISIVO:

espectaculo de la
posmodernidad

Gonzélez Requena, Jesus

El discurso televisivo:

espectdculo de la posmodernidad
Madrid: Cétedra, 1992

(Signo e imagen, 9).

CATEDRA
Signo ¢ imagen

ESPECTACULO Y TELEVISION, PALABRAS que definen creaciones del ser humano,
las cuales ahora parecen tener mayor repercusion al acotar, a partir de las premisas
del texto, un término dicotémico que nos lleva comprender el discurso televisivo
como espectdculo de la posmodernidad, del cual Gonzilez Requena identifica
y analiza cada una de sus unidades fragmentadas.

Alo largo de quince capitulos, el autor recorre la historia misma de las ima-
genes, con su respectiva interpretacion y en diferentes medios; parte de la pintura
hasta llegar al discurso televisivo y da al lector una postura analitica sobre los conte-
nidos ofertados a través del aparato receptor que mds repercusion social ha tenido.

Gonzélez Requena encuentra el preciso punto de partida en la ubicacién
fisica de este medio, al cual refiere como un ente que siempre estd mirdndonos,
justo ahi, delante de nosotros. Y a partir de la previa enunciacion, se desglosa un
recorrido desde los fundamentos semioldgicos establecidos por Ferdinand de
Saussure, hasta las barras de programacion difundidas en television.

En el primer capitulo, se enuncia la fundamentacién teérica de signo: lengua,
habla y discurso, los cuales son convencionalmente establecidos por un orden
simbdlico regido por lo social. Cabe puntualizar la diferencia entre cédigos del
discurso y el lenguaje.

El segundo capitulo refiere la programacion televisiva como macrodiscurso

en el que se incluyen variados marcos semidticos integradores de una programacion
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constituida por discursos de multiples niveles de significacion, mas alla del
mensaje. Ademds, considera la comunicacién como integradora de todo proceso
de significacion. Intimamente ligado, en el tercer acdpite, el autor fundamen-
ta sus premisas sobre la television: el discurso televisivo dilucidado como un
todo, en el que la fragmentacién sélo es una herramienta constructora de lo
definido como discurso televisivo dominante.

El cuarto capitulo trata sobre el simulacro de comunicacién nato de la te-
levision, el cual se sustenta en la ideologia de los mismos medios de comunica-
ci6n de masas y en la tecnologia del mercado, con la finalidad de instaurar un
espectdculo permanente. Para definir espectdculo y cémo el término se asocia a
la television, el autor hace un recorrido desde el modelo carnavalesco hasta la es-
cena fantasma, a lo largo del capitulo cinco. Llega a la television y sustenta que
el espectador la acepta como tal, como parte de una realidad imaginaria con-
figurada en la enunciacién vacfa de un lugar virtual.

El sexto capitulo habla de la representacion, simbolo e imagen, en el cual
Gonzélez Requena parte de la experiencia perceptiva directa y de la experiencia
perceptiva de la representacion visual, en la que se ubican las imdgenes media-
doras entre el yo y su mundo referencial. Surge aqui un fenémeno de la repre-
sentacion denominado hipertrofia de la imagen; y el discurso televisivo se des-
cubre invadido de lo imaginario, de lo irrealizado.

El séptimo capitulo se enfoca en el discurso televisivo como un espectaculo
descorporeizado, en el que el lugar de la enunciacion queda vacio y sobresigni-
fica la ausencia del cuerpo al presentarse una desacralizacion y desimbolizacion,
lo cual fomenta la abolicién de lo intimo en una cultura de absoluta accesibi-
lidad, en la que la imagen televisiva confirma la verdad de las representaciones
cada vez mas negadas.

En el octavo capitulo, el autor plantea las funciones del lenguaje y de la
enunciacion, haciendo uso de los postulados de Roman Jakobson para el pro-
ceso comunicativo. Gonzilez Requena plantea el discurso del enunciador como
un yo te digo que tii eres, y lo puntualiza al explicar el proceso en un espacio
fuera del campo heterogéneo en el universo narrativo.

El noveno capitulo presenta la televisién como un espectaculo desimboli-
zado que incursiona en el mundo doméstico revoluciondndolo y aboliendo la
intimidad; también presenta la irrealizaciéon del mundo empatado con lo refe-
rencial de la informacion televisiva.

El capitulo diez postula la existencia de un eclipse en la narratividad, el

cual surge por la transformacién del mito, en la televisién, como algo cotidiano,
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en la que la identificacién narrativa conduce a la imaginaria por la hipertrofia
del relato y el mensaje se dirige a un yo inconsciente.

El undécimo capitulo se centra en el lugar de la enunciacion, descubierto
vacio porque la ley del otro se encuentra carente de ideologia y se advierte la abo-
licién de la palabra al carecer de un intercambio simbdélico entre los actores
del proceso.

El duodécimo capitulo se refiere al reinado del look en el discurso televi-
sivo, en el que los cuerpos imaginarios, descorporeizados, representan simbo-
lismos que ignoran lo real y ponderan lo insoportable de lo corporal para fijar
en el colectivo social un mundo look/light.

El decimotercer capitulo habla de la fotografia, la television y la pornogra-
fia: la mirada profana se convierte en profanadora para establecer un discurso
en torno a lo delirante y desnaturalizado del otro como objeto de apropiacion
espectacular. En tanto que el decimocuarto capitulo define el discurso psicético
de la posmodernidad, expresado en la television, para indicar la ausencia de los
participes del proceso enunciador del especticulo.

El capitulo final sefiala que para el discurso televisivo no es importante decir
algo, sino mantener el contacto con el espectador, diciendo cualquier cosa. Otra
lectura del texto puede darse en dos momentos: en el primero, se presentan
factores semidticos para analizar el discurso televisivo dominante; en tanto que
en el segundo, los elementos que lo transforman en un espectaculo incesante
y omnipresente —inmiscuido en lo mas intimo del ser— lo exponen como si
fuera cotidiana la conversion de lo publico a lo privado, rompiendo todo rito
previamente establecido. (DRS)
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México: Plaza y Valdés, 2005.

EL TEXTO DE DIANA PALAVERSICH ESTUDIA una muestra —novelas, cuentos y dos
antologias— de obras latinoamericanas de las tltimas tres décadas, partiendo
de que se trata de textos aplaudidos o descalificados por la critica, bajo la pre-
misa de ser representativos de la posmodernidad. La autora no abunda en las
discusiones para definirla, mas bien asume que se trata de un conjunto de fené-
menos culturales, politicos y econdmicos interrelacionados, cuyo origen radi-
ca en los centros de poder geopolitico. Su adopcién y reproduccion en contextos
como el latinoamericano les confiere particularidades que hacen necesario un
trabajo que considere la situacién sociocultural de la region.

Debido a la complejidad y diversidad de un fenémeno cultural como la
posmodernidad, este trabajo desarrolla solamente cuatro ejes teméticos, a par-
tir de los cuales agrupa los andlisis de sus textos, ejes que la autora considera como
los mds polémicos en torno al posmodernismo y a sus consecuencias.

La primera parte retoma la relacion entre el neoliberalismo, la globaliza-
ci6n y la produccion cultural, especialmente —por supuesto— la produccion
literaria; la segunda atiende los problemas del género, revisando las cuestio-
nes de la identidad sexual y la politica del cuerpo; a continuacion estudia la
identidad étnica y nacional, asi como las constantes apropiaciones y enajenamien-
tos culturales; finalmente, analiza el asunto de la imprecision de las fronteras

culturales.
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Cabe senalar que, en cada oportunidad, la autora emprende sus anilisis
con una visién de conjunto, es decir, aunque define y sigue sus ejes teméticos
de manera clara, ello no impide que a lo largo de cada texto recurra a otras
lineas de andlisis ya transitadas o que serdn tratadas con mds detalle en otros
casos.

Las distancias geograficas de la autora respecto de su objeto de estudio
(originaria de Croacia y profesora universitaria en Sidney) no son un obstdcu-
lo para mostrar un conocimiento de los ambientes politicos socioculturales de
paises como México, Chile y Cuba, asi como de la situacién de los latinos en
Estados Unidos. Este bagaje le permite articular comentarios incisivos mds alld
de las obras analizadas, pues ademds revisa su insercién en el mercado editorial,
asi como la recepcion de la critica y de los diversos sectores sociales de sus
propios paises.

Asi pues, para examinar la relacion entre las politicas y actitudes neolibe-
rales y globalizadoras con la produccién cultural, Palaversich selecciona, por un
lado, la trilogia Memoria del fuego de Eduardo Galeano y, por el otro, las anto-
logfas de cuento McOndo (1996) y Se habla espaiiol: voces latinas en UsA (2000),
editadas por Alberto Fuguet y Sergio Gémez, la primera, y el mismo Fuguet y
Edmundo Paz Soldén, la segunda.

Palaversich analiza los aspectos temdticos y formales de los libros de Ga-
leano para concluir que, si bien son construidos desde la estética fragmentaria
del posmodernismo, temdticamente se inscriben con mds precisién en la litera-
tura poscolonial por su marcada actitud de enfrentamiento contra cualquier
manifestacién de dominacién externa. En el caso de las antologias de Fuguet
y colaboradores, confronta puntualmente las pretensiones expresadas en sus
prologos, la postura adoptada por el propio Fuguet en diversos momentos (en
entrevistas, o a través de otros textos suyos), e incluso la recepcion en sus pro-
pios paises y en el mundo anglosajon (donde el autor es considerado una voz
muy destacada en el 4mbito cultural), con los textos incluidos en ambas anto-
logfas. El resultado es un muestrario de incongruencias vy, sobre todo, una afi-
nidad con el pensamiento neoliberal y globalizador que desprecia todo cues-
tionamiento, una notable visién del individualismo hedonista, el cual desdefia
cualquier aspecto social por considerarlo pasado de moda e irrelevante.

Para las cuestiones de género, los textos seleccionados son La casa de los
espiritus (1981) de Isabel Allende y dos libros de cuento del llamado realismo
sucio: Mds alemdn que Hitler (2001) y Cuarenta y veinte (2000) de los mexicanos

Guillermo Fadanelli y Rogelio Villarreal, respectivamente. En ambos casos, Pa-
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laversich procura demostrar que si bien una parte de la critica consideré a la
novela de Allende como ejemplo del posmodernismo por sus aspiraciones
politicas subversivas y su integracion de rasgos de la cultura popular (de las
telenovelas, por ejemplo), y a los cuentos de los autores citados como radical-
mente subversivos y parte de una corriente contracultural que pretende romper
tabues a la manera de Bukowski, a pesar de sus pretensiones subversivas y de
la critica que les favoreci6, a pesar de ello, en dltima instancia se apegan a los
valores tradicionales que castigan a los personajes sexualmente transgresores,
en el caso de La casa de los espiritus, o a las normas que el machismo sigue re-
construyendo aferrado, en el caso de los cuentistas, a los gastados estereotipos
de la fabulosa sexualidad masculina que se apodera de los inseguros, pero exu-
berantes, cuerpos femeninos. La autora contrasta esas actitudes con la Trilogia
de La Habana del cubano Pedro Juan Gutiérrez, quien se ocupa no sélo de todo
tipo de mujeres, sino de personajes masculinos que atraviesan dudas acerca
de su virilidad o simplemente son desbordados por la sexualidad femenina.

Frente a estos autores, Palaversich analiza a tres escritores en quienes en-
cuentra la capacidad no sélo de fragmentar el discurso, sino incluso el ser de
los personajes: la chilena Damiela Eltit, las mexicanas Cristina Rivera Garza y
Patricia Laurent Kullick, y el mexicoperuano Mario Bellatin. La fotografia, las en-
fermedades mentales y el jugueteo con las referencias de textos literarios reales
e inexistentes, respectivamente, son algunos de los recursos empleados en sus
narraciones para lograr esa fragmentacion.

La representacion del universo homosexual latinoamericano permite a Pa-
laversich confrontar el ideal gay estadounidense con la diversidad de ese mismo
grupo en nuestra regién. En primera instancia, sefiala que el homosexual ha
sido tradicionalmente martirizado en las ficciones de nuestras latitudes (como
en el caso de la Manuela en El lugar sin limites de José Donoso). No obstante,
toma como ejemplo los cuentos del chileno Pedro Lemebel para senalar la gran
diferencia del movimiento gay globalizador y la homosexualidad proletaria lati-
noamericana. La autora asume la postura del escritor, sefialando que es impo-
sible formar el frente comun de la diversidad sexual que se pregona en la pos-
modernidad, cuando los problemas de clase son una marginacién que extrema
la segregacion de los homosexuales pobres.

En la dltima parte del libro se estudian los problemas de la representa-
cion de las fronteras culturales, los casos de Tijuana y El Paso, las cuales con-
sidera como los centros de produccién cultural mas importantes a cada lado
de la frontera.
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El texto de Palaversich revisa las concepciones que a través de la literatura
se presentan sobre las nociones claves de la posmodernidad. La metodologia
para confrontar las opiniones ajenas y propias con el contenido de los textos
estudiados resulta una eficaz forma de sustentar sus opiniones, las cuales se vier-
ten desde una distancia que le permiten tener una visién panordmica ajena a

afinidades nacionales o de grupo. (VMGG)
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Gimferrer, Pere
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A DIFERENCIA DE GRAN PARTE DE LA BIBLIOGRAFIA sobre cine y literatura, el de
Gimferrer es un ensayo que parte del gran conocimiento de este escritor sobre
la historia de la cinematograffa. Su propuesta es detenerse, primero, en los ori-
genes del cine narrativo para evidenciar los vasos comunicantes que de inicio
se establecieron entre éste y su predecesora, la novela, para, posteriormente,
hablar directamente de la relacion de este mismo con diversos géneros litera-
rios. A pesar de no presentar una metodologia util al lector para los analisis
comparativos, el texto nos ilumina acerca de la relacién entre dos artes que se
han acompanado y retroalimentado.

Por su estructura ensayistica, no debemos, entonces, esperar del texto ejem-
plos especificos sobre técnicas de adaptacién. La propuesta de Gimferrer es
dar ejemplos valiosos para comprobar que en las adaptaciones lo que importa
es el valor de la pelicula como pelicula y no en tanto adaptacion.

En el primer capitulo, “Lenguaje literario y lenguaje cinematografico”,
el mas extenso de los tres, sefala las diferencias entre el cine y otras artes.
Segtin Gimferrer, la evolucién interna del arte cinematografico ha dependido
tanto de los intereses de quienes lo hacen, como de los habitos mentales del
ptblico. Ademas, seiala, se trata de un arte que no es libre, pues exige medios
materiales y se supedita tanto a la ley de la demanda como al proteccionismo
estatal.
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En este capitulo Gimferrer designa a la novela decimonénica como la madre
del lenguaje cinematogrifico narrativo y a Griffith como su padre. Griffith pudo
relatar historias extensas y complejas con base en las posibilidades reales del
medio de expresion que manejaba; procedia sirviéndose de imdgenes; la des-
cripcién pormenorizada de los escenarios en que vivia cada personaje, a la vez
como espejo de su condicién social y como proyeccion de su personalidad re-
sulté adecuado para la mentalidad del publico que reconocié en aquel relato
en imagenes la trasposicion de las novelas que estaba acostumbrado a leer. Esa
fue su fortuna. Y el cine se concibe, desde entonces, como un medio dtil para
contar historias.

Ahora bien, més alld de esa génesis, el cine, ademads, se ha alimentado de
la literatura para filmar dichas historias. Y uno de los problemas relacionados
con este hecho es que los espectadores no desligan una obra de la otra, lo que
Gimferrer opina deberfamos hacer.

¢Por qué, se pregunta, al igual que muchos de nosotros, es més dificil adap-
tar algunas obras que otras? Cuando, por ejemplo, un cineasta decide adaptar
un texto mediocre, lo esencial no es el vehiculo elegido, que serfa narrativa
anticuada, sino lo que se expresa a través de éste: “un arte de la imagen, sin gran
dependencia del pretexto en que se basaba; un arte de la distribucion del espa-
cio, del gesto, de la observacion fisica del comportamiento humano, de la arti-
culacién de elementos pldsticos, de la organizacién auténoma de lo filmado” (16).
Hacer cine es contar bien, de modo personal, una historia en imédgenes.

¢De dénde viene, entonces, cierta tendencia a disminuir el valor del cine
en tanto arte y a asociarlo con el espectdculo? El desprestigio de la narracion
cinematogréfica como tal se produce —afirma el ensayista— porque las his-
torias, en manos de la gran industria, se reducen a una puerilidad en la que el
margen de expresion personal posible es escaso y la imagen abandona la ela-
boracién plastica.

Asi pues, las adaptaciones que valen como obras cinematograficas en si
mismas recogen el legado de los grandes narradores pioneros del cine y rebasan
su marco, colocando historias cinematograficas en la perspectiva de una mayo-
rfa de edad. El desarrollo de todas estas ideas, como ya se indic6, se da con base
en ejemplos de andlisis de adaptaciones. Una de las mds interesantes es la que
hace de la version de Wim Wenders de la obra de Patricia Highsmith El amigo
americano.

El secreto de una adaptacion exitosa, valiosa por si misma, concluye Gim-

ferrer, reside en dar soluciones especificamente cinematograficas a los distin-
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tos problemas narrativos, sobre todo cuando se trata de obras literarias no
tradicionales.

En su segundo capitulo, “De la novela al cine”, se dedica a responder mas
ampliamente al problema de la adaptacion que surge del hecho de que la mate-
ria esencial sobre la que operan (estructura y desmenuzamiento en los dos tipos
de obra) es diferente porque el material de la novela son palabras y el de la pe-
licula, imédgenes; una cosa es el ordenamiento del material y otra muy distinta
el material mismo, sefiala atinadamente. El lenguaje de la narracion literaria
y el de la filmica emplean recursos paralelos u homélogos con un material dis-
tinto: ¢qué es lo que realmente se adapta al llevar una novela al cine? y cen qué
medida se puede hablar de adaptacion y no de creacion nueva y auténoma?

La adaptacion, segin Gimferrer, presenta bdsicamente dos problemas. El
de la equivalencia del lenguaje que sélo se plantea en los casos de narracion,
que no coincide con el esquema de relato decimonénico y que, en apariencia,
es imposible de superar cuando existe desde el comienzo un lenguaje literario
sin correlacién cinematografica establecida y ésta debe inventarse.

El ensayista afirma que son pocos los casos en los que el cine ha sabido
resolver satisfactoriamente el problema de una narracién no tradicional, pero
que existen intentos respetables como el procedimiento de camara subjetiva,
es decir, en el que la cdmara se identifica con la mirada del narrador, traduccién
visual de una forma de relato literario en primera persona, por ejemplo. El se-
gundo problema de la adaptacién serfa el de la equivalencia de resultado esté-
tico obtenido mediante el lenguaje, en el caso de cineastas para quienes el cine
no es algo que existe ya y puede emplearse de uno u otro modo, sino algo que
ellos deben inventar en cada nueva obra.

En el dltimo (y muy breve) capitulo, Gimferrer habla del error de creer que
el cine es mds cercano al teatro que a la narrativa.

Gran parte de la historia del cine estd conformada por adaptaciones y, a
su vez, la historia de las adaptaciones es un muestrario de fidelidades estéri-
les e infidelidades fecundas; ésta es la gran ensefanza del ensayo de Gimferrer.
La conclusién nos permite, en tanto espectadores y criticos, no caer en injusti-
cias o lugares comunes —basados en prejuicios— acerca de la mayor legitimidad
de una obra sobre otra: el verdadero problema de la adaptacién no reside en el
lenguaje narrativo que se elige para adaptar, ni en la calidad del resultado obte-
nido; debemos valorar la pelicula en si y no su valor en tanto adaptacién. Esta
es la conclusién general del libro de Pere Gimferrer. (GMz)
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NO ES EXAGERADO AFIRMAR QUE LINDA HUTCHEON es una de las figuras mas
importantes en la teorfa literaria de entre siglos. Destacan sus trabajos sobre
la posmodernidad y los rasgos que la literatura adquiere en esta época de la cul-
tura y aquellos en que la ironfa y la parodia se estudian a profundidad como
recursos literarios, precisamente fundamentales para la posmodernidad. Estén,
ademads, las aplicaciones de sus estudios a las literaturas canadienses y los tex-
tos coescritos con su marido, Michael Hutcheon, acerca de la épera.

La obra mas reciente de esta catedrética de la Universidad de Toronto es una
brillante y amplia propuesta acerca de la teorfa de la adaptacion, en la que
aplica todo el andamiaje que habia construido previamente en relacién con la
posmodernidad.

La tedrica parte de que las obras resultantes de adaptaciones corren fren-
te a la critica un destino injusto, puesto que las tacha como “de segunda”. Ya sea
en la forma de videojuego o en la de un musical, afirma, se consideran las adap-
taciones como formas menores y subsidiarias que nunca son tan buenas como
el “original”. El estudio proviene de este abuso critico hecho casi incompren-
sible debido al ndmero y las variedades de éstas a través de géneros y medios,
pero también dentro de los mismos. Hutcheon considera que una teorizacion
amplia es posible gracias a la variedad y ubicuidad del fenémeno, al cual sitda
como una forma de intertextualidad, es decir, una relacién dial6gica entre textos.
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Segtin el punto de vista de Hutcheon, no se trata sélo de un problema for-
mal, en tanto que las obras en cualquier medio son tanto creadas como recibi-
das por personas; este contexto experiencial humano permite el estudio de la
politica de la intertextualidad: el impulso de desjerarquizar, el deseo de retar
la evaluacion cultural —explicita e implicita—negativa del posmodernismo, la
parodia y la adaptacion, que son vistos como secundarios e inferiores.

Hutcheon explica que en este texto, la teorfa deriva de la practica. El mé-
todo utilizado para el desarrollo de la teorizacion se basa en identificar un pro-
blema con base en un texto que se extiende a lo largo de una variedad de medios;
encontrar la forma de estudiarla comparativamente, y extraer las implicacio-
nes tedricas de multiples ejemplos textuales. El marco tedrico en el que se basa
para lograrlo es ecléctico y toma elementos de diversas disciplinas, como la
semidtica formalista, la desconstruccion posestructuralista, el feminismo, el pos-
colonialismo y la desmitificacion.

Mediante el andlisis de ejemplos que van de la novela gréfica al remake cine-
matografico, Hutcheon nos lleva de la mano para comprobar que estar en segun-
do lugar no significa ser secundario o inferior, asi como estar en primer lugar no
significa ser originario o autoritario. Entre los ejemplos estudiados a profundi-
dad en este texto se halla el de Carmen y sus numerosisimas adaptaciones, his-
torias trascodificadas de y hacia diferentes medios y géneros, a través del cual
demuestra que las multiples versiones existen lateralmente, no verticalmente.

Ademis, tomando en cuenta que las obras —en tanto produccién cultu-
ral— responden también a intereses de las industrias culturales, Hutcheon
que existen muchos y variados motivos detrds de la adaptacién y muy pocos
involucran la fidelidad. El andlisis da igual importancia a videojuegos, parques
temadticos, paginas web, novelas graficas, covers de canciones, peras, comedias
musicales, ballets, obras de radio y teatro, tanto como cine y novelas, pues los de-
nominadores comunes entre medios y géneros resultan tan reveladores como
las diferencias significantes. Cambiar el foco de un medio individual especi-
fico al contexto mds amplio o de las tres formas mas importantes en que, segtin
Hutcheon, nos involucramos con las historias (decir, mostrar e interactuar con
éstas) permite varias preocupaciones.

Llama la atencién algo que no aparece en otros libros sobre adaptacion: esta
tedrica canadiense demuestra su interés en el mero acto de adaptacion y afirma
que es importante llevar a cabo un estudio de las adaptaciones en tanto adaptacio-
nes, no s6lo como obras auténomas. Hutcheon sefiala que debe examindrseles

como visitas deliberadas, anunciadas y extensas a obras previas. Ademads, observa,



78 FRONTERAS DE TINTA

no debemos olvidar que la palabra adaptacién alude tanto al producto como al
proceso de creacion y recepcion. Esto nos muestra que la perspectiva tedrica
de la autora es tanto formal como experiencial.

Una de las aportaciones mds importantes de este volumen es el andlisis, tam-
bién como parte del proceso de adaptacion, de la recepcién. Hutcheon acota que
el publico disfruta y se compromete con historias “remediadas”. Si conocemos
la obra adaptada, dice, habrd una constante oscilacién entre ésta y la nueva
adaptacion que experimentamos; si no la conocemos, no la experimentaremos
como adaptacion; si leemos la novela después de ver la adaptacién filmica, la
oscilacién aparecerd, pero al revés. La oscilacion, concluye, no es jerdrquica.
Debemos, también, tener en cuenta que ni el producto ni los procesos de adap-
tacion existen en el vacio, sino en un contexto determinado (tiempo y espacio,
sociedad y cultura).

La conclusién general a la que todas estas reflexiones apuntan es que una
adaptacion es una repeticion sin réplica y como tal debe leerse e interpretarse,
en todo su valor. (GMZ)



José Luis Sénchez Noriega
De la literatura al cine

Sanchez Noriega, José Luis

De la literatura al cine.

Teoria y andlisis de la adaptacion
Barcelona: Paidds, 2000

(Paidds comunicacion, 118).

Teora y analsm ae |s acaptaniin

ESTE ES UN TEXTO UTILISIMO PARA LA DOCENCIA 0 para aprender andlisis com-
parativo de manera autodidacta. El autor parte de lo general para concluir en
lo muy particular. Es decir, comienza con la definicién de adaptacion y plantea
las bases tedricas que sustentan el término; luego utiliza la teorfa narratolégica
como herramienta para la comparacién de discursos distintos, pero con elemen-
tos narrativos en comtn y culmina con ejemplos especificos de andlisis de cada
uno de los tipos de adaptacion que se planted al inicio del texto. Cada una de
las tres partes lleva de la mano a los lectores para profundizar en el tema, si-
guiendo una metodologia clara y bien planteada, definiendo cada uno de los tér-
minos tedricos y dando suficientes ejemplos concretos de cada uno.

Para referirse a la adaptacion, Sanchez Noriega habla de una “fértil bas-
tardia”. Admite que hablar de adaptacion implica, en principio, una relacién
subsidiaria de la obra original.

Adaptaciones, trasposiciones, recreaciones, versiones, comentarios y varia-
ciones son procesos por los que una forma artistica se convierte en otra, la ins-
pira, desarrolla, comenta y hunde sus raices en textos previos. En el caso de la
literatura que deviene cine, nunca se debe olvidar la diferencia radical entre
los medios expresivos, lo cual exige producir una obra original.

El autor cita a Gimferrer para recordarnos que, cuando juzgamos una
adaptacién, debemos hacerlo por el resultado filmico, porque el cine y la lite-
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ratura son medios distintos que emplean diferentes sistemas de significacion.
Para ser fiel al libro, hay que traicionarlo y alterarlo de alguna manera, dice.
El error en el juicio comparativo entre pelicula y obra literaria surge cuan-
do se aplica un criterio exclusivamente literario al andlisis de la pelicula. La
novela presta materia a la pelicula; pero la calidad artistica, que es verbal, no
puede transmitirse a la version cinematogréfica. Da lo mismo con cualquier otro
argumento.

Sénchez Noriega define la adaptacion como el proceso por el cual un rela-
to, la narraciéon de una historia, expresado en forma de texto literario, deviene,
mediante sucesivas transformaciones, en la estructura (enunciacién, organizacion
y vertebracién temporal), en el contenido narrativo y en la puesta en imdgenes
(supresiones, compresiones, afiadidos, desarrollos, descripciones visuales, dia-
loguizaciones, sumarios, unificaciones o sustituciones), en otro relato muy similar
expresado en forma de texto filmico.

¢Por qué es posible la comparacion? Al responder a esta pregunta, Sanchez
Noriega abre paso al empleo de la narratologia como marco teérico ideal para
el estudio de las adaptaciones. A nivel del relato, el texto literario o filmico
cuenta una historia (personajes y sucesos) mediante un conjunto de procedi-
mientos que llamamos discurso; la comparacion puede ejercerse a partir del
momento en que los materiales se encuentran organizados en un relato.

No debemos olvidar, sefiala, que el filme parte, en muchas ocasiones, de un
guién que desarrolla en fragmentos una historia a través de didlogos, descrip-
ciones y narraciones; varias novelas son similares a los guiones. Los cambios de
la sustancia de expresion afectan tanto al discurso como a la historia. La con-
vergencia en la historia debe completarse con elementos del nivel del discurso
como la enunciacion, la estructura narrativa, la estructura espacio-temporal y
la clausura del relato.

¢Por qué se adaptan textos literarios al cine? El autor da muy diversas res-
puestas: por necesidad de historias, como garantia de éxito comercial, en tanto
via de acceso al conocimiento histérico, para recrear mitos y obras emblemé-
ticas, en busca de prestigio artistico y cultural, asi como para llevar a cabo una
labor divulgadora.

En cuanto a cémo deben trabajar los adaptadores, nos dice: “[El] proceso
de adaptacion es un camino de opciones” (59), en el cual hay que definir si hay
que suprimir una parte del original, elegir qué se conserva y qué se modifica,
para determinar el género del relato filmico y el nivel de adaptacion, elegir sobre

qué aspecto del relato se subrayara: ambiente, personajes, ritmo, valor drama-
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tico de la accion, flujo del tiempo y buscar equivalencias de expresién y pro-
cedimientos de estilo.

Al comparar, parece inevitable que nos refiramos a la fidelidad, aunque la
adaptacion de textos narrativos implica transformaciones precisas para contar
una historia con otra forma expresiva, lo cual cuestiona este mismo concepto.
Si no lo eludimos, tendriamos que considerar lo siguiente: la fidelidad al espi-
ritu de la narracion literaria implicarfa una pelicula cuyo efecto fuera andlogo
al de su texto de origen, un resultado estético equivalente; la capacidad del
autor cinematografico para realizar, con su versién filmica, la lectura que han
hecho la mayorfa de los lectores del texto literario.

Para ello se utilizan, explica, mecanismos como la concentracion (se cierran
el maximo de efectos en el minimo de tiempo) y el aumento (Gptica dramatica
que simplifica y subraya los caracteres, efectos y etapas de la accion); y otros
mads especificamente cinematograficos, como la audiovisualizacién, secuencia-
lizacién, dialoguizacién y dramatizacién; supresiones, compresiones, afiadidos,
desarrollos, visualizaciones, sumarios, unificaciones o sustituciones.

Al teatro lo llama el falso amigo, pues éste y el cine convergen en la dura-
cién y en el cardcter de representacion. La facilidad de traslacion inmediata
de lo esencial del texto dramético oculta las diferencias radicales que —en
tanto representacion— ofrecen ambos lenguajes, afirma. La pelicula conclui-
da es una obra unica e inmutable; la obra teatral es susceptible de diversas
puestas en escena que la recreen en funcién de los diferentes directores o con-
textos culturales; la representacion teatral supone la irreproducibilidad de cada
funcién.?

Con gran acierto para sus detallados an4lisis (no pretenden ser interpre-
taciones o criticas, sino una guifa para encontrar los elementos comunes en los
relatos literario y filmico), el autor elige ejemplos que pueden considerarse emble-
maticos para cada una de las categorias de adaptacion de la tipologia propues-
ta al inicio de su texto, como El tercer hombre, para el modelo de novela cine-
matografica, o Carne trémula para el modelo de adaptacion libre.

La conclusion es que las adaptaciones que logran sintonizar con la inter-
pretacion estandar de los lectores del texto, manteniendo las cualidades cine-
matograficas del filme (a lo cual denomina una pelicula auténtica), son acep-

tadas. El rechazo provendria cuando la pelicula, comparada con otras, ocupa

3 Gimferrer también hace observaciones al respecto.



82 FRONTERAS DE TINTA

un lugar inferior en la jerarquia de calidad estética al que la novela ocupa en
relacién con otras novelas.

A quienes no aprecian mucho la teorfa, este libro les pareceria aburrido.
Sin embargo, es una puerta muy ancha tanto para los especialistas en literatura
como para los comunicélogos, puesto que otorga, con evidentes dotes didac-
ticas, herramientas teéricas y metodoldgicas para basar la critica en algo mas

que el gusto personal. (GMZ)



SERGIO WOLF

Wolf, Sergio

Cine/Literatura. Ritos de pasaje
Buenos Aires: Paidds, 2001
(Estudios de comunicacion, 16).

EN CINE/LITERATURA. RITOS DE PASAJE, el autor argentino Sergio Wolf parte
de la idea de que el simple hecho de denominar a la adaptacién asi ya implica
un problema de origen; se recurre a la palabra para designar el problema de
la literatura que deviene cine, o mejor, de los libros que devienen peliculas.

Sin embargo, afirma, al usar la palabra adaptacion se parte de la creencia de
que la literatura es un sistema de gran complejidad y su trdnsito al territorio
del cine implicarfa tan sélo pérdidas o reducciones; como consecuencia, afirma
con ironfa, se consideraria el cine como electroshock o como pildora tranqui-
lizante de la literatura. La adaptacion, segtin esta concepcion, implicarfa tan s6lo
una adecuacion de formatos o de volimenes. “La cuestién se plantea en términos
de que el formato de origen —literatura— “quepa” en el otro formato —cine—:
que uno se ablande para “poder entrar” en el otro, que adopte la forma del otro”
(15). De aqui proviene su rechazo, también, de la analogia con la traduccion.

Prefiere, entonces, el uso del término “transposicion”, que designa la idea
de traslado, pero también la de transplante, de poner algo en otro sitio, de extir-
par ciertos modelos, pero pensando en otro registro o sistema (16). Se refiere,
entonces, a la sustitucion de los procedimientos narrativos de la literatura por
los de la nueva maquina de escritura, la camara cinematografica (17).

En relacién con la analogfa, Wolf afirma que una traduccion implica creer
siempre en la equivalencia entre lenguas; cuyo resultado es decir lo mismo
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solo que en otra lengua. Asi, la comparacion con la traduccién supone un vincu-
lo irremediablemente sumiso con el texto original y, mds alld de que el traductor
intervenga sobre esa obra ajena (incluso con el agregado de prélogos o notas
aclaratorias), el contrato tacito de una traduccién seguird consistiendo en man-
tener, hasta donde sea posible, la letra preexistente.

Pero, :de qué forma se borraria la relacién con el texto de origen, o por qué
querrfa negarse su existencia, cuando en ambos procesos la produccién de
segundo orden se anuncia de diversas maneras? Se trata de dos formatos, cier-
tamente. Cuando el autor asegura que “toda transposicion requiere al menos una
franja de independencia que podrd ensancharse o angostarse, segtn el criterio
elegido, pero que es consustancial a la operacion misma de transponer” (30),
se contradice en cuanto a su violento rechazo. Una adaptacion es una lectura,
una interpretacion, entre muchas posibles, y por ello la franja de independen-
cia a la que se refiere es posible.

Con el fin de refutar la analogia, Wolf sefiala que el cine ha de crear con los
materiales de su propio medio; ello no implica sustituir lo perdido. Las traduc-
ciones, que crean con los materiales de su propia lengua y contexto cultural,
no sustituyen algo perdido. Asi, su punto de vista resulta estrecho al decir que
esta postura presupone un acuerdo con el autor y pone al cineasta en el lugar
de un deudor eterno, obligado a saldar una cuenta interminable, aun cuando
se ha concluido la transposicion.

A pesar de que la transposicion es un producto independiente, con cuali-
dades propias y relacionadas con su medio, :c6mo negar alguna —aunque sea
leve— relacion con la fuente?, spor qué considerar la relacién como negativa?

Segtin Wolf, equiparar el proceso de adaptacion con el de traducir implica
creer en la obligacion de sustituir para no traicionar; presupone que el adapta-
dor realiza una variacién del pacto suscrito por un traductor, quien debe encon-
trar equivalencias entre disciplinas o c6digos diferentes: no hallarlas resulta en
una sancién por parte de la academia y la critica.

Tal vez, en su defensa de la obra filmica como un producto artistico de
valfa propia, Wolf menosprecia, entonces, la labor del traductor. (GMZ)



—  INTCONTEEREEN 000

Elementos del discurso

cinematogrifico

Zavala, Lauro
weo Zavala Elementos del discurso cinematogrdfico
Meéxico: uam, 2003.

N AT INNERSIOAD ALTONGMA NETRRPOLTARE

EN TANTO FORMA NARRATIVA, EL CINE se aborda en esta obra desde diferentes
perspectivas tedricas, como la semidtica, la pragmética, la hermenéutica y la
narratologia, entre otras, con las ventajas y desventajas que ello supone. Sin
embargo, a final de cuentas, se logra dar un panorama completo de las activi-
dades criticas que la filmografia exige para su andlisis.

En efecto, es amplio el horizonte aqui tratado. Los nueve capitulos que
vertebran este libro conforman un abanico de posibilidades de evidente pertinen-
cia: lo mismo se apunta hacia la teorfa y practica del andlisis filmico e intertex-
tual, como a las reflexiones teéricas sobre la estética del cine; a las fronteras
entre éste y la literatura, como a las condiciones de la investigacién cinema-
tografica en México.

El primer capitulo contiene, precisamente, un mapa de andlisis filmico,
la propuesta mas importante del texto. El mapa —es tal porque cada usuario
elegird su ruta de andlisis— se asienta en las competencias lectoras de cada
receptor. Zavala propone doce grupos categoriales que se desglosan en cien-
to veinte categorfas de analisis, las cuales abarcan elementos pretextuales, tex-
tuales y postextuales, generalmente con planteamientos semiopragmadticos y
hermenéuticos.

Los grupos categoriales se encargan de dirigir la interpretacién con base
en las condiciones de lectura. A partir de aquf se analizan el inicio del filme y
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los aspectos referentes a la representacién y el discurso filmicos: la imagen, el
sonido, la edicidn, la escena, la narracion, el género y estilo, la intertextualidad,
la ideologfa, el final y la conclusién.

Se entiende, pues, que se trata de una propuesta de caracter diddctico, apo-
yada en una vision sistémica del filme, en la que las tres intenciones de genera-
ci6n de sentido —del autor, del texto y del lector— se orientan a construir inter-
pretaciones legitimables, con base en el didlogo entre el c6digo y el usuario.

El segundo capitulo, sobre narrativa cinematografica contempordnea, alude
a la relacion entre el suspenso narrativo, en especial el utilizado en el cuento
policiaco —el género intelectualmente méds demandante, segtin Borges— vy el
cine contempordneo, que ha tomado de aquél, segtin Zavala, algunas formas
de retardar la solucion de los enigmas, conflictos o misterios.

También se plantea el problema de c6mo se presenta la cultura posmoder-
na en la ficcién contempordnea. El autor termina por considerar la ficcién
posmoderna como una tltima frontera—de muchos tipos— que funge como una
resistencia cultural previa al cambio de paradigma ético y estético. Precisamen-
te esta reflexion da pie al autor para caracterizar en esas dimensiones al cine
posmoderno: tendrfa una ética propositiva y otra escéptica, asi como una esté-
tica lddica y otra hiperviolenta.

Con esto se da paso al tercer capitulo, sobre algunas exploraciones en esté-
tica cinematogréfica. Aquf los temas son la estética de la sutura en el cine, a partir
del conocido término lacaniano (ocultamiento de la fragmentacion, en este caso
inherente al montaje filmico), se comenta el cine de Hitchcock, de Almodévar
y de Resnais, entre otros.

También se reflexiona sobre las diversas estrategias metaficcionales en el
cine y se propone una taxonomia de cardcter estructuralista en la cual se dis-
tinguen tres tipos de estrategias a partir de un modelo de Jakobson: las meto-
nimicas, las metaféricas y las de puesta en abismo. Al final se habla de la natu-
raleza intertextual de la fotograffa, en tanto texto compuesto por diversos
fenémenos culturales.

El cuarto capitulo visualiza algunos aspectos fronterizos entre el cine y la
literatura, especialmente los referentes al empleo de las teorfas literarias y su
aplicacién en el analisis cinematografico vy, por otro lado, respecto del proceso
de adaptacion filmica, luego de situar el suspenso narrativo como la estrategia
estructural mas importante del texto literario o cinematografico, se establece
la necesidad de que el andlisis de una adaptacion se haga en funcién de la

especificidad filmica, sin vincularla con la obra literaria.
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Concluye esta seccion con los andlisis de las estructuras de poder en
El secreto de Romelia (Busi Cortés), adaptacién del cuento “El viudo Romén”
(Rosario Castellanos) y de los modos metaficcionales en Fiebre latina (Luis
Valdez).

En esta misma linea, en el siguiente capitulo se pone en prictica una serie
de ejercicios de andlisis cinematografico. Asi, se reflexiona sobre las estrate-
gias intertextuales en Blade Runner (Ridley Scott), con especial atencién a la
hibridacion estilistica y el pastiche genérico; se cuestionan las teorfas del pos-
modernismo y de lo fantastico de McHale y Todorov, respectivamente, en Todos
dicen que te amo (Woody Allen), y finalmente se analiza el punto de vista narra-
tivo como sistema semiético de miradas en Danzén (Marfa Novaro).

En el capitulo seis, el tema es la investigacion cinematografica. El autor
senala que, en este campo, en nuestro pais han dominado las perspectivas pe-
riodisticas e histdricas, pero se han ignorado tanto la teorfa del cine como los
métodos de andlisis especializados, mientras la ensefanza del cine se ha diri-
gido particularmente hacia la produccion; todo lo cual deja ver la indiferencia
con que se ha visto el cine en tanto fenémeno cultural.

Por esta razon, Zavala formula varias propuestas: crear un panorama pro-
picio para la investigacion, en el que se lleve cine como materia obligatoria desde
la educacién bésica; la autonomfa profesional de investigadores del campo; la
creacion de bibliotecas especializadas, de revistas sobre estudios cinematogra-
ficos y de posgrados en cine, entre otras.

El séptimo capitulo contiene un mapa de andlisis intertextual que, de hecho,
es una posibilidad de extensién del mapa de andlisis filmico. Se compone de
ocho grupos categoriales y 78 categorfas de anlisis, y encuentra un afortunado
complemento en un glosario de 125 términos sobre intertextualidad y una
bibliograffa sobre teorfa y analisis de ésta.

Los dos dltimos capitulos los conforman el médulo de “Cinematografia y
procesos culturales” para la Licenciatura en Comunicacién Social de la uam
y el plan de estudios para la Maestria en Estudios Cinematograficos del Imcine,
ambos elaborados por Zavala.

Se trata, pues, de una obra muy diddctica, que sienta las bases para un
andlisis filmico fundamentado en una metodologfa pertinente, ademds de pro-
piciar la reflexion seria sobre el cine y sus posibilidades teéricas. (Jov)
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Ballo, Jordi y Xavier Pérez

La semilla inmortal

Los argumentos universales en el cine
Barcelona: Anagrama, 1997 (Argumentos).

La semilla inmortal

Los argumentos universales en el cine

L]
ANAGRAMA
Coeccian Armunienios

SI BIEN EL CINE SURGIO EN 1896, LOS ARGUMENTOS que este medio ha explotado
a lo largo de estos poco mds de 110 anos de historia, datan de mucho tiempo
atrds; seguir el paso a estas historias, tomar la punta de los relatos y recorrerlos
para conocer su camino a lo largo de los siglos, descubrir sus nudos y desenre-
darlos, para acercarse ademds a las bifurcaciones que han tenido, es la tarea que
se han echado a cuestas Jordi Ballé y Xavier Pérez en La semilla inmortal...

El texto parte de una pregunta que rdpidamente es respondida, y no sélo
por los autores, sino por los lectores del libro y por los millones de cinéfilos
que, con una mediana cultura relativa al llamado séptimo arte, abundan en el
mundo. La interrogante es ¢hasta qué punto son originales los argumentos cinema-

tograficos? Ball6 y Pérez responden:

Busquemos la respuesta siguiendo a Platén; lo son cuando se incorporan a una
continuidad narrativa germinal, o sea, cuando son fruto de un legado anterior y
generan otro nuevo. Las narraciones que el cine ha contado y cuentan no serfan otra
cosa que una forma peculiar, singular, intima de recrear las semillas inmortales

que la evolucién de la dramaturgia ha ido encadenando y multiplicando (11).

Para explicar el desarrollo de esos argumentos universales en el cine, los
autores dedican un capitulo a cada una de esas 21 tramas bésicas. “Cada uno
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de los capitulos analiza un tema universal, dedicando una atencién especial
a la obra teatral, mitica, literaria o de la tradicién oral donde mejor ha tomado
forma dicho tema” (13).

Sin ser exactamente cronolégico, el orden de los capitulos observa una
secuencia que arranca con los temas de viajes y viajeros, coincidentes con los
primeros relatos épicos occidentales, y que sin duda muchos consideran como
el origen mismo de la literatura.

En busca del tesoro. Jason y los argonautas es el tema con que abre este texto,
que en casi todos sus capitulos presenta la siguiente estructura: breve introduccion
sobre la importancia del tema; sinopsis del relato en cuestién; versiones cinema-
tograficas mds fieles; adaptaciones innovadoras; peliculas y temas afines. “El
retorno al hogar: La Odisea”; “La fundacién de una nueva patria: La Eneida”;
“El intruso benefactor: El Mesias™; “El intruso destructor: el maligno”; “Lo viejo
y lo nuevo: ‘El jardin de los cerezos™; “El amor prohibido: Romeo y Julieta™; “El
pacto con el demonio: Fausto”; “El conocimiento de si mismo: Edipo”; “La crea-
cién de la vida artificial: Prometeo y Pigmalion” son los titulos de algunos de
los capitulos que Ballé y Pérez desarrollan con amplitud y gran detenimiento.

Como botén de muestra de cémo abordan cada uno de estos temas uni-
versales, veamos en concreto el capitulo llamado “La ascensién por el amor:
‘La Cenicienta’”. Se abre con una introduccién general en la que los autores
plantean la existencia de un tipo de amor que conlleva un ascenso social, de
hecho es un argumento que bordea el de la ambicién, con la diferencia de que
mantiene un alto grado de ingenuidad. Ese argumento se consolid6 en su grado
méximo en el cuento de “La Cenicienta”. Luego se remontan a los antecedentes ms
lejanos de este argumento, que incluyen una primera version escrita que aparecié
en China en el siglo X a.C.; pasan por La gata cenicienta, relato de Basili, hasta
llegar a los textos consagrados de Charles Perrault y de los hermanos Grimm.

En este acercamiento al argumento original, se detalla, por ejemplo, que
fue Perrault quien introdujo en la historia elementos que hoy son capitales,
como la zapatilla de cristal y la prohibicién de seguir en el baile después de la
medianoche. Una vez conocido el arsumento original, se identifican los elemen-
tos bésicos de éste, que luego serdn los que retomardn las versiones cinemato-
graficas, incluso las que aparentemente estdn mas alejadas del original.

En el caso de “La Cenicienta”, tales lineas argumentales son

La protagonista femenina ha vivido en un paraiso inicial; que viene seguido de

una pérdida. Se inicia una etapa de humillacidén [...]. Una invitacion seductora
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—al baile— crea un enfrentamiento hasta que una ayuda mdgica provoca una
transformacion de la chica humillada, y le permite acceder al baile donde ocurre
el enamoramiento. Este idilio es efimero y deja una pista —la zapatilla—. El prin-
cipe emprende la biisqueda de la chica. Cenicienta encuentra la recompensa final
a su bondad con el reconocimiento a su persona, acompanado de un castigo para

las hermanastras (196).

Una vez establecidas las premisas del argumento, se da paso a la revisién
de éstas para conocer cudles son los atractivos que las hacen cinematogréficas.
En el caso de la historia de “La Cenicienta”, puntualizan los autores, ademas
de su estructura fundamentalmente melodramdtica (huerfanita pobre-vida
virtuosa y sacrificada-enamoramiento lleno de dificultades-recompensa final),
estd el elemento suspenso, esencialmente en las secuencias finales, que han
sido altamente explotables en el cine (especialmente el hollywoodense), que
ha hecho de “La Cenicienta” una de sus historias favoritas. Y qué mejor prue-
ba de ese interés que los subcapitulos abiertos por los autores, a partir de las
muchisimas cintas que tienen en “La Cenicienta” su argumento base.

Tan sélo los titulos de estos subcapitulos nos dan una idea muy aproxi-
mada de los extrafios caminos que ha recorrido este argumento universal;
helos aquf: “La variante gética”; “Las jévenes desvalidas”; “LLa ambiciosa caza
del millonario”; “Un argumento de musical”; “Cenicienta en el mundo labo-
ral”; “Cenicienta prostituta”. En cada uno de los subcapitulos se habla de de-
cenas de cintas y se detallan las lineas argumentales que se han retomado del
relato original, sefialando los aciertos y las fallas de cada una de las distintas
versiones.

Cabe sefalar que el texto, pese a la profundidad que alcanza, no deja de
ser ameno, sencillo y accesible a casi todo mundo. Desde un especialista, que
puede hallar en éste un buen tema de discusion, hasta un aficionado cinéfilo
que quiera adentrarse més en el mundo del séptimo arte.

Parte esencial de este texto es su muy cuidado y relevante aparato critico,
pues las notas a pie de pagina forman un entramado aparte; lleva los temas a otras
posibles investigaciones y hace acotaciones sociolégicas, econémicas, vincu-
ladas con el tema. Asimismo, incluye un muy ttil indice bibliografico, con espe-
cificaciones concretas de los temas a los que se alude; un amplisimo indice fil-
mogréfico; un indice onomdstico; ademds del consabido indice general.

Dos serfan los puntos criticables para el lector mexicano de La semilla
inmortal...: la traduccién de los titulos de las peliculas extranjeras es el que
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se us6 comercialmente en Espafa, dado el origen del libro; y las pocas refe-
rencias a filmes latinoamericanos, lo cual extrafia ampliamente, pues los auto-
res son espafoles y presentan amplios analisis y muchisimos ejemplos de peli-
culas filmadas en Jap6n, China, Irdn, India. Se pensarfa que para los autores
es mds cercano el cine de América Latina, pero no parece ser asi. La semilla
inmortal. Los argumentos universales en el cine es un libro fascinante, que invi-

ta a seguir viendo cine y a seguir gozando de la literatura. (HH)



De la creacion al guién

Comparato, Doc

De la creacidn al guion. Arte y técnica

de escribir para cine y television

Buenos Aires: La Crujia, 2005 (Aperturas).

EL AUTOR OCUPA LOS DOS PRIMEROS CAPITULOS para asentar conceptualizacio-
nes de guién y a fundamentar las tres entidades basicas: emisor, medio y recep-
tor, para después iniciar la revision del proceso de escritura del eje generador
que nos ocupa, definiendo de principio a fin las etapas que considera inelu-
dibles: desde la idea hasta el formato en muy sustanciosos capitulos (del ter-
cero al octavo).

Al final de cada capitulo, desde el primero, se encuentran las conclusio-
nes de los temas tratados y un espacio de gran utilidad didactica, pues Compa-
rato plantea ciertos ejercicios esclarecedores. Se cuenta también con el apoyo
de un glosario de términos basicos y una abundante bibliografia general.

A partir de la ponderacion de la idea como esencia generadora que retine
creatividad y originalidad, reconocemos por qué “las ideas valen oro”. Los si-
guientes capitulos se acercan, desde distintos aspectos, al meollo del texto que nos
ocupa: la dramaticidad del guién. Es aqui donde las fronteras interdisciplina-
rias y de género se muestran mds imbricadas.

Sin conflicto, sin accién, no hay drama. Esta premisa sirve para que Com-
parato parta de la poética de Aristételes, cite el gran conflicto hamletiano y
también las palabras de Pirandello acerca de que toda criatura del mundo de la
fantasfa necesita, para existir, un drama, asf se enfrente a las fuerzas humanas,

no humanas o fuerzas internas. La acciéon dramética queda planteada como el
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eje principal que el guionista debe desarrollar, manejando todos los recursos:
anticipacion, expectativa e inversién de expectativa, sorpresa, curiosidad, duda,
peligro y suspenso centralizados en el famoso plot que puede presentarse, segtin
las programaciones, en plot principal, subplot, multiplot y plot paralelo.

Especial énfasis hace en la necesidad de que el guionista desarrolle una
adecuada labor de investigacion. Por supuesto, compartimos del todo la opinién
que el escritor de guiones —como todo creador— no escribe sobre lo que quiere,
sino sobre lo que sabe.

La presencia del personaje (sus caracterfsticas, requisitos y perfiles) per-
mea todo el discurso alrededor de la accién dramadtica. Esto es un acierto del
autor, pues en ningin momento se pierden las preguntas bdsicas de toda his-
toria: qué, cudndo, donde, referidas a quién.

Tal vez los capitulos seis y siete, “La accién dramdtica” y “Tiempo dramé-
tico”, sean los mas esclarecedores. Con fluida claridad, probablemente por su
experiencia como docente, expone estos dos acdpites que tienden en la pric-
tica a confundirse porque pisan terrenos comunes. La conceptualizacion sobre
el “tiempo real” y el “tiempo interior” frente a los sucesos dramdticos y los per-
sonajes es digna de mencionarse por su esquematizacién y porque permite la
entrada con facilidad a la comprensién del ritmo dramatico, un verdadero
“talén de Aquiles” para la escritura de este género de frontera.

La continua ayuda de ejemplos propios y de renombrados escritores lite-
rarios aligera las especificidades, diferenciando muy bien las estructuras para
cine de los formatos para television. Por ejemplo, imposible de concebir el
ritmo para un programa televisivo, distinguiendo incluso la telenovela de un
serial, respecto del tiempo dramético que requiere el filme, cuya lectura se da
sin interrupciones.

Comparato subraya la importancia de la escena como unidad dramadtica
del guion y revisa su estructura sobre el comienzo, desarrollo y final de éstas.

El apoyo de diagramaciones sobre las distintas unidades: escenas de pre-
paracion, de climax, de complicaciones, esenciales, etc.; sobre las presencias
mds adecuadas para los inicios, partes medias de desarrollo y finales, segtn dis-
tintos géneros y canales, y hasta los efectos 6pticos y movimientos de cdmara
—encuadres y planos en movimiento— con sus significaciones dramaticas,
ocupan gran parte del octavo capitulo.

Comparato trata un asunto clave sobre la adaptacién (asf llamada para los
grados mds altos de fidelidad hacia la obra original) y que distingue de “basa-

do en” o “inspirado en” hasta la “adaptacién libre”. Este asunto es rico por las
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reflexiones que origina. Un tema polémico que, sin duda, tiene muchas aristas,
seglin sean los casos que ejemplifican cada grupo.

El libro finaliza con reflexiones sobre temas afines. En “Otros guiones” dis-
cierne brevemente, con cierta profundidad, sobre guiones para shows, musi-
cales, sitcom, espectdculos infantiles, cémics y radio. Y también experiencias
sobre el oficio del guionista.

Un glosario de términos bésicos y una amplia bibliograffa cierran las 380
péginas de este muy completo estudio sobre el guién.

Doc Comparato es fundador del Departamento Creativo de la Red Globo
de Brasil, ha trabajado como guionista para varias televisoras y departamentos
creativos de agencias y medios de comunicacion. Su labor es reconocida tam-
bién en instituciones académicas, donde ha impartido cursos sobre guién para
cine y television. (MLLA)



Dauvis, Rib

Escribir guiones: desarrollo de personajes
Barcelona: Paidos, 2004

(Manuales de escritura, 8).

EN ESTE LIBRO, RIB DAVIS PARTE de una fundamentacién ampliamente com-
partida: son los personajes quienes nos impactan en todo relato. Son los suce-
sos y a quiénes les suceden el meollo que nos permite recordar un filme, la
serie teledramadtica o radiofénica. Ya otros tedricos han resaltado la empatia
humana requerida para que los lectores (o receptores) de todo medio se inte-
resen por las programaciones medidticas. Reconocemos que la fotografia de un
filme es sobresaliente o que la musica fue espléndida, pero siempre es por la
fuerza de los personajes que se recuerdan las historias.

Asi, la escritura del guién que propone Davis en este volumen gira en torno
a este tema capital y en su andlisis principia por la invencién de los personajes
y el primer recurso que sugiere es buscar sus raices en el entorno del guionista:
sus amigos, familiares y su persona misma. Lo positivo de lo anterior es que
la evolucién del personaje resulta conocida y serfa mas facil escribir sobre ello,
pero, por el lado negativo, se presenta la falta de objetividad y el caminar, sin
libertad, por un rumbo ya determinado.

La caracterizacién serd mds completa en tanto se plantee al personaje de
la manera més integrada, respondiendo a su ubicacion de género, raza, clase social
—cada vez mds compleja por los problemas de identidad—, antecedentes
familiares, etcétera. Recomienda Davis saber exhaustivamente todo sobre el
personaje, aunque no se diga en el guién.
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Es muy interesante el recorrido que el autor propone para crear a los per-
sonajes en funcién de cémo “han sido” y cémo “son ahora”. Para ubicarlos
seglin su experiencia, formula tener una idea clara de su formacién y de sus
aptitudes, siendo éstas, de preferencia, poco predecibles. Es importante reco-
nocer cudl es la posicion del personaje sobre asuntos tan importantes como
la sexualidad, no solamente por su orientacién, sino las actitudes morales
relacionadas con la moralidad y son determinantes generacionales. Dice
Rib Davis que siempre la historia de fondo “pasa al ahora” porque, aunque
el personaje no lo recuerde, lo “revive” en ciertos momentos y éstos podrian
ser cruciales.

Todo lo anterior estarfa en el nivel del discurso solamente, pero es indudable
que alterard la historia del presente del personaje. Este “ahora” se integrara fun-
damentalmente con la edad —que afecta las relaciones del personaje—; su
ocupacion, la cual en ocasiones tendria un significado simbélico y ademas
permite mostrar profesiones poco habituales para formar los muy efectivos “mi-
crocosmos especiales”.

Ademads de los amigos-enemigos y la apariencia fisica —que llega a ser
determinante—, es muy importante que el guionista conozca la vision del mun-
do de cada uno de sus personajes. No es preciso explicitarlos, mds bien con-
viene que el lector los descifre; incluso a veces los personajes autoengafiados
“son un ejemplo del vacio que puede completar la audiencia” (75).

Y una recomendacion del autor, entusiastamente compartida por muchos
guionistas es que los personajes muestren pasatiempos, pasiones vy, si conviene,
sentido del humor.

Respecto del uso del lenguaje, dice Davis, el guionista ha de mostrar el cono-
cimiento del género que escribe y los efectos de los antecedentes.

El autor dedica la “Segunda parte” a la revisién de los elementos que dan
vida al personaje dentro del guién y principia por las motivaciones, a las que
Stanislavsky llamé objetivos y super-objetivos, o sea, “la preocupacion mds im-
portante y predominante de cada personaje” (81), las metas a largo plazo, que
quizd no estén muy presentes, pero existen, y pueden irrumpir cuando se sienten
amenazados. Cuando un personaje muestra sus metas, con mucha frecuencia
suele resultar plano, nos dice el autor.

El viaje emocional, la descripcion y la autodescripcion de los personajes,
conceptos por demds interesantes sobre los héroes y los villanos, asi como las
principales caracteristicas para los personajes secundarios y de reparto confi-

guran esta segunda parte del libro. Nos detendremos a dar algunas notas sobre
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lo que asienta Rib Davis acerca del personaje comico, por el raro acierto que
es usual encontrar en su creacién y tratamiento.

Salvo cuando el personaje cémico es el protagonista y, por ende, el géne-
ro dramatico es la comedia, la gama de la presencia del humor es muy amplia.
Se presenta en casos de personajes comicos y serios a la vez; de algunos cuyos
matices mueven a la sonrisa continuamente; los que provocan alguna carca-
jada y también los que apelan a la ironfa.

Para el reconocimiento de los esencialmente comicos es necesario tener la
experiencia repetida del “tipo de personaje”, o sea que el lector tenga una expe-
riencia repetida de como ese personaje actiia en respuesta a ciertas situaciones
generalmente. Esto es muy notorio en las comedias de situacién o en las series,
tele y radiodramas, en los que ya se ha podido “seguir” a ciertos personajes.

Menciona Davis que también se presenta el humor tefiido de tristeza y
termina recomendando crear personajes que no necesitan ir contando chistes
para ser ingeniosos y comicos, sino mds bien que “al encontrarse en determi-
nadas situaciones, se vuelven divertidos para la audiencia” (195).

Finalmente, ¢qué hacer con un personaje que al término del guién sigue
sin complacer al guionista, sin llenarle del todo? Davis recomienda no tener
piedad, los cambios deben ser radicales: de género, de edad, de pasado: de todo.
Porque... “Lo dltimo que vemos o escuchamos de un personaje debe ser me-
morable, una imagen digna del personaje que has creado” (199). (MLLA)



Escribir para
television
| Cdmo alaborar guiones
¥ promocionarlos
en las cadenas
publicas y privadas

s Madeline
DiMaaggio

DiMaggio, Madeline

Escribir para television.

Cémo elaborar guiones y promocionarlos
en las cadenas publicas y privadas
Barcelona: Paidds, 1992.

S

Paidis Carnarics

MUCHOS TEXTOS DEDICADOS A LA ESCRITURA del guién resultan complejos para
los deseosos de iniciarse en este ambito; casi se describirfan como manuales
saturados de tecnicismos y f6rmulas para memorizar. Sin embargo, Madeline
DiMaggio logra dilucidar y plasmar en esta publicacion los elementos cruciales
de las premisas basicas para la elaboracién, formato y venta de los materia-
les creados.

El texto plantea de dénde se parte para la creacién de una propuesta fun-
cional para television ptblica o privada. El libro se divide en 16 apartados de
extension dispar, en los cuales se sostiene el sencillo planteamiento de las premi-
sas de DiMaggio desde la primera pégina hasta la anotacion final de la autora.
También incluye entrevistas con un agente, un par de guionistas/productores
y un director.

En el primer capitulo conocemos las vivencias de DiMaggio al ser parte del
gremio de guionistas en Estados Unidos. Sus experiencias la hicieron conce-
bir el guién como punto de partida hacia la produccion televisiva. Menciona
como unicas formas de contacto con el guién televisivo la lectura y escritura
de éste.

El segundo y tercer capitulos sefialan los utensilios base del guionista (la
escenograffa, narrativa, didlogo, los dngulos de cdmara y la escena) como ci-
miento para la escritura del guién. A su vez, plantea las restricciones del medio
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que, sin lugar a dudas, deben considerar los aspirantes a guionistas. Marca como
principal objetivo la venta de productos perfectamente escritos y, a manera de
maxima, no pretender cambiar el medio hasta no formar parte de éste.

El cuarto capitulo se refiere a ganchos comerciales, aqui la autora sugiere
formas de engarzar al lector del texto, productor y audiencia a las letras que
el escritor plasma en forma de guion. Recomienda ubicar situaciones comunes
y extraordinarias en un planteamiento rapido durante las primeras escenas, en
las que queden establecidos todos los antecedentes de la trama. DiMaggio hace
hincapié en los intringulis para crear las complicaciones en la historia.

El quinto capitulo analiza las ideas base de guiones originales y sugiere que
sean precisas y diferentes. Para esto nos recomienda buscarlas en todas partes
y leer el mundo de otra forma, siempre a favor de un guién.

El sexto capitulo es una muestra de cémo escribir la sitcom (comedia de si-
tuacion). Aqui DiMaggio esquematiza en dos actos la creacion del guién, en la
que se hace el planteamiento, confrontacién y resolucién en espacios limitados.
Sobre este género televisivo, sugiere no escribir para el chiste, solamente se debe
complicar la historia y hacer la situacién cémica por si misma.

En el séptimo capitulo se explica la manera precisa para estructurar el guién
de una hora, se plantean cuatro actos con cuatro puntos climéticos previos a los
cortes y se propone utilizar las emociones como elemento central del texto
televisivo y reconocer las estructuras de las lineas argumentales; ademads de
la instrumentacién del conflicto en los personajes y situaciones para alimen-
tar el drama.

El desarrollo de la telenovela se plantea en el octavo capitulo, en donde se
proponen seis etapas: la idea base, la idea motriz, las escenas, el tratamiento,
el primer borrador del guién y su reescritura. Aquf lo importante es identifi-
car la columna vertebral de la historia y ser funcional en la estructura para dar
paso al primer escrito del guién a depurar. Es obligado el uso 4gil del didlogo para
darles vida a los personajes.

Intimamente ligado en particular con el capitulo previo, en el noveno se
habla sobre c6mo volver atractivos a los personajes, para lo cual DiMaggio pro-
pone crear y definir los aspectos de cada una de las figuras en los ambitos profe-
sional, personal y privado, sélo asi resultaran bien estructurados e interesantes.

El décimo capitulo se refiere al disefio de un programa piloto, que nace de
una idea original, totalmente ligada a la realidad y debe, obligadamente, estar
pensada en funcién de la audiencia. Este tipo de guién requiere de un “concep-
to” y una “biblia” como sustento del tratamiento de la idea motriz, para lo cual
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se necesitan explicar y conceptualizar las relaciones existentes entre los perso-
najes, asi como la manera en que se desenvuelven en la trama de la emision.

En el undécimo capitulo, DiMaggio plantea una estructura para la pelicu-
la de dos horas y sugiere la de tres actos, por encima de la de siete, pues en el
segundo caso los productores no la considerardn, pues dicha estructura se creé
en funcion de la television y de su mercadotecnia.

Lo sugerido por la autora es trabajar en largometrajes y no en peliculas de
la semana, ya que serd mejor adaptar del cine a la television. Lo anterior se liga
directamente con el capitulo subsecuente, el duodécimo, en el que reitera la
escritura de los géneros anteriormente planteados, pero incluye una serie de
pasos para la escritura y comercializacion del guién.

El decimotercer capitulo es sobre el formato del guién televisivo, justo aqui
DiMaggio presenta elementos necesarios para el guionista, como las indica-
ciones a la produccién y la manera en que se presentan ante ejecutivos de las
televisoras.

En los tres capitulos restantes se habla de la forma en que un guionista novel
debe manejarse en la industria. Lo esencial es vender en su totalidad el guién
cuando estéd terminado y seguir escribiendo para tener qué mostrar al merca-
do hasta encontrar un agente encargado de conducirlo en el medio.

Madeline DiMaggio presenta una aproximacion a la industria televisiva
estadounidense, a partir de su propuesta de la escritura de guiones para los dife-
rentes géneros producidos en television y largometrajes. Recomienda al guionista
seguir su instinto, pero siempre estar preparado, pues en este medio la inves-

tigacion es crucial y determinante para quien desea participar en éste. (DRS)



Field, Syd

El libro del guion.

Fundamentos de la escritura de guiones
Madrid: Plot, 1995.

CUANDO EN UN LIBRO SE AGRADECE, EN PRIMER LUGAR, “a todos mis alumnos”,
permite intuir la calidad didéctica del texto que tenemos entre manos. Field
insiste en su dedicatoria “A los estudiantes, autores y lectores de guiones...
de todo el mundo”.

Podriamos decir que con toda efectividad el autor fija los fundamentos bsi-
cos para que cualquier persona con verdadero interés y ciertas aptitudes logre,
si no escribir un buen guién, al menos saber el porqué no lo ha logrado.

El derrotero que plantea permite a todo alumno bien dispuesto caminar con
claridad en el ¢jercicio para dramatizar una narracion; esto es, poner en escena
una historia para cualquier medio social de comunicacion.

Desde su primer capitulo, “¢Qué es un guién?”, hasta el final, “Cuando el
guidn ya estd escrito”, el autor sefiala las piedras angulares acerca de un aspec-
to nodal: las necesidades que requiere el escritor y en las que insiste investigar,
observar la vida, reunir materiales y, finalmente, depurar los escritos para en-
contrar las mejores salidas.

Como todo esta relacionado en el guién, dice Field que determinar los
componentes de la historia desde el principio es esencial. En funcion de la im-
portancia de ese inicio conviene insistir en la claridad con la que el autor trata
varios temas centrales: quién es el personaje principal, de qué trata la historia
y las circunstancias en que se desarrolla esa historia. Como ejemplo para ilustrar
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ese quién, qué y cémo iniciar un filme en las diez primeras pdginas de un guién,
toma a Chinatown* de Robert Towne, quien recibi6 el Oscar al mejor guién ori-
ginal en la premiacion de 1974. Esas diez primeras pdginas son para el autor
del libro como una “unidad o bloque de accién dramatica”.

Respecto de los elementos principalisimos de ese inicio mencionado, Field
plantea las bases en cuanto al qué y sobre el quién de la historia. En el pri-
mer caso, se girard en torno de un suceso y el inicio del guién partira de una idea
en la que deben ingresar los actores principales de la anécdota central. Partir
del quién permite al guionista “crear a su personaje” y, sobre todo, da lugar a
un proceso que acaba por brindar un sélido desarrollo cuando se vayan pre-
sentando las acciones a las que los distintos sujetos de la accién se enfrentan
0 provocan.

El ejercicio de Field para la creacién de un personaje muestra su amplia
y certera direccién como coordinador de talleres y profesor de guién. Es muy
ameno y profundo.

Otro inicio importante para el autor es el referente al momento en que se
empieza un guién y se requiere que inicie con una accion fisica y una emocio-
nal. Inmediatamente, ¢hacia dénde seguir? El paradigma es un recurso conve-
niente; nos sitda en el principio, es el “primer acto”, donde debe darse el plan-
teamiento; sigue el medio, “segundo acto”, con la confrontacién, y aparece el final
en el “tercer acto”, con la resolucion (53).

Field recuerda en este momento que la estructura del guién es “una pro-
gresion lineal de incidentes, episodios y acontecimientos relacionados entre si
que conducen a una resolucién dramatica” (54).

Y de lo anterior surge un gran contrasentido, pues el autor dicta qué es lo
mejor para escribir un guién: conocer su final.

Un gran acierto, producto quizd de su experiencia docente, es la cantidad de
ejemplos de situaciones —de la vida diaria, de filmes, series y de programas
diversos— a través de los cuales se pueden ir constatando ideas.

Interesante es el capitulo que nos permite reflexionar acerca del trabajo en
equipo que el guionista realiza no sélo con los equipos de produccion, sino tam-
bién con otros guionistas y que muestra asf la fase creativa en colectivos.

Para finalizar, en este libro se plantea la pregunta clave: y ahora que tengo

un guion, ¢qué hago con éste? Field ofrece algunos consejos cuando el trabajo

4 Dirigida por Roman Polanski y Jack Nicholson como personaje protagénico.
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no se ha escrito por encargo. Dice que nada mejor que recurrir a dos buenos
y stiper sinceros amigos que no se arredren al criticar el guién. Ellos pueden
sefalar aciertos y, lo mds relevante, las fallas. Una vez corregido, aceptando
que tengamos que reescribir solamente tres o cuatro veces, conviene invertir
en registrarlo. No se sabe si se recuperara ese dinero, pero siempre serd mejor
perder un poco de efectivo que la idea y nuestro trabajo.

Y, por tltimo, mas no por ello menos importante: los ejercicios, que sin
duda provienen de las horas de intercambio entre profesor y alumnos. (MLLA)



PHILIP PARKER

ARTE ¥ CIENCIA
DEI_ GUIDN Parker, Philip

Una Arte y ciencia del guidn.

oy Una completa guia de iniciacin

y perfeccionamiento para el escritor
Barcelona: Robinbook, Ma non troppo, 2003.

LA DE PHILIP PARKER ES UNA MUY COMPLETA revision del “dificil arte del guion”,
como se titula su libro y, sin embargo, cuenta con un elemento que lo hace
accesible: su sistematicidad. En efecto, siendo el guién un producto de creacion,
su escritura merece una categoria de literariedad que se complica por su conjun-
cién de lenguajes. Las artes narrativas son llevadas a escena en medios muy
diferentes y asf la comunicacién verbal —sin perder su calidad y riqueza—
serd interpretada por otros componentes dramdticos en un todo semiético.

El autor recorre, para dar cumplimiento a lo que anticipa en el titulo (“Una
completa gufa de iniciacién y perfeccionamiento”), desde el caos inicial hasta
que se ha cumplido con la venta del guién. Los cinco capitulos —de “Una matriz
creativa” a “Revelar la forma y la trama”— permiten caminar por la casa de
espejos en los que todos los constitutivos se proyectan entre si para llegar al
final con el acierto sistémico ya mencionado.

Del rico contenido, conviene detenernos en un plus que no se encuentra
usualmente en otros textos relativos al guién y al que Parker dedica un largo
y jugoso capitulo: “7. Las exploraciones de género y estilo”.

La combinacién de género y estilo proporciona, para el autor, el esqueleto uni-
ficador para todos los elementos narrativos; en realidad no es posible aislar
un tema de otro. Se procede llanamente a dar foco a la reflexion temdtica que

ocupa, asi, el primerisimo plano.
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Parker principia por establecer cémo se utiliza un género para crear un guion
y plantea caminos diferentes para lograr, mediante grandes escenarios, el mismo
fin que se obtiene por muy diferentes caminos, por ejemplo, el suspense. Ana-
lizando Independence Day y Seven muestra la multitud de posibilidades.

A continuacién dirime sobre el thriller y el drama personal, asentando pri-
mero las bases de conceptualizacién para ambos géneros, luego analiza los
elementos secundarios que originan distintos tipos.

Es interesante mencionar que estas posibilidades tipolégicas establecen sis-

temas de andlisis que se aplicarfan muy bien a otros géneros. Parker establece:

a) Thriller de relaciones (en los que la traicién es un elemento crucial para la
trama) y ejemplifica con Perdicién; Crimen perfecto (Dial M for Murder),
Al filo de la sospecha (Jagged Edge) y El carnicero (Le Boucher).

b) Thriller de conspiracién (desarrolla como interrogante principal de la
trama ¢quién estd detrds de ciertas acciones?) y que ejemplifica, entre
otros filmes, con El diltimo testigo (The Parallax View); Los tres dias del
condor y Sospechosos comunes.

¢) Thriller de investigacion, en el cual el antagonista es tan complejo como
el protagonista y no se revela su verdadera naturaleza hasta el climax de
la narrativa, que se identificarfa en un trio de joyas: El halcon maltés;
Chinatown o El silencio de los inocentes.

d) El thriller de misterios y asesinatos tinicamente se diferencia del anterior
porque “el protagonista permanece al margen de los demds personajes,
actuando fundamentalmente como observador” (229). Dos claros ejem-
plos son Asesinato en el Orient Express y El perro de los Baskerville.

e) En el thriller de accién el protagonista es victima del antagonista, aun
cuando es habil para salvar escollos y, consecuentemente, dominan las
secuencias de accion en la narrativa (El fugitivo; La jungla de cristal; El

maiiana nunca muere).

Para Parker, el drama personal es uno de los géneros que plantean mayo-
res dificultades y asienta algunas caracteristicas basicas que lo conceptualizan:
el protagonista intenta una transformacién importante; suele presentarse “el
personaje indémito”; trata del deseo de reconocimiento o del deseo de orden;
los cambios que sufre el protagonista ofrecen un arco dramatico muy grande
(sobre todo en comparacién con otros géneros). Parker establece los siguien-

tes tipos:
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a) El drama interno muestra de manera continua al personaje personal,
quien ofrece un punto de vista estrecho. Este protagonista domina la
narrativa, por lo que las historias secundarias desembocan regularmente
en la via del personaje principal (Dias sin huella; Trainspotting; Atlantic
City y Toro salvaje).

b) El drama doméstico plantea relaciones situacionales, no romdnticas, y
representan una amenaza para el mundo del protagonista. Es comtin el
peso de los ambientes en interiores, las locaciones son escasas. Vidas
cruzadas (Short Cuts); En el estanque dorado (On Golden Pond) y la
mayoria de las telenovelas.

¢) Los ritos de iniciacion o de trdnsito es una variacién del tipo anterior,
con la diferencia que la historia se centra en la adolescencia —ya sea
un individuo o grupo— que se consideran en franco desafio con el
mundo adulto (Cuenta conmigo; La boda de Muriel).

d) El drama comunitario plantea la lucha del protagonista contra su comu-
nidad y la “trama estd gobernada por el deseo de eludir o resolver el
conflicto que experimenta el protagonista” (235) (La linterna roja; Thelma
y Louise; Las brujas de Salem).

e) En el drama épico el protagonista manifiesta su deseo de cambiar o expe-
rimentar un mundo més amplio; en el tema se centra el deseo de apro-
bacién y se presenta un choque entre culturas o sistemas de valores
diferentes (La batalla de Argel; Lawrence de Arabia; Danza con lobos; La
reina Margot).

Al comparar el estilo, las formas y problemas de escritura de los dos tipos
de géneros mencionados, Philip Parker muestra las vicisitudes y reafirmacio-
nes que cada guionista debe hacer, de conformidad con los cdnones del esti-

lo y el suyo propio. (MLLA)



Seger, Linda

El arte de la adaptacion.

Coémo convertir hechos y ficciones en peliculas
Madrid: riatp, 1993 (Libros de cine).

EL PARRAFO INICIAL DEL PROLOGO de este volumen es contundente: palabras
mds, palabras menos, el profesor de Narrativa audiovisual de la Universidad de
Navarra, Alfonso Méndiz, al introducirnos en el texto escrito por Linda Seger,
afirma que el cine no puede vivir sin la literatura. Los siguientes datos son la
confirmacion de esta aseveracion:

— Entre un 30y 40 por ciento de las peliculas que se producen anualmen-
te en el mundo se basan en obras literarias.

— Si se incluyen las cintas basadas en hechos reales o biograffas, el por-
centaje asciende hasta 50 por ciento.

— Los principales premios cinematograficos incluyen un renglén especi-
fico para adaptaciones.

— Desde sus origenes, el premio Oscar (el mas popular a nivel mundial)
a la mejor pelicula ha sido entregado mayormente a cintas basadas en
obras literarias o hechos reales. El porcentaje supera el 80 por ciento, lo
cual refleja el peso de las adaptaciones en la industria cinematogréfica.

Ante este panorama, un libro como El arte de la adaptacion. Cémo conver-

tir hechos y ficciones en peliculas de la prestigiada Linda Seger, resulta doble-
mente interesante. Si juzgdramos sélo por el titulo y el subtitulo, seguramente
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dictaminarfamos que se trata de un manual con los pasos enlistados para es-
cribir un guién. Empero, no es asi; o por lo menos, no del todo.

Como bien sefala el prologuista, en un libro que se considera eminente-
mente ttil y practico, no suele quedar mucho espacio para las disquisiciones
tedricas, sin embargo, aqui la autora se da ese tiempo y, de hecho, cada uno de
los temas arranca con una reflexion tedrica, para mostrar al lector el porqué
de las recomendaciones que enseguida se hacen para elaborar un guién.

Este libro abre con lo que se podria considerar un pequefio ensayo titu-
lado “Convertir hechos y ficciones en peliculas”, de la misma Seger, en el que,
en principio, su autora reflexiona sobre el tema, partiendo de dos preguntas:
1) ¢si el libro era tan atractivo, por qué la pelicula no funcioné? y 2) spor qué
serd que los peores fracasos o los mds grandes éxitos cinematograficos suelen ser

adaptaciones? Estas interrogantes la llevan a una primera conclusién:

or su propia naturaleza, la adaptacién es una traslacion, una conversion de un
P turaleza, la adapt trasl , d
medio a otro. Todo material previo —literario 0 no— se resistird en principio al
cambio, como si dijera “témame tal como soy”. Pero la adaptacién implica cambio.
mplica un ceso que supone nsar, reconceptualizar; y también compren
Implica roceso one repensar, reco tualizar; y tambié ender
que la naturaleza del drama es intrinsecamente diferente de la de cualquier otra

forma literaria (30).

Recuerda Seger una anécdota que ayuda a entender el trabajo del adap-
tador. Se cuenta que alguna vez preguntaron a Miguel Angel como era capaz
de esculpir obras tan bellas. El contesté que las figuras estaban encerradas ya
en la piedra y, asf, su trabajo consistia simplemente en eliminar todo lo que la
ocultaba. “El adaptador actia al modo de un escultor [...] y elimina todo lo
que no es drama; de forma tal que, al final, permanezca la esencia del drama que
estd en el interior de otro material” (30).

Pensando precisamente en cémo identificar y eliminar todo “eso” que sobra,
la autora arranca con una primera parte de su texto, a la que titulé “¢Dénde esta
el problema?”. Para responder a este cuestionamiento y en su papel de “abo-
gada del diablo”, Seger hace una amplia y muy sélida disertacion de por qué la
literatura, el teatro y las historias reales se resisten al cine; y la complementa
con una reflexion sobre los riesgos del remake, es decir, una nueva version
cinematogréfica de otra pelicula.

En esta primera parte encontramos amplias y bien fundamentadas expli-

caciones sobre la importancia del tema, a diferencia de la historia, en una pelicula
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y en una novela; la importancia de los detalles en uno y otro medio; las dife-
rencias en el uso del narrador; la interaccién actor-publico en el teatro y cémo
opera esta relacién en el cine; la identificacién de elementos draméticos en
un hecho real; la recontextualizacion de la trama de una pelicula para un rema-
ke, entre otros elementos.

Cada uno de estos cuatro apartados (literatura, teatro, realidad y remakes)
termina con un caso de estudio, en el que la autora detalla los riesgos del pro-
ceso de adaptacion, asi como los aciertos y errores que hubo en cada uno de
los guiones en cuestion.

Este libro comprende otras dos partes mds enfocadas al trabajo practico
del guionista, que se analiza sin olvidar, afortunadamente, la reflexion tedrica
que implica escribir un guién.

La segunda parte, titulada “La creacién de un segundo original”, com-
prende los siguientes cuatro capitulos: “En busca de la historia”, “Eleccién de
personajes”, “Explorando el tema” y “Creacién del estilo, el clima y el tono”, en
los cuales se desarrollan minuciosamente los consejos précticos de quien ha
decidido lanzarse a la aventura de escribir un guién cinematografico a partir de
una novela, una obra de teatro, un hecho real, una biografia, o incluso de otra
pelicula.

Linda Seger no da recetas: orienta, dirige la reflexion e invita al lector a obte-
ner sus propias conclusiones sobre cada uno de estos cuatro dngulos a con-
templar en el trabajo del guionista.

En la dltima parte del libro se olvidan por completo los temas creativos para
pasar a los practicos. El titulo lo evidencia: “Dos veces escrita, dos veces paga-
da”, y se retoman temas relacionados sobre cémo realizar una opcién de compra,
derechos de autor, e incluso se anexa un modelo de contrato entre un guio-
nista y un productor.

El arte de la adaptacion. Cémo convertir hechos y ficciones en peliculas es un
libro que ofrece mucho més de lo prometido en el titulo; invita a la reflexién
sobre un tema cada vez mas en boga, el cual significa mercado de trabajo para
profesionales de las dreas de comunicacion, letras e historia y que, por lo tanto,
debe conocerse a fondo. (HH)
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Lara Chavez, Hugo

Una ciudad inventada por el cine
México: Conaculta-Cineteca Nacional,
2006 (Cuadernos de la Cineteca,
Nueva Era).

EN UNA CIUDAD INVENTADA POR EL CINE, HUGO LARA esboza un recorrido por el
cine mexicano a través de sus transformaciones no sé6lo como industria, sino
también a partir de las tematicas y valores que aborda, correspondientes, desde
luego, a la realidad histérica, politica, ideolégica y econémica por la que el
pais atraviesa.

No se trata, sin embargo, de un texto sobre la historia del cine mexicano, mds
bien es una obra en la que —con base en el analisis de 38 filmes— se ubica
a la ciudad de México como actor, escenario, contexto y pretexto para contar
historias. Asf pues, este espacio urbano, a veces festivo, a veces deprimente, es
el marco para analizar el quehacer cinematografico a lo largo de varias décadas.
Para ilustrar mejor la importancia de la ciudad de México, Lara Chédvez inclu-
ye una resefia sobre las locaciones mds representativas utilizadas en las cintas
aqui mencionadas.

Asi, a través de cuatro ensayos que a continuacién se describen, Lara
Chévez ofrece una panordmica que comprende peliculas tanto de directores
pioneros, como contempordneos, cuyas obras tienen en comun el marco cita-
dino para presentar romances, pasiones, dramas, crimenes y aventuras. En este
contexto, la vida de la ciudad también se presenta en la pantalla con sus vir-
tudes y defectos.
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Espacio urbano cinematogrdfico. En este apartado, peliculas como Ahf estd el
detalle (1940), Nosotros los pobres (1947), La ilusion viaja en tranvia (1953) o El mil
usos (1981) retratan de manera significativa la vida en este conglomerado urbano
que se torna como la esperanza de una vida mejor, donde en no pocas ocasio-
nes destaca la pérdida de la moral, pues aqui las modas y la diversion convierten
a hombres y mujeres en seres negativos y ambiciosos, un mal para la sociedad.

En este sentido, Lara Chdvez establece la premisa de presentar primera-
mente las vecindades mexicanas como una gran familia en la que se observa la
compleja convivencia humana, pues aqui cada personaje construye su propia
historia y delimita el espacio vital publico o privado de su propio desarrollo.

En este espacio desigual, donde paradéjicamente se cree en los espejismos
del progreso, conviven personajes del arrabal cuya virtud es aceptar su pobreza.
La convivencia diaria genera sentimientos de unién, solidaridad, fraternidad y
amistad, que los transforma en una gran familia, prueba de esto es la trama de
Nosotros los pobres, en la que Pepe el Toro es el patriarca que vigila, censura 'y
condena cada uno de los actos y acciones de quienes ahi habitan.

Familias sobre el asfalto. En este segundo ensayo, el autor se centra en las estruc-
turas familiares que el cine mexicano ha documentado en cintas como Un rin-
cén cerca del cielo (1952), Mecdnica nacional (1971), Rojo amanecer (1989),
El bulto (1991), Principio y fin (1993) vy, desde luego, Sexo, pudor y lagrimas
(2000). En éstas se observan planteamientos y problemas como la brecha gene-
racional entre padres ¢ hijos, ¢l amor materno, las complejas relaciones dentro del
circulo familiar que ubican a la familia como veta tematica relevante.

Por supuesto que la visién de la familia dentro del trabajo cinematografico
ha tenido un reacomodo ante la transformacion de las estructuras sociales, que
incluso confronta el concepto mismo y orilla a un nuevo orden de las practicas
de convivencia adoptadas por los individuos. Asi, los papeles y funciones de los
integrantes de la “familia tradicional” como las retratadas, por ejemplo, en La
familia Dressel (1935) y en Un rincén cerca del cielo, son muy distintas a los

cénones familiares presentados en Principio y fin o Sexo, pudor y lagrimas.

Los jévenes de la ciudad. Afirma Lara Chdvez que en el cine nacional los jove-
nes han sido retratados en cada época de manera esquematica, aunque desde
luego su figura en la pantalla ha respondido a diferentes transformaciones,
suscitadas a lo largo del tiempo, en dmbitos como el lenguaje, la moral, la edu-

cacion, la sexualidad, las modas y la ideologfa.
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Durante los afios treinta y cuarenta, se present6 la amable idea de una ju-
ventud alegre, enamoradiza, bohemia, que pasivamente se enfrentaba a la coti-
dianeidad en una sociedad conservadora.

La década siguiente, sin embargo, presenta al joven de la ciudad inmerso
en otros problemas. Alejandro Galindo muestra en filmes como Y mafiana serdn
mugeres (1954), La edad de la tentacion (1958), Ellas también son rebeldes (1959)
y Mafiana serdn hombres (1960) una juventud mds bien inocente, que debe ser
advertida de los peligros de la ciudad.

Otras cintas como ;Con quién andan nuestras hijas? (1955), A dénde van
nuestros hijos (1956) o Quinceaiiera (1958), enfatizaban la influencia de la cul-
tura estadounidense, a través de costumbres, modas y estilos de vida radical-
mente opuestos a la cultura nacional. Aparecen, entonces, rebeldes sin causa,
descarriados que cafan en las drogas o el alcohol, la prostitucion y el rock.

La década de los sesenta marcé otro contexto situado en la idea de moder-
nidad y cambios sociales. La liberacién femenina, la industrializacién, los movi-
mientos contraculturales, el surgimiento de la Zona Rosa, la psicodelia, los Beatles,
las olimpiadas y el rock hablaban de jévenes que no permanecian pasivos ante
los acontecimientos y buscaban ser escuchados. A partir de este momento, la
participacién de gente joven en el cine mexicano fue mds numerosa y sus pro-
puestas contribuyeron a modificar el 4rido panorama filmico de aquellos afios.

Una cinta representativa de este periodo es Los caifanes (1966). Ademds
de su interesante argumento, se retrata la vida nocturna de la ciudad de México
a través de un recorrido por cabarets, parques, funerarias, fondas y plazas pu-
blicas, mostrando usos y costumbres de la época.

La década de los ochenta no sélo aporté comedias protagonizadas por los
cantantes de moda, también hubo otras producciones que abordaban los pro-
blemas de las pandillas en los cinturones de miseria capitalinos, cuyo fruto fue-
ron las fabulas urbanas de gran violencia. Después del terremoto de 1985, hay
un marcado interés de los directores por acercarse al espacio urbano explorando
los espacios colectivos.

Posteriormente, aparecieron otros filmes, como Por la libre (2000) y Tempo-
rada de patos (2004), que exploraron los problemas de identidad de la juven-
tud urbana de clase media en un tono més ligero, humoristico y relajante: Sélo
con tu pareja (1990), Sexo, pudor y lagrimas (2000), con locaciones en la colo-
nia Condesa, Tlatelolco, Polanco y Ciudad Universitaria, son ejemplos de esta

nueva vertiente cinematografica.
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Las mujeres de la ciudad. Durante varias décadas, el quehacer cinematografico
nacional mantuvo como temas recurrentes la pobreza, la lucha diaria en la gran
ciudad, la injusticia social y la idealizacién de valores como el amor, la fideli-
dad, estableciendo diferencias muy marcadas entre hombres y mujeres.

Asi, a lo largo de la historia del cine mexicano, la figura femenina ha to-
mado diferentes facetas a través de toda una gama de personajes convertidos
en los grandes estereotipos femeninos de la industria: madres abnegadas, pros-
titutas, arribistas sensuales y provocadoras, abuelitas adorables; todas ellas ama-
das, despreciadas, veneradas, deseadas o vilipendiadas. En este marco, las mujeres
son propiamente objeto de abusos de todo tipo, violaciones, abandono y engaios.

Si bien lo anterior se advierte claramente en filmes como Maria Candela-
ria (1943), Salén México (1948) y Sensualidad (1950), las propuestas poste-
riores —en un contexto sociohistérico— no logran alejarse del todo de estos
estereotipos, aunque existen argumentos mds audaces. A partir de los afios ochen-
ta buscan presentar un espacio urbano transformado y con nuevos problemas
que afrontar, peliculas como Los motivos de Luz (1985), El callejon de los mila-
gros (1994) y Perfume de violetas (2000), entre otras, muestran la figura feme-
nina determinada y subyugada por conductas machistas que atn exigen de la
mujer abnegacién, sufrimiento y sacrificio.

Al respecto, Hugo Lara es claro al decir que el cine mexicano pocas veces
ha estado a la altura del papel de la mujer en la sociedad urbana. Reivindicar
esta figura sigue siendo una asignatura pendiente.

Asi, Una ciudad inventada por el cine busca reconstruir, a través de las 38 pe-
liculas analizadas, la fisonomfa urbana de la ciudad de México a través de sus

rincones mds significativos, recénditos, luminosos y sérdidos. (MLM)



Lazo, Norma

El horror en el cine y la literatura
acompariado de una crénica
sobre un monstruo en el armario

Elu la ﬁ;‘,‘,ﬂ,’:m México: Paidds, 2004 (Croma, 20).

acompanado de una cronica
sobre un manstuo en el amara

Norma Lazo

A LA MANERA DE UN ENSAYO INFORMAL, pero con una informacion seria que
trasluce una muy buena investigacion documental, la novelista Norma Lazo
(Los creyentes, El dolor es un tridngulo equildtero) hace un recorrido por el exten-
so territorio del horror en el cine y en la literatura. La vocacién narrativa de la
autora es muy visible en el discurso tan cercano a la crénica, lo cual se eviden-
cia desde el primero de los quince capitulos que conforman este libro; aqui se
sientan las marcas de estilo que caracterizaran toda la obra: una combinacion de
exposicion critica —no académica— con subjetivismo medianamente detallado,
mas siempre pertinente y agudo.

Las bases tedricas del texto se encuentran en los tres primeros capitulos, en
los cuales se habla del horror arquetipico y su relacién con el inconsciente colec-
tivo; de los evidentes nexos del horror con el mito vy, particularmente, con la
leyenda; asi como de algunos tipos de horror —el césmico, el psicolégico—; asi-
mismo, la autora distingue entre las nociones de horror (miedo) y terror (susto),
si bien esta diferenciacién resulta algo tardfa e insuficiente, lo cual posterior-
mente traerd confusiones en algunos puntos de vista.

Los siguientes tres capitulos conforman un contexto totalmente oportuno
de la aparicion del horror en la literatura. Autores como Edgar Allan Poe y H.P.
Lovecraft son tratados como las referencias obligadas del tema y se los valora en
este sentido y en tanto fuentes literarias absolutamente vigentes y disfrutables.
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La novela gética —previa a dichos autores— y el romanticismo literario com-
plementan el marco en el que se sitdan los origenes literarios del horror, que
coincide en lo general con la aparicién de lo fant4stico, aunque la autora no
hace menci6n alguna al respecto.

El séptimo acdpite es muy importante en la obra. Toca el tema de los mons-
truos mds conocidos del cine y la literatura: el vampiro, el hombre lobo, Fran-
kenstein y el zombie. El primero se visualiza desde los owenga africanos hasta
las famosas obras de Polidori, Bram Stocker y Le Fanu, en la literatura, y la expre-
sionista Nosferatu de Murnau en el cine. Por supuesto, del hombre lobo se
comentan —fuera de aquel famoso episodio de Ovidio— algunas leyendas euro-
peas y los filmes correspondientes.

Lazo no pierde la oportunidad de hablar sobre el famoso episodio de Villa
Diodati (y las peliculas consecuentes) que da origen a la novela de Mary Shelley,
Frankenstein, casi siempre desvirtuada en las adaptaciones filmicas. Por otro
lado, la figura del zombie es tratada especificamente desde la éptica del cine
y, en este sentido, se reconoce la labor de George Romero, a partir del cldsico
filme La noche de los muertos vivientes.

Otro capitulo relevante es el noveno, en el que se realiza una mirada pano-
ramica del cine de horror en paises donde, en apariencia, no hay tradicién al
respecto. Asi, en ltalia se reconoce el trabajo de directores emblemdticos como
Ricardo Freda, Mario Bava y Dario Argento. El cine de horror en México se
comenta a partir de El fantasma del convento (1936) y, posteriormente, se cen-
tra en la obra filmica de Fernando Méndez (El vampiro, El ataiid del vampiro);
Juan Lépez Moctezuma (Alucarda, La mansién de la locura); Carlos Enrique
Taboada (Hasta el viento tiene miedo, El libro de piedra, Mds negro que la noche
y Veneno para las hadas) y Guillermo del Toro (Cronos, Mimic y El espinazo del
diablo).

Los casos de Espana y Brasil contrastan en el cine de horror, por lo menos
en el repaso aqui presentado. El cine ibérico es visto a partir de los afos seten-
ta. No son pocos los autores mencionados: Jorge Grau (No profanar el suefio de
los muertos), Vicente Aranda (La novia ensangrentada), Paul Naschy (EI joro-
bado de la morgue), Alejandro Amendbar (Los otros), Jests Franco (Necrono-
micon) y Alex de la Iglesia (El dia de la bestia). Mientras tanto, en Brasil tini-
camente se da el caso relevante de José Mojica Marins, el cineasta maldito
del horror, en opinién de Norma Lazo.

Luego de establecer esta ruta extrasajona, L.azo emprende un breve recorrido

por el horror filmico en Estados Unidos y reconoce como cintas embleméticas
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El bebé de Rosemary, en los sesenta, y El exorcista, de los afios setenta. A par-
tir de aqui, su visién privilegia la obra de Wes Craven, John Carpenter y David
Cronenberg, especialmente en los afios ochenta. Sin embargo, la autora toma
como muestras del género cintas que manejan el horror como dnimo, pero tienen
una filiacién genérica claramente distinta: Alien, el octavo pasajero, Masacre en
cadena y La profecia, las califica como filmes de horror, cuando, segtin su pro-
pia conceptualizacién, al menos los dos primeros casos serfan de terror.

Dos de los tltimos capitulos del texto se emplean para dar una vision de los
casos recientes mas visibles del horror en la literatura en lengua inglesa: Stephen
King y Clive Barker, este tltimo heredero del primero y, ademds, también cine-
asta. Asimismo, Lazo nos habla de los nuevos monstruos filmicos que surgen
a partir de los afios ochenta: Freddy Krueger y Michael Myers, de Pesadilla en
la calle del infierno y Viernes 13, respectivamente. Por supuesto que se trata
de figuras incomparables frente a la trascendencia de Dracula y Frankenstein.

La obra concluye con una reflexién de Lazo sobre el sentido del horror —que
representaria el miedo en nuestra época—, su permanencia en las culturas
letrada y popular, asi como su inherencia al ser humano, en tanto que nos es
imposible ignorar —temer— nuestro lado oscuro.

A manera de gufa del placer dentro del género de horror, la obra finaliza
con una bibliografia compuesta por 192 obras literarias de los siglos XIX y XX,
asf como una extensa filmografia que incluye 309 cintas, algunas de éstas ver-
daderas peliculas de culto.

Debe entenderse que la idea de la obra no es teorizar sobre el horror y sus
no pocos vinculos con otros géneros; mds bien se trata de compartir una de las
principales filias estéticas de la autora, lo cual se consigue plenamente, sin menos-
cabar la importancia de la visién panordmica que el texto nos brinda. (Jov)



Marzal Felici, José Javier

y Salvador Rubio Marco
Guia para ver Blade Runner
Barcelona: Octaedro, 1999.

COMO PARTE DE LA COLECCION “Guias para ver y analizar cine”, José Javier Marzal
Felici y Salvador Rubio Marco presentan este volumen sobre una de las pelicu-
las de culto mds trascendentes en el &mbito de la ciencia ficcion: Blade Runner
(Ridley Scott, 1982).

En la Introduccion, los autores se plantean el problema de clasificar gené-
rica y estéticamente el filme, ademds de explicar que su anélisis se basard en la
primera de las dos versiones de la cinta, por ser la mds popular.

Luego de resumir la trama del filme, lo dividen en cuatro partes, siguiendo
ciertas nociones del andlisis literario: el prélogo, el planteamiento del conflicto,
el desarrollo del conflicto y el desenlace. Sin embargo, el texto filmico es revi-
sado por secuencias dentro de cada una de las cuatro partes.

Aunque no se menciona explicitamente, la aproximacién metodoldgica se
basa en una idea estructuralista, semiética y hermenéutica. Por un lado, se re-
conoce la estructura general de la obra; por el otro, se sefialan muchos de los
elementos portadores de sentido en la cinta y, finalmente, se interpreta con base
en el didlogo con dichos componentes.

Cada secuencia del filme se designa con un titulo para su perfecta ubicacion.
El andlisis considera 19 secuencias narrativas y, pese a la brevedad en la exposi-
cién, tanto en lo particular como en lo general el andlisis resulta muy afortunado por

su profundidad y sus aportaciones para construir sentidos legitimables a la cinta.
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El procedimiento seguido por los autores es muy completo, toma en cuen-
ta los didlogos, los encuadres y movimientos de cdmara; asf como la configura-
cién de los personajes, por ejemplo, la composicién de la imagen vy, en fin, todo
aspecto significante en la cinta.

Justamente, como una consecuencia de lo anterior, los autores proponen
interpretaciones de la obra a partir de tres diferentes lecturas, claramente sopor-
tadas por el texto: la antropolégica, la metacinematogréfica y la mitico-religiosa.

En la primera se concibe el filme como una parabola sobre el devenir de
las sociedades, en la que la civilizacion se ha degradado y el planeta queda con-
vertido en una metrépolis residual. En la segunda, el filme se considera en sus
posibilidades referenciales, pero con especial atencion a los temas de la mirada
y de la apariencia, como dos elementos que, si bien no son exclusivos del cine,
sf le son inherentes. Por fin, en la tercera lectura, se propone la relevancia del
motivo creador-creado, entre otros aspectos.

La obra contiene un rico apéndice con varios apartados: la adaptacion cine-
matogrifica, informacién sobre el equipo de produccién, la cinta y la evolucion
del género de ciencia ficcion, Blade Runner en el contexto del cine de los anos
ochenta, los acontecimientos cinematograficos de 1982 (afio de estreno) y la
recomendacién de algunas aplicaciones did4cticas del filme.

Sobresalen los temas de la adaptacion y de las aplicaciones didécticas. En
el primero hay un panorama muy claro relativo a las diferencias entre los tex-
tos literario y filmico, siempre en consonancia con la idea de que el segundo
ha de verse como obra independiente; aun asf, entran en didlogo las propuestas
de Phillip K. Dick y de Riddley Scott. En cuanto al segundo aspecto, se mues-
tra una serie de muy pertinentes temas de la pelicula, relacionados con diversas
disciplinas (como historia, literatura, filosoffa, religién, ciencia y sociologfa,
entre otras).

Esta obra de Marzal y Rubio es muy completa; funciona como un verda-
dero mapa para la exploracién formal y de contendido del filme. La eficacia del
andlisis filmico aqui contenido queda fuera de toda duda. (Jov)



Quirarte, Vicente

Del monstruo considerado

como una de las bellas artes
México: Paidos, 2005 (Croma, 34).

\ | Del monstruo considerado
como una de las bellas artes

| Vicente Quirarte

EN HOMENAJE Y CLARA REFERENCIA a la obra de Thomas de Quincey (Del ase-
sinato considerado como una de las bellas artes), este volumen de Vicente Qui-
rarte —presidente fundador y honorario de la Sociedad de Estudios de Horror
y Fantasfa— se compone de una serie de ensayos que, sin dejar el rigor aca-
démico del investigador, se presentan como textos cuasi novelisticos y cuyo
colofén es una pieza teatral: “Retrato de la artista como joven monstruo” (en alu-
sién a la primera novela de James Joyce), la cual funge como version teatral
de los planteamientos ensayisticos.

La idea general del libro es presentar las diferentes facetas ideoldgicas, esté-
ticas, ontoldgicas y simbdlicas del monstruo en épocas distintas y, por consi-
guiente, sus distintas condiciones de recepcion. Quirarte toma como punto de
partida al monstruo creado por Mary Shelley, Frankenstein, asi que en realidad
estd considerando una idea teratoldgica inscrita en el dambito de lo gético y en
el contexto ya del inicio de la literatura propiamente fantéstica.

Poco tiene que ver, entonces, la idea medieval del bestiario o los mons-
truos de la mitologfa cldsica, mas ligados a formas prepoéticas, de acuerdo con
André Jolles.

Asi, el primer ensayo nos recrea el inolvidable y legendario verano de 1816,
en Villa Diodati, reunién de la que surgirdn dos de las grandes obras de la litera-
tura de terror: Frankenstein y El vampiro, de John William Polidori, el inefable
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secretario de Lord Byron. Mas el eje rector del texto es la relacion entre la vida
de Mary Shelley y su famosa novela, publicada en 1818.

Lo mismo se entretejen aqui la vision psicoanalitica; el monstruo como
temor de alguna malformacion en el hijo que esperaba la autora; la simbdlica,
en el ser cuya existencia cuestiona la supremacia de Dios; la romantica, como
la fascinacion por el lado oscuro del ser y la angustia ante lo desconocido.
Todo lo cual, sefiala Quirarte, ha sido generalmente marginado en las versiones
filmicas, desde la original de 1931 (de James Whale) hasta la de 1994, Mary
Shelley’s Frankenstein, la cual es indudablemente la mds apegada al texto.

En tanto el monstruo es otredad y ésta se incluye también en el ser, una
de sus manifestaciones mads siniestras (en el sentido freudiano) es la del doble
como entidad maligna. De ahf que el segundo ensayo discuta la significacion
del Doppelgiinger en El extraiio caso del doctor Jekill y Mr. Hyde, en el que la
idea del mal surge del interior mismo del hombre. El autor rastrea las relacio-
nes intertextuales de esta idea del doble en las obras de Poe, Chamisso, Dos-
toievski, Andersen y Wilde, sin olvidar el estudio de Otto Rank de 1914, El
doble, y las versiones cinematograficas de la obra.

El concepto de monstruo cambia radicalmente en el ensayo dedicado
a Arthur Rimbaud. El texto es un evidente homenaje al poeta adolescente que
reflexiona sobre las condiciones de produccién en Rimbaud; su talento increible,
su vida terrible y el sentido de su obra en el contexto literario de su época. Pero
sobre todo el ensayo es también una crénica del homenaje: Vicente Quirarte,
Fréderic-Yves Jeannet y Serge Pey se encuentran en Toulouse para dirigirse
a Marsella y embarcarse con rumbo a Abisinia, siguiendo asf la ruta de Rimbaud,;
todo esto en 1991, en conmemoracion del centenario de la muerte de Lenfant
terrible.

El caético y desenfrenado corazén del joven Rimbaud, su apasionamiento
sin limites, sus desequilibrios de conducta, su capacidad de transgresion, su in-
herente violencia psicoldgica y social hacen de él un verdadero monstruo y tal
condicién queda confirmada por las dimensiones poéticas de su obra.

El cuarto ensayo vuelve a la idea tradicional de la teratologia; el monstruo
en tanto figura amenazante y maligna; en este caso el vampiro. De hecho, el
texto se habfa publicado con anterioridad de manera independiente con el mismo
titulo: Sintaxis del vampiro. Por supuesto que se hace un recorrido por la lite-
ratura sobre el tema, con especial énfasis en Dricula, en tanto novela gética en
situacion: con accion localizada en coordenadas espacio-temporales concretas

y reales.
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La figura vampfirica es seguida desde las referencias que de ésta hacen
Voltaire y el padre Feijoo, hasta las representaciones literarias de Polidori, Le
Fanu, Quiroga, Cortdzar, Ann Rice y las versiones teatrales y filmicas con acti-
va participacion de Florence, la viuda de Bram Stocker, y Bela Lugosi como
equivoca alteridad del conde Dricula. La revision filmogréfica abarca desde
Nosferatu, sin olvidar la famosa version de Tod Browning, de 1931, y llega hasta
la lograda version de Francis Ford Coppola de 1992.

En un plano atin mds personal y con un evidente tono autobiogrifico, el
quinto y dltimo ensayo hace referencia a un stper héroe, mas que a un mons-
truo. A partir de la figura del hombre arana, el autor hace un recorrido por su
vida y sus intereses literarios. Por aqui desfilan sus influencias literarias: Love-
craft, Sabato, Cernuda, Baudelaire, De Quincey, Hesse y otros; sus experien-
cias en la Facultad de Filosoffa y Letras, tanto las benéficas como las lamen-
tables y, justamente, los maestros que salvaron al autor de las impiedades del
estructuralismo: Arturo Souto, Rubén Bonifaz Nufo, Sergio Fernandez y César
Rodriguez Chicharro.

En realidad el texto se sostiene en la idea de que los héroes y los monstruos
tienen en comtn su soledad, su cardcter de otro y su vinculo indisoluble con
la juventud, para la cual pueden representar una posibilidad, el sendero olvi-
dado, la utopfa.

Finalmente, el libro concluye con la pieza teatral ya referida, en la que los
personajes son Mary Shelley, la Criatura y Polidori. El drama se divide en dos par-
tes: la primera de las cuales es un didlogo entre Mary y la Criatura, en la que ésta
cambia dindmicamente de género, de identidad, de rol, abarcando todas las
posibilidades del monstruo en tanto creacion en busca de su independencia.
En la segunda parte, el didlogo es entre Polidori y Mary, quienes confrontan las
ideas de vivir la literatura o hacer literatura al margen de la vida, reconociendo
los limites entre ambas. El monstruo y los artistas son distintas alegorias del
sery, en funcién de sus c6digos y de su relacion dialdgica entre la imaginacion
y la realidad, nos ayudan a reflexionar sobre nuestra naturaleza y su insopor-
table levedad. (Jov)
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Buenos Aires: Lumen, 2003.

UNO DE LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS mds exitosos por su grado de penetra-
cién y consumo es, evidentemente, el horror, cualquier cosa que éste sea: sus
limites se acercan peligrosamente al terror, lo fantdstico y la ciencia ficcion,
por lo menos; especialmente en la época del cine posmoderno, en el que las
fronteras genéricas se difuminan y combinan a capricho de la vena creativa, pa-
rédica y alusiva del autor.

En todo caso, Satl Rosas Rodriguez se encarga de dar un panorama de
c6mo ha sido manejado el horror en el cine mexicano. Asi, en principio se enfren-
ta a dos problemas: definir qué es el horror y visualizar sus formas, tonos, registros
y posibilidades en un cine en el cual supuestamente no existe una tradicién en
ese género.

En efecto, el primer problema, de orden conceptual, es tratado en el primer
capitulo de esta obra, titulado, precisamente, “El horror”. Aqui, el autor parte de
criterios éticos y morales para deslindar los conceptos de bien y mal para, pos-
teriormente, establecer una caracterizacion de sus figuras emblematicas: dios
y el diablo; en esto dltimo se cita con rigurosa puntualidad a San Agustin y, en
menor medida, a Origenes. Y, por otro lado —con evidente reduccionismo—
se relacionan las ideas de bien y mal con los conceptos de legal e ilegal.

El apartado termina con una tentativa de definicién del horror ya basada en
un autor canénico del género en la literatura: H.P. Lovecraft. Tanto el escritor
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estadounidense como Gérard Lenne —en su libro El cine fantdstico y sus mito-
logias— y hasta Octavio Paz son citados con pertinencia para definir el horror;
e implicitamente terminan por relacionarse el cine y la literatura, pues se reconoce
que el género posee caracteristicas muy similares en ambas disciplinas.

Justamente, la idea de un vinculo indisociable entre cine de horror vy lite-
ratura del mismo género se profundiza mds en el segundo capitulo, “Los ante-
cedentes”, donde se establecen de manera mas puntual las ligas entre el arte
literario que sienta las bases del horror y el arte cinematografico que adapté las
convenciones del género a las posibilidades de su propio lenguaje.

El autor considera como antecedentes del cine de horror a los narradores
roménticos, a la narrativa gética y a los autores que, a principios del siglo xx,
renovaron las formas del horror en la literatura: Arthur Machen, Algernon
Blackwood vy, especialmente, H.P. Lovecraft. Si bien esta consideracién es
entendible, también es cierto que serfa més afortunado hablar de origenes del
horror, pues de esta manera se darfa calidad de propuesta estética al género lite-
rario, sin que necesariamente requiriera de otro lenguaje para perfeccionarse
o evolucionar.

La falla aqui es considerar que el fin de este género literario es ser trasla-
dado al lenguaje filmico, en vez de reconocer que, amén de una innegable rela-
cion, el género cabalga con independencia en ambos lenguajes.

Obviamente es el género fantastico el que recupera mas el autor, aunque sin
mencionarlo por su nombre, a falta de una perspectiva teérica en este sentido.
Lo fantéstico en literatura y el horror en el cine no son contemplados en el texto
como una estética que se actualiza con las especificidades propias del lenguaje
literario y del cinematografico; inicamente se deja ver esto como una intuicién de
Rosas Rodriguez, mas que como un planteamiento sostenido y fundamentado.

En el contexto de estas intuiciones se enlistan las caracteristicas del cine
de horror, segtin Lenne. Se evidencia la impronta literaria de estos rasgos que
no son, por cierto, de caracter formal: monstruosidad, anormalidad (que vio-
lenta la normalidad), la necesidad del miedo (sentido por los personajes), las
presentacion de dos vias —interior y exterior al hombre— para romper la nor-
malidad y, por dltimo, la identificacién del espectador; ésta si, de orden prag-
matico, ya que la recepcién emocional del espectador se vuelve fundamental.

El capitulo continda con una rdpida revisién de dos figuras canénicas del
género inventadas por la literatura y largamente recreadas por el cine: Fran-
kenstein y Dréacula. Por supuesto, en ambos casos se trata de figuras emblema-

ticas de lo fantastico en la literatura (aunque Frankenstein o el moderno Prometeo
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puede hoy considerarse fundadora de la ciencia ficcién) y pertenecen al canon
del género.

Sin embargo, el autor, en un intento por darle actualidad a su obra, incluye
una seccion de literatura contempordnea en la cual recoge las obras de William
Peter Blatty y Stephen King, que dieron origen a dos de las cintas més repre-
sentativas del horror: El exorcista y El resplandor, respectivamente. Queda clara
la necesidad de hacer referencia a estas obras, aunque ciertamente la trascen-
dencia literaria de Blatty y King dista claramente de la de Shelley y Stocker.

El tercer y dltimo capitulo es el ejercicio critico sobre algunos filmes mexi-
canos de horror. Rosas distingue entre las obras que se quedaron en intentos
y las que son logros reales, segtin un criterio mds tendiente a lo subjetivo, pues
en realidad no hay aquf andlisis, sino resefias criticas. Las cintas aqui comen-
tadas son Dos monjes, El libro de piedra, La tia Alejandra, La invencion de Cronos,
como intentos; y El fantasma del convento, El vampiro, La puerta y Hasta el
viento tiene miedo, como logros.

El autor concluye que el horror es un género mal tratado en el cine mexi-
cano, tanto por falta de interés en producirlo, como por incapacidad para ma-
nejarlo. Finalmente, se ofrece una filmografia en la cual se incluyen setenta
obras representativas de México y Estados Unidos en su mayorfa.

La obra de Rosas Rodriguez —su tesis de licenciatura— ofrece un panorama
digno sobre un tema casi inexistente en el 4mbito de los estudios filmicos. Pese
a sus evidentes limitaciones —discusion escasa sobre el horror y el terror, falta
de un marco tedrico que rija los juicios criticos y la somera visién del vinculo
literatura-cine—, se trata de un texto que llena un vacio y vale como punto de

partida para estudios mds profundos sobre el tema. (Jov)
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Burke, Peter

Visto y no visto. El uso de la imagen
como documento histdrico
Barcelona: Critica, 2001.

Peter Burke
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LA IMAGEN ES REFLEJO del momento social que la produce. De aqui que el obje-
tivo del historiador sea desentrafar el contexto en el cual una imagen es creada.

Peter Burke, catedritico de la Universidad de Cambridge, es considerado
uno de los mejores historiadores de las dltimas décadas. Ha publicado un total
de 23 libros, traducidos al espanol. Eyewitnessing. The Uses of Images as Histo-
rical Evidence (Londres: Reaktion Books, 2001) publicado en espafiol bajo el
titulo de Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, plantea
un doble cuestionamiento: la necesidad de abordar la imagen como documen-
to subjetivo y los problemas que la utilizacion de aquélla genera en el andlisis
histérico.

El autor plantea que el registro verbal y visual no siguen caminos distintos,
sino complementarios. La imagen es una forma simbélica. En lugar de tratar con
las cosas, el ser humano trata con las imdgenes o representaciones que él mismo
construye. Todo lo que percibe estd envuelto en formas lingiifsticas, en ima-
genes artisticas, en formas miticas, en ritos, y nada puede ver o conocer si no es
por mediacién de lo simbdlico. El sistema simbdlico le permite percibir el mun-
do y conocerse a si mismo, pero ese conocimiento no es exactamente del mundo
o de él mismo, sino de sus representaciones.

La imagen es una re-presentacion, se encuentra en lugar de lo presente,
construida en un tiempo y espacio determinados, constituye un elemento fun-
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damental del discurso histérico. La imagen forma parte del contexto social que
la ha gestado. Por ello la necesidad de integrar el contexto al andlisis para inves-
tigar de modo adecuado, sin cortapisas ni distractores.

La consideracion de Burke sobre la imagen estd sujeta, como en todo do-
cumento histérico, ya sea testimonio oral, ya escrito, al andlisis historiografico.
Las representaciones no son inocentes y las imagenes tampoco. En este inte-
resante recorrido Burke explora lo que Francis Haskell llamaba el “impacto de
la imagen en la imaginacién histérica”.

Por medio de la imagen uno “imagina” de modo mas vivo el pasado. De tal
suerte que la importancia de aquélla en la vida politica y religiosa es funda-
mental. Burke nos ofrece en este texto visiones de lo social, estereotipos de “los
otros” (las cuales subyacen dolorosamene hasta en el propio pafs), relatos visua-
les (las batallas, con los lugares comunes de “vencedores y vencidos”; el cine,
con los relatos subyacentes en las peliculas bélicas), los convencionalismos
sociales imperantes, etcétera.

Burke argumenta un afortunado punto de partida: los enfoques psicoana-
liticos, estructuralistas y posestructuralistas en el anélisis de lo visual. Sin em-
bargo, no explora el terreno puramente teérico, sino que lo objetiva tomando
como referentes una galerfa de imdgenes que lo mismo exploran las efigies de los
emperadores romanos que los retratos de Hitler, las cronicas del tapiz de Bayeux
a los lienzos de Tiziano o Botticelli, los trazos de Delacroix o Rivera a los foto-
gramas de Robert Gardner.

El estilo es claro, accesible, lo cual no demerita la investigacion rigurosa.
Burke elabora un ensayo que, mds alld de consideraciones meramente estéti-
cas, y el andlisis de la composicién pléstica, trata a la imagen considerando la
potencialidad de sus usos histéricos e historiogréficos, las imdgenes como tes-
timonio de imaginacién y vida.

Las imdgenes no son inocentes, como no lo son las representaciones. Ni
siquiera el retrato, plantea el autor. La imagen en el retrato no es espejo, ya que
entran en su configuracién las convenciones de género que presentan al mode-
lo de una forma determinada. Y qué decir de los retratos oficiales, como la foto
de Stalin, asociando en la composicién fotogréfica al dictador con la moder-
nidad “simbolizada por los tractores y las torres de alta tension, asi como por
la luz del amanecer”.

Burke delimita claramente las diferencias entre iconografia e iconologia,
punto central en su estudio. La primera concebida como el significado convencio-
nal de las imdgenes; la segunda entendida como los significados subyacentes
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que revelan el cardcter basico de una nacién, una época, una creencia religiosa
o filoséfica; en este nivel, las imdgenes proporcionan al historiador el testimo-
nio ttil e indispensable. Recorre obligadamente la postura que historiadores
de arte como Gombrich y Panofsky han tomado respecto de la imagen, por la
escuela de Warburg, y sus interpretaciones sobre los cuadros del Renacimiento.
Asi, Burke realiza un recorrido interesante sobre el uso de la imagen en terre-
nos intangibles, pero culturalmente ricos, como lo sagrado y lo sobrenatural.

Alo largo del texto, el autor explora la imagen como objeto de adoctrina-
miento, objeto de culto, estimulo para la meditacién y como arma en los deba-
tes. Reflexiona sobre el cardcter eminentemente politico que tiene el uso de
la imagen en el discurso histérico, asi como la configuracion del pasado a través
de las imdgenes de lo social en las pinturas y fotografias de nifios y mujeres.

Es preciso reconocer el contexto e integrar la imagen en éste para ofrecer
la posibilidad de realizar una lectura global del pasado capturado por un ins-
tante en imdgenes. Segtin palabras del fotégrafo Henri Cartier Bresson: “todo
ello crea un conjunto significativo, el momento decisivo”, en el que la imagen
es todo, menos inocente. (MLM)



Edo, Concha

Del papel a la pantalla.

La prensa en Internet

Sevilla: Comunicacion Social, 2002
(Periodistica, 2).

LA SITUACION INFORMATIVA QUE ACTUALMENTE vivimos, debido a los avances tec-
nolégicos, anuncia una transformacion del periodismo. Segtin Concha Edo,
autora de este libro, investigaciones recientes en Estados Unidos sobre la lectura
en los medios digitales han revelado que los textos noticiosos, particularmente
los titulares y los sumarios, son lo primero que miran los lectores cuando quieren
conocer noticias de actualidad en la Internet.

En dichas investigaciones se detecté que se leen tres veces mds articulos
cortos que largos, pero se profundiza en la lectura de los temas de mayor interés
para el lector. Después de consultar el articulo seleccionado, los lectores pasan
a las fotograffas, los gréficos, el sonido y los videos: “La atencién se capta por el
texto, mientras que en los periédicos y revistas en papel son las imagenes las
que atraen al lector”.

Los nuevos tiempos requieren que, a través de la Internet, se unifiquen los
lenguajes de los diferentes medios de comunicacion, es decir, texto, sonido, fotos,
videos y gréficos fijos 0 en movimiento se unen para llegar a producir un lengua-
je plural, unificador y multimedia, necesario para todos los periodistas.

A través de la Internet, quienes dispongan de una pagina web pueden pu-
blicar sus propios mensajes y opiniones, asi como noticias obtenidas perso-
nalmente. En 1994, se publicé por primera vez en Estados Unidos un periédico
en la Internet; tuvo un costo de cinco délares y en 1998 pasé a ser gratuito.
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Todo esto permite observar que el espacio digital se ha caracterizado por ofre-
cer posibilidades casi ilimitadas de conocimientos en los distintos campos del
saber, aunque también ha habido limitantes para una comunicacién sin fron-
teras, como las leyes del mercado y los obstédculos politicos.

Los estudiosos de la Internet han planteado que la prensa cibernética
debe disefiarse de acuerdo con las necesidades del usuario. El concepto de
prensa a la carta (denominado Dairy Me) contempla esta posibilidad de acer-
camiento al usuario. The Washington Post ha sido uno de los primeros perié6-
dicos on line en ofrecer la posibilidad de personalizar los contenidos, como ya
hacen desde hace tiempo distintos portales, a través de la direccién <mywas-
hingtonpost.com>.

Muchos periodistas independientes han optado por tener un sitio en la In-
ternet, desde donde ofrecen su informacién. La relacion entre el presidente Bill
Clinton y la becaria Ménica Lewinsky se dio a conocer por este medio.

La informacién de la prensa en la Internet retine las siguientes caracteristicas:

<+ Es interactiva: permite la participacion directa e inmediata de una audien-
cia en la que todos pueden ser a la vez emisores y receptores.

+ Es personalizada: hace posible la seleccion activa de los contenidos por
parte de los usuarios de la red.

+ Es documentada: por medio de multiples enlaces (al archivo del propio
medio, a base de datos o a otros articulos) abre muchas mas posibilida-
des de acceso a las distintas materias.

+ Es actualizada: se pueden publicar las noticias en cuanto se producen y
se cambia asi el concepto de periodicidad.

<+ Integra todos los formatos periodisticos: texto, audio, video, grificos y
fotos.

< Puede aplicar los procesos que se ejecutan en un ordenador: facilita servicios
como calculos de inversiones en la bolsa, gréficos de resultados depor-
tivos en tiempo real o busquedas personalizadas de datos.

+ Requiere una nueva concepcion del diseio: va mas alld de la estética y debe,
sobre todo, facilitar al lector la navegacion.

Sin embargo, pese a las muchas bondades (y novedades) de la tecnologia,
y a sabiendas de que el periodismo digital cambiard la profesion periodistica, la
autora sostiene que siempre serd periodista quien sepa contar bien lo suce-

dido. La tecnologia no puede hacer perder la autenticidad ni la sensibilidad.
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A pesar de los nuevos retos del periodismo por la Internet, los periédicos
impresos no parecen haber sufrido demasiado las consecuencias de esta situa-
ci6n. En Estados Unidos, las tiradas de los grandes periédicos han seguido
creciendo y también ha aumentado la oferta editorial para sus lectores, sélo
han perdido mercado las publicaciones sin medios para satisfacer las deman-
das de la audiencia en cuanto a calidad, suplementos y tecnologia. (LEBL)
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del siglo xx_

EN ESTE TEXTO, MARC FERRO, uno de los historiadores franceses mds destaca-
dos de la actualidad, realiza un balance del siglo xx analizando todo un conjunto
de fenémenos: las dos guerras mundiales, la revolucion isldmica, el fin del régi-
men soviético, el sentido de la historia, el cine, las noticias y las enfermeda-
des de esta nueva era. Todos estos acontecimientos se exponen a partir de las
transformaciones politicas, sociales, econémicas y culturales que esos hechos
han generado.

De todas las tematicas estudiadas en Diez lecciones sobre la historia del
siglo XX, destaca un articulo del que aqui nos ocuparemos: “El cine: agente,
producto y fuente de la historia”.

En este escrito, el autor plantea de nueva cuenta la estrecha relacién entre
los hechos histéricos y el cine, en la que este dltimo se constituye en fuente his-
térica, cuya sintaxis resulta sumamente compleja porque no sélo se habla aqui
de un guién y la combinacién de elementos propios del lenguaje cinematogra-
fico, sino de desentrafiar y comprender el mensaje subyacente en cada filme.
Esta premisa permite advertir la importancia del trabajo cinematografico desde
dos planos:

El cine como hecho histérico. Sin duda, el nacimiento y desarrollo del cinematé-
grafo constituye uno de los acontecimientos mas importantes en la historia de la
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sociedad, al convertirse en una herramienta fundamental dentro de la cultura de
masas, para entretener, formar conciencia, reflejar problemas y necesidades de las
colectividades y, desde luego, ser un instrumento politico.

El cine como fuente histérica. Aqui se entiende como reflejo de la realidad
social de las diferentes sociedades. Y en este punto es necesario decir que tanto
el cine documental como el de ficcién tienen valor histérico, ademds, en numerosas

cintas se puede percibir también una intencionalidad histérica.

Sin embargo, en este punto Marc Ferro advierte sobre el riesgo de confun-
dir la historia con la ficcion, pues por necesidades econémicas y por no perder
el fin econémico y el del entretenimiento, con frecuencia se reconstruyen ima-
genes sin un estricto rigor histérico, muchas veces por el cardcter subjetivo del
cineasta, quien recreard la historia segtin sus convicciones y su muy personal
interpretacion del pasado, imprimiendo su propio universo de significaciones.

Un ejemplo que visualiza més claramente este dltimo aspecto es lo suce-
dido con la famosa cinta El acorazado Potemkin de Serguei Eisenstein, en la
que se relata la Revolucion rusa de 1905. La pelicula se ha convertido en uno de
los pilares del cine, de gran relevancia por su innovador lenguaje visual y estéti-
co, asi como por el tratamiento histérico de una tragedia. Sin embargo, la pelicu-
la causé polémica, pues han sido varios los historiadores que han combatido
el “mito” del Potemkin, asegurando que la mayorfa de los detalles mostrados
son falsos.

Ante este panorama, Ferro enfatiza la necesidad de realizar una lectura
critica del filme que recrea escenarios y acontecimientos, pues facilmente se
puede caer en una trampa en la que se confundan historia con ficcién.

No obstante, la importancia del cine como agente, producto y fuente de la
historia es tal que éste puede entenderse como hecho, fuente e instrumento his-
térico, por ello no perdamos de vista las ventajas que este medio ofrece para
trabajar la reconstruccién del pasado. Sobre el cine no se puede olvidar lo que
alguna vez asegur6 Marc Ferro:

tanto para adoctrinar como para divertir a los espectadores de un lado a otro del
planeta. Actualmente se torna imposible negar la participacién de la imagen cine-
matogréfica en el proceso de la construccién de la identidad de un pueblo. Al
final, en todas las partes del mundo, millares de cdmaras se ponen a funcionar en
cada momento, captando escenas reales o ficticias, que consumiremos en mayor
o menor grado. Por lo tanto, estas imagenes formardn parte del modo de c6mo

aprendemos/comprendemos el mundo que nos rodea. Dentro de este cuadro, es
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innegable la funcién social del cine como difusor de ideas, suefios, deseos, mo-

dismos, comportamientos, patrones de identidad.

Sin duda, el cine es y serd un reflejo de diferentes épocas, gracias al cual se
han podido plasmar formas de pensar, sucesos, personajes, anécdotas y senti-
mientos que permiten entender los cambios de una sociedad. Esto lo convierte
también en toda una posibilidad didéctica para aprender y, por qué no, enten-
der el pasado. (MLM)
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Lopez, Manuel
Nuevas competencias para la prensa
del siglo xxi

Manuel Lopez .
it g Barcelona: Paidds, 2004.

A PRINCIPIOS DEL SIGLO XXI, HAROLD BLOOM publicé el libro Cémo leer y por
qué, en el que propone que leemos para explicarnos el mundo y sélo lo hace-
mos para iluminarnos a nosotros mismos. Este planteamiento sobre la lectura se
lo hace Manuel Lépez ante los retos de la prensa en el nuevo siglo ante las nue-
vas tecnologfas.

En opinién de Manuel Lopez, se deben estudiar las estrategias a adoptar para
asimilar la aparicion de la Internet y la forma de complementarla con otros
medios antecedentes, fundamentalmente con el periédico, pues aunque se ha
hablado de su desaparicion ante los cambios tecnoldgicos, esto atin no ha suce-
dido, como tampoco sucedié con la aparicién de la radio y la television.

Se sostiene esta idea porque hay muchas personas capaces de leer y en-
tender un periédico. Asf que el autor se pregunta: “Ante este aluvién de pobla-
ci6n joven que estd en niveles superiores de educacion, :cémo plantearse el
fin del periédico impreso si nunca en la historia del mundo hubo tanta gente
en condiciones culturales semejantes?” Aunque los jévenes leen menos, estan
vinculados a los medios y ambos se enriquecen mutuamente; en lo referente
a los periddicos, éstos se ven obligados a renovar posiciones, porque los lectores
cambian y hacia ellos se tienen que dirigir, ofreciéndoles alternativas que van
desde la sustitucion del personal, por gente con nuevas ideas, hasta la de cam-
bio en los contenidos.
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El periodismo impreso moderno debe dar prioridad a la iconografia junto
al texto. Esto se ha sabido siempre, pero en estos momentos la imagen resume
la lectura. El valor de la infograffa es indispensable, porque buena parte de los
lectores —los jovenes— han sido educados en una cultura de la imagen, pues
muchos de ellos aprendieron a leer con los cémics vy la television.

Manuel Lépez sugiere poner especial atencion en la redaccion de los tex-
tos, pues, con la creciente expansién de la radio y la television, la formula de
la pirdmide invertida ya no es tan eficaz para la prensa escrita, porque sus lecto-
res saben con varias horas de antelacion cudl es la respuesta a algunas de las
preguntas.

El lector busca en el periddico la ampliacion de detalles, la reflexion, el
contacto y otras ventajas que no obtiene de los medios electrénicos. Y el autor,
aludiendo a la idea del acercamiento entre las distintas disciplinas, pone énfa-
sis en que debe incluirse una buena pluma literaria: “Maridar nuevamente
periodismo y literatura significa que el periodista tiene ante sf el reto de narrar
sus historias con una argumentacion légica, atractiva, que cautive a un lector
que ya sabe el meollo del hecho”.

Otra novedad es que ahora el periodista, ademds de tener sus fuentes tra-
dicionales (colaboradores, agencias, corresponsales, enviados especiales), tiene
a su mano la Internet: “A partir de ahora nadie serd buen periodista si antes de
acabar su noticia o su reportaje no ha investigado en Internet”.

El periodismo también ha pasado a ser digital. En éste no hay ediciones,
sino una edicién continuada; el periodista debe ampliar de manera constante
la informacion, ademds de permitir la respuesta del pablico, lo que se cono-
ce como feedback (retroalimentacion).

Para el periodismo digital se presentan nuevos retos y también varios son
los alcances y las transformaciones, tanto en su forma de hacerse, como en la in-
fluencia hacia los lectores. Lo que antes silenciaban los medios tradicionales,
el periodismo digital lo denuncia y el publico puede acceder facilmente a la
informacién, pero también el piblico mismo denuncia a través de la Internet;
asf, la informacion se ha democratizado y, en consecuencia, ya no estara sélo en
manos de periodistas.

Manuel Lépez diferencia entre el periodismo digital y el impreso, con
base en las expectativas de un internauta y las de un lector cldsico. El prime-
ro busca la inmediatez, la novedad, la sorpresa, el multienlace; el segundo, se
regocija con la lectura en profundidad, en busqueda de la reflexion, como dirfa
Harold Bloom. (LEBL)
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La prensa como fuente para la historia
México: Universidad de Guadalajara-
Conacyt-Miguel Angel Porrtia, 2006.

EL PRESENTE LIBRO SE INSCRIBE EN EL CAMPO de la historia de la prensa, cuyos
estudios se han incrementado considerablemente, en la medida que se superé
la idea de que ésta, a diferencia de los documentos e impresos de la época, no
ofrecfa informacién de “primera mano”.

Celia del Palacio Montiel hace una recopilacion de articulos escritos por
historiadores que se han dedicado a estudiar la prensa. En este caso el interés de
la coordinadora es dedicar el libro sélo al estudio de la prensa como fuente para
la historia.

En efecto, durante los dltimos afios, la prensa ha sido revalorada por los his-
toriadores. Ahora es considerada esencial para el estudio y reconstruccion del
pasado. Como afirma Alvaro Matute, una de las caracteristicas distintivas de la
prensa radica en que es fuente de informacion o de “opinién indirecta”, dina-
mica y propositiva, asi como productora de opinién politica.> Este historiador
refiere que fue Daniel Cosio Villegas, quien al percatarse de que la informacion
de la Historia moderna de México se apoyaba en un 50 por ciento en la prensa,
sostuvo que debfa considerarse como productora de informacion, a la vez que

5 Alvaro Matute, “De la prensa a la historia”, en Miguel Angel Castro (coord.), Tipos y caracteres: la
prensa mexicana (1822-1855) (México: 11B, UNAM, 2001), 12; Alvaro Matute, “Prensa, sociedad y po-
litica (1911-1916), en Aurora Cano Andaluz (coord.), Las publicaciones periédicas y la historia de Méxi-
co. 50 aniversario de la Hemeroteca Nacional (México: Hemeroteca Nacional-11B, UNAM, 1995), 63.
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de opinion politica.® La prensa posee, ademds, una inmensa riqueza, pues en
ésta quedan registrados, implicita o explicitamente, multitud de datos y expre-
siones de las diversas facetas del momento histérico en el que se genera.

Asf, como sefiala Alvaro Matute, “el lector interesado en una época, mas
que en un tema particular, puede encontrar en la prensa elementos muy valiosos
para recuperar el espiritu de los tiempos”.” Conocedora de este punto medu-
lar de la prensa, Celia del Palacio pone el dedo en la llaga al dedicarle aten-
cién a este tema en el libro que coordina.

Se puede tomar a la prensa como fuente para explicar fenémenos histori-
cos, y para dar soporte tedrico a su trabajo, Celia del Palacio recurre en el estudio
introductorio a historiadores como Michael Costeloe y Stanley Green, porque
ellos escribieron sus obras basados en la prensa.’

Sin embargo, debemos decir que los periédicos no presentan la verdad
sobre lo sucedid, pues se refieren a los acontecimientos desde la perspectiva de
su época y desde la posicion politica de quienes los dirigen y redactan; por lo
cual debemos acercarnos a éstos tratando de leer y valorar lo que dicen 'y
lo que callan.

La prensa hace una interpretacion de la realidad, no la representa; en ese
sentido, nos involucramos en sus contenidos para saber qué se hace y cémo
se explica el acontecer diario. Su estudio nos ofrece una diversidad de tematicas:
desde las politicas —que son las que mds se han privilegiado—, hasta las eco-
némicas, sociales y culturales. En ultimas fechas, los temas culturales de la
prensa han adquirido mayor relevancia para los historiadores, pues con base en
aquéllos pueden reconstruirse historias de las ideas, de las mentalidades y de
la vida cotidiana.

En este trabajo, Celia del Palacio seleccioné quince ensayos referentes
a aspectos relacionados con la prensa escrita en México: “La poblacién de ori-
gen africano en Veracruz”, “La literatura en la prensa con las Conversaciones
del Payo y el Sacristin, y El Gallo pitagérico™; “La prensa en Guadalajara en las
primeras décadas del siglo XIX"; “La circulacién de impresos en México durante
la época independiente, dos décadas de la prensa mexicana, 1856-1876"; “La

deuda inglesa, la prensa y la implementacion de la politica represora”; “Los de-

6 Matute, “Prensa, sociedad...”.

7 Ibid., 12.

8 Michael Costeloe, La primera repiiblica federal en México. 1824-1835. Un estudio de los partidos poli-
ticos en el México independiente (México: FCE, 1975); Stanley C. Green, The Mexican Republic. The
First Decade, 1823-1832 (Pittsburg: Pittsburg University Press, 1987).
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mentes, la locura y el manicomio en la prensa porfiriana de Orizaba, Veracruz”;
“La prensa y la construccion de las representaciones sobre el delito en la ciu-
dad de México”; “Lo publico y lo privado en los impresos decimonénicos”; “La
idea de la mujer a través de la prensa porfiriana”; “La circulacion de las obras de
Julio Verne en la prensa mexicana del siglo xix”; “El periodismo como recurso
de presion politica”; “El zapatismo visto desde la modernidad en la prensa”;
“La construccién de un discurso racial del indio”; “El exilio espafiol en Mé-
xico”y “Los discursos del movimiento magisterial en el periodismo mexicano”.

Este libro es una contribucién para el conocimiento de la prensa como
fuente historiografica. El interesado en el estudio de la prensa encontrard en

dicho volumen una riqueza informativa indispensable. (LEBL)
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Celia del Palacio Monriel
P Rompecabezas de papel.
La prensa y el periodismo desde
las regiones de México. Siglos xix y xx
México: Universidad de Guadalajara-Conacyt-
Miguel Angel Porrta, 2006.

DURANTE LOS ULTIMOS ANOS, LA PRENSA se ha considerado objeto de estudio y la
historia cultural ha sido el eje de inspiracién para la realizacion de investigacio-
nes sobre este tema. Celia del Palacio Montiel ha abierto, con este libro, un
espacio importante para el andlisis de la prensa de las regiones de México, eviden-
ciando con ello que los estudios centralistas de la ciudad de México no son sufi-
cientes para explicarnos el periodismo en este pafs.

La idea de del Palacio en este libro es tratar de ver que los estudios sobre
la prensa estdn inmersos en una “historia total” y no central. Parte del pensa-
miento de tres autores: Robert Darnton, Armando Petrucci y Roger Chartier.
Del primero retoma la idea de ubicar el contexto del periédico, considerar al
escritor-periodista, editor, comerciante y lectores. Del segundo, el uso de la es-
critura y las maneras de leer, la forma del objeto, las razones por las cuales se
produjo, las apropiaciones que hizo de su momento, ademds de establecer como
necesario el estudio del texto y el lector.

En este dltimo punto se enlaza con Roger Chartier, a quien le interesa,
ademds del andlisis del texto, la préctica de la lectura como una prolongacién de
la produccion del impreso.

La compilacién de Celia del Palacio abarca distintas regiones del pafs, y
diferentes momentos histéricos, que van del siglo xviir al Xix. Para comprender
el papel de la prensa como mediadora social, del Palacio también sefnala su
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esencia comunicativa y propone el estudio de tedricos como Enrique Sdnchez
Ruiz y Martin Serrano.

Este libro incluye trabajos de investigadores que durante largo tiempo se
han dedicado al estudio de la prensa, cuya visién sobre el tema es bastante ma-
dura. Asi, encontramos que estados como Puebla, Zacatecas, Michoacédn, Vera-
cruz, Oaxaca, Chiapas, Sinaloa, Guadalajara, Yucatdn y Aguascalientes tienen un
lugar sobresaliente.

De Puebla se trata de las guias de viajeros, calendarios y almanaques que
se publicaron desde la segunda mitad del siglo xviil hasta 1910. La autora del
articulo en cuestién, Laura Herrera Serna, destaca que los calendarios y alma-
naques contienen elementos de cultura popular, medicion del tiempo, conse-
jos pricticos, literatura, geografia e historia universal y, ademas, eran de bajo
precio.

De Zacatecas, Marco Antonio Flores Zavala hace un recuento de los pe-
riédicos impresos y distribuidos entre 1824 y 1835. El autor dividi6 su estudio en
tres partes: caracteristicas materiales y el contenido de los peridicos, los suje-
tos responsables de los impresos, y los lectores.

En el caso de Michoacdn, se publican dos textos: uno de Ménica Viridiana
Bastida Cortés; el otro, de Adriana Pineda Soto. La primera trata de los empre-
sarios culturales en Morelia, y hace el estudio concreto de José Miguel y Juan
Evaristo de Ofiate. En cambio, Pineda Soto realiza un estudio sobre la prensa
religiosa y el Estado liberal en Michoacan.

Celia del Palacio Montiel examina la prensa especializada durante el siglo
XIX en Veracruz y advierte que dicha especializacion se da a partir de los temas
tratados, y que El Locomotor de Veracruz, de 1849, fue el periédico pionero al
incluir literatura en sus paginas.

Francisco José Ruiz Cervantes y Carlos Sanchez Silva trabajan las imdgenes
en los periédicos de Oaxaca durante el siglo XIx. Por su parte, Sarelly Martinez
Mendoza hace un recuento histérico del desarrollo de la prensa en el siglo Xxix
en el estado de Oaxaca, habla de los lectores y suscriptores de periddicos, de
las primeras imprentas, de los contenidos, de los escritores y de la represion
a la prensa por parte de los diferentes gobiernos.

En el caso de Sinaloa, Jorge Briones Franco realiza el estudio de la region
del norte del estado, habla de la produccién, desde la llegada de la imprenta,
hasta el desarrollo de ésta en los siglos XIX y XxX.

En una ciudad tan importante como Guadalajara, la prensa también se desa-
rroll6 de manera vertiginosa, por ello Federico de la Torre se detiene en el siglo XiX,
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cuando surgi6 un tipo de prensa vinculada a trabajadores, y habla detenida-
mente del periédico Las clases productoras.

De la prensa en Veracruz escribe Miguel Lépez Dominguez, quien estudia
minuciosamente el periédico El Dictamen, vigente de 1898 a 1911. Y, finalmente,
Felipe Escalante Tié habla de la caricatura en el periédico yucateco El padre
Clarencio, publicado entre los afos 1903 y 1909. (LEBL)
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Morelia: Universidad Michoacana
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LI Universidad de Guadalajara, 2004.

LOS DIVERSOS ACONTECIMIENTOS DEL SIGLO XIX, sean politicos (la mayoria de las
veces), econémicos, sociales o culturales, fueron registrados en la prensa, y la del
estado de Michoacan no fue indiferente a ello. En esta investigacion, la his-
toriadora Adriana Pineda Soto realiza un seguimiento de la prensa —avances
y obstaculos— en este estado durante el siglo mencionado.

Pineda Soto parte del surgimiento de la prensa michoacana al llegar la im-
prenta al estado. Realiza una retrospectiva que va de las décadas de los treinta
a los cincuenta, cuando destaca la proliferacion de periddicos; luego se detiene a
analizar el trabajo de las casas tipogréficas de Ignacio Arango y de Octaviano
Ortiz y, por tltimo, sitda a la prensa en un debate publico durante los tltimos
treinta afios del siglo XIX y la primera década del xX: comienza en el afio de 1875
porque, a pesar de la crisis politica y social, hay un incremento de la prensa;
después pasa a analizar la prensa porfirista, de la que subraya elementos mo-
dernos propios del periodismo y de aquel momento politico.

Con esta investigacion se pone de manifiesto que la historia del periodis-
mo no puede concentrarse solamente en la ciudad de México, sino que deben
incluirse los estados de la reptblica. El objeto de estudio es la prensa michoa-
cana, enfocada en la historia cultural, ya que a través de ésta se entiende cémo
se reflejan las representaciones colectivas. La revision de la prensa condujo a la

autora a observar que en la regién habfa muchos ideales que se escribieron en
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sus péginas, asi el “bien publico”, “la felicidad comun”; el deseo de “contribuir
en el bien del Estado” fueron deseos que quedaron plasmados en las paginas de
los periddicos.

Retomando al historiador Joseph Luis Gémez Mompart, Adriana Pineda
ubica su investigacion en la sociedad que la origina, el tipo de industria perio-
distica, la estructura de la empresa informativa, la identidad del periddico, su
indole cultural, la funcién que persigue y los posibles efectos en su ambito. Como
sefiala Pineda, se puede leer en los periédicos michoacanos el deseo de la cons-
truccién de un Estado moderno, ideal manifestado en los periédicos de la ciu-
dad de México constantemente. Asi, el paso a la modernidad a través de los textos
de los periédicos michoacanos se enfila hacia algunos temas: la construccién de
la nacion, de la Constitucion, de la representacion politica, las elecciones, las li-
bertades individuales y la opinién publica.

En este libro se valora la informacién publicada en la prensa michoana,
a la vez que se trata de entender c6mo se inserta en el debate politico nacional,
para resolver ese problema, se analizaron los textos de escritores que se convir-
tieron en constructores de opiniones.

Ademds, se estudian los 6rganos oficiales del gobierno estatal, asi como de
los periédicos independientes del poder. El tnico inconveniente para esto fue
la desaparicién de varios periddicos de la época cuya localizacion ha sido impo-
sible, como ocurre en muchas investigaciones de este tipo.

Para Adriana Pineda, la prensa politica es la que convive en la esfera pu-
blica y trata el tema politico. Dicha prensa politica coadyuvé en la construccion
del Estado al difundir las distintas ideas politicas de su momento.

En este volumen se habla de la vinculacién de la prensa michoacana con las
autoridades politicas, pues muchos escritores del periodismo también ocuparon
puestos publicos, y de ellos dependi6 la circulacién de periddicos, tal como lo
sefiala Pineda: “su disminucién o aumento estuvo, remarcadamente, determi-
nado por las cuestiones politicas de su momento, asi como de las personas y
grupos involucrados en la toma del poder regional”.

La investigacion periodistica de Adriana Pineda ha contribuido a comple-
tar estudios que sobre este mismo tema se han realizado en otros estados. Asi,
podemos tener un panorama mds amplio de lo que pasaba con la prensa en
Jalisco, Yucatén, Sinaloa y otras regiones del pafs. (LEBL)
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Carlos Monsivais

Monsivais, Carlos

Aires de familia. Cultura y sociedad

en América Latina

Aires de ﬁl!‘?‘ll.ll-ﬂ Barcelona: Anagrama, 2000 (Argumentos).
Cultura y sociedad en Amévica Lating

XXVII Premlo Anagrama de Ensuyo

L)
ANAGRAMA

in Argumentos

EN PRINCIPIO, CABE DESTACAR QUE ESTA OBRA recibi6 el vigésimo octavo Premio
Anagrama de Ensayo, cuya publicacién da cuenta de ello. El jurado, integra-
do por Salvador Clotas, Romdn Gubern, Xavier Rubert de Ventés, Fernando
Savater, Vicente Verdu y el editor Jorge Herralde, reconocié de manera uné-
nime la perspicacia del autor para vislumbrar la conformacién del paradigma
cultural de las sociedades latinoamericanas en el siglo Xx.

En siete capitulos, Monsiviis identifica la retérica con la cual los ilustra-
dos han concebido y diferenciado la alta cultura y la cultura popular. Hacia
fines del siglo XIX y principios del XX, cuando se estdn conformando las identi-
dades nacionales como consecuencia de las guerras de independencia, los po-
bres son sinénimo de sordidez, de olores insalvables, de inmoralidad impues-
ta por rasgos faciales y el color de la piel. El pueblo es zona de arquetipos en
los que las virtudes son propias de la nobleza. Racismo y clasismo son las formas
que concede la riqueza.

Con sentido critico, el autor revisa en cada capitulo los cambios signifi-
cativos que experimenta la moral social, a partir de ideas culturales divulgadas
en la prensa, la literatura, el cine, la musica, la radio, la television, los video-
casetes, el disco, la video music, los walkman, los supershows, la industria del
espectdculo, la realidad virtual, el ciberespacio, la Internet y el correo

electrénico.
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Monsivdis empieza por reconocer el patrimonio comtin de las sociedades
hispanoamericanas en el uso de la lengua espafiola, en la prictica de la misma
religion, aunque con realidades y concepciones espirituales e ideologias divi-
didas: liberales y conservadores durante la segunda mitad del siglo x1x; una
izquierda fluctuante y una derecha inamovible en el siglo xx. También com-
parten un mismo proceso histoérico, la desintegracion rural, la migracion a ciu-
dades con sus interminables ampliaciones urbanas, la explosion demografica
y la norteamericanizacion.

Aun cuando la novelistica de finales del XIX se sustenta ya con descrip-
ciones costumbristas, personajes y lenguajes populares, su publicacion en la
prensa s6lo estd destinada a quienes leen. En tanto, los analfabetas hacen uso
de la memoria como archivo literario. Saberse de memoria los poemas se vuel-
ve una forma de lo popular y un rasgo comun de los iberoamericanos. Asi, el
periodismo cumple una funcién editorial que posibilita un modelo cultural
con referencias y significados nacionales.

Esta modalidad editorial también dio viabilidad al modernismo hispa-
noamericano, el cual remodela la sensibilidad colectiva. Con la poesia, sefiala
Monsivdis, se da la ilusién de una vida espiritual. La poesfa introduce la vida
espiritual fuera del templo. Es el gran elemento secularizador de la espiritua-
lidad. Crea la espiritualidad laica, porque no esté dicho desde el pulpito, sino
desde lo intimo.

Los poemas son la nacién desde un haz de sentimientos. De este modo, no-
vela y poesia dotan al pueblo de una imagen verbal y visual. Sin novela y poesia
no hay almacén verbal y visual en la sociedad.

El cine es vanguardia del comportamiento. Una vez que aparece en el
cine, es posible hacerlo en la realidad. El cine distribuye modelos de vida que
se adoptan casi unanimemente. Gracias al cine se aprenden estereotipos. Podria
decirse que las sociedades modernas se constituyen a partir de referentes cine-
matogréficos. La educacion sentimental y los atributos de feminidad y mascu-
linidad son una experiencia comunitaria, compartida por la tecnologfa. También
el aprendizaje emocional inspirado por las canciones va modelando la orgia
sentimental de la cultura popular.

El sentido de lo publico y lo privado ha cambiado a través de una cdmara.
Hay hambre de protagonismo, necesidad de héroes, de innovadores margina-
les. El cine es el gran laboratorio de los cambios sociales. Ahf se transforma el
modelo de lo popular. A nadie le gusta el anonimato con los medios de comu-

nicacién. Popular es ser parte de la experiencia colectiva ptblica.
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Hacia la segunda mitad del siglo XX, los textos de escritores como Reyes,
Borges, Neruda, Paz y Fuentes, entre muchos otros, son ya una aportacion a lo
popular. El lenguaje que proporcionan sus obras a la sociedad permite cons-
truir una actitud critica.

El feminismo es otra de las grandes revoluciones culturales del siglo xx.
Transformé el modo en que las mujeres se vefan a si mismas. Gracias a este movi-
miento surge la llamada liberacion sexual y acaba siendo una de las renovacio-
nes fundamentales en la defensa de los derechos de hombres y mujeres para
decidir sobre su sexualidad.

Ensayo 4gil y sagaz que refiere las incesantes e insospechadas metamor-
fosis del paradigma cultural en las sociedades latinoamericanas del siglo xx.
Una mirada critica que nos lleva a apreciar cémo el impulso de la cultura popu-
lar ha atravesado jerarquias sociales, culturales, incluso geograficas. En lo popular
radica la unidad iberoamericana; en lo popular es posible la democracia, aunque
no sea de arte. (MLRP)



Rabell, Carmen

Periodismo y ficcidn en Crdnica
de una muerte anunciada
Santiago: Instituto Profesional
del Pacifico-Artimpres, 1985
(Monografias del Maitén).

LA IDENTIFICACION DE LOS RECURSOS periodisticos y literarios utilizados en la
novela Crénica de una muerte anunciada de Gabriel Garcia Marquez es tarea de
esta obra. Su vigencia radica en el hecho de evidenciar c6mo, a través de la ret6-
rica del periodismo, se articula una novela que, en el momento de su publicacién,
fue capaz no sélo de ser polémica, sino de concebir novedades tedricas en tér-
minos narrativos.

Desde la fotografia utilizada en la portada, en la que se muestra a un hom-
bre muerto, cubierto con una sabana manchada de sangre, Crénica de una muer-
te anunciada recibi6 las mds severas criticas sobre el grado de detalle con que
se narra el como del asesinato de Santiago Nasar, asocidndolo con la especta-
cularidad de la “nota roja”, publicada en la prensa diaria. Los comentarios mas
benévolos sobre este particular sefialaron el cardcter de nota policial a partir
de la conducta homicida de los asesinos.

Con mayor precision, hubo quienes vieron en el uso de dicha retérica no-
ticiosa un vinculo con el género policial, permitiéndole a la novela captar la
atencion de lectores usualmente alejados de la literatura; es decir, romper el cerco
de la exclusividad intelectual, distinguido por los asiduos lectores de literatura
en general.

Otros se sumaron a la descalificacion en los siguientes términos: “ya se ha
dicho en la prensa, en la radio y en la televisién que el libro es una crénica perio-

158



PERIODISMO Y LITERATURA 159

distica, que no tiene nada de artistico y que, por lo tanto, no puede conside-
rérsele una obra literaria”.

Ante la controversia suscitada por la filiacién de la novela al periodismo
o a la literatura, Carmen Rabell asume en esta monografia el reto de dirimir
dicha ambigiiedad con fundamentos teéricos. El procedimiento utilizado para
identificar en la obra, tanto en la trama como en el uso del lenguaje escrito, lo
periodistico y lo literario, convierte este andlisis en un texto académico util para
empezar a explorar con los alumnos, tanto de letras como de comunicacién y
periodismo, las relaciones entre ambas disciplinas. :Qué coincidencias y diver-
gencias hay entre el periodismo y la literatura?, ¢hay una frontera entre ambos?

Al resenar Rabell las opiniones mds polémicas volcadas hacia la novela en
el momento de su publicacién, inevitablemente viene a la memoria el caso de
algunas obras de la tradicion literaria que en su tiempo fueron puestas en duda.
Tal fue el juicio librado por Flaubert con Madame Bovary, o la prohibicion que
pesé —durante mas de dos décadas— sobre el Ulises de Joyce para su impre-
si6n en paises de habla inglesa, bajo supuestas acusaciones de inmoralidad. La
evocacion viene al caso porque hoy diversos especialistas en narratologfa nos
han hecho saber hasta qué punto un texto verdaderamente original necesita
crear a sus propios lectores, propiciando asi una nueva competencia lectora.
De ahi que el trabajo de Carmen Rabell sea un extraordinario pretexto para
desarrollar capacidades lectoras entre los estudiantes.

En los primeros cuatro capitulos, la autora nos lleva a discernir entre la
anécdota de la realidad extratextual y la de la ficcion, al investigar y analizar
los trabajos periodisticos de Garcia Mdrquez, inspiradores de la novela. Tam-
bién estudia en el texto narrativo como se cumplen los principios periodisti-
cos de exhaustividad, variedad y actualidad, propios de los géneros informativos.
Desde luego, la fundamentacion teérica abarca desde el llamado nuevo perio-
dismo, expuesto por Tom Wolfe, hasta las definiciones de crénica y reportaje
desarrolladas por Violette Morin, Radl Rivadeneira Prada, Michelle y Bair
Charnley.

Los dltimos tres capitulos dan cuenta de la propuesta de una teoria de la
novela, articulada en el despliegue de la retérica periodistica, y de la ficciona-
lidad en ésta. Los tedricos y criticos en los que se basa el anilisis son, entre otros,
George Luckdcs, José Ortega y Gasset, Mijail Bajtin, Julia Kristeva y Michel
Foucault.

De las conclusiones a las que llega Rabell en el terreno de lo literario, des-

taca la identificacion entre periodista y escritor propuesta como narrador-per-
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sonaje en la novela, pues es él quien narra y escribe para reconstruir “el espejo
roto de la memoria”, ambos impotentes ante la realidad “real” y creadores de
mitos montados sobre el lenguaje. Este falso autor que lleva al lector ingenuo a
identificar en aquél al propio Garcia Méarquez, también periodista y escritor.

Lo recomendable y particular del estudio que nos propone Carmen Rabell,
entre la amplia bibliografia dedicada a las obras de escritores que comparten
su quehacer literario con el periodismo o viceversa, es el haber realizado el
analisis sobre un texto que retne todas las interrogantes de lo que se ha llama-

do la “incémoda frontera” entre periodismo vy literatura. (MLRP)



Ramirez, Sergio

El viejo arte de mentir

México: FCE-ITEsMm, 2004

(Cuadernos de la Cétedra "Alfonso Reyes”).

ESTA OBRA ES UN COMPENDIO DE PRACTICOS consejos para quienes desean
incursionar de manera profesional en el oficio de escritor. Su estrategia arranca
con la diferenciacion entre realidad real o factica y realidad ficticia o imagi-
naria. En cinco apartados, con sus correspondientes acercamientos teéricos y
ejemplos extraidos de una rica y diversa relacion de textos literarios, Sergio Ra-
mirez teje y entreteje sus lecciones, tomando como hilo conductor tres cate-
gorfas fundamentales: la imaginacion, la verosimilitud y el lenguaje.

En el primer capitulo, “La imaginacién, espejo miltiple de la realidad”,
este autor nicaragiiense nos conduce a reflexionar que, frente a un universo real,
objetivo, es necesaria una accion recreada a través del lenguaje. El escritor de
ficciones pone en juego su apreciacion subjetiva: experiencias, tradiciones, pre-
juicios, expectativas y deseos. Pero por muy cercana o lejana que sea su relacion
con esa realidad, ha de poner en prictica una recreacién legitima de los hechos
reales. La imaginacion, por tanto, debe potenciar, a través del lenguaje, un distan-
ciamiento que posibilite la credibilidad y verosimilitud de los hechos narrados.

La ficcion debe referirse a un mundo posible. En este sentido, la obra na-
rrativa ficcional es una metédfora epistemoldgica de la realidad. Sabemos que hay
fronteras imprecisas, entre un universo real y uno ficticio; ambiguas fronteras
entre periodismo y novela, entre novela e historia. Y esa frontera se construye con
artificios formales. Ese es el trabajo de un escritor. Construir mentiras verda-
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deras. De ello habla Ramirez en su segundo capitulo, “L.a mentira verdadera,
el arte de lo verosimil”.

Asi, el escritor, para que le crean, tiene que ofrecer pruebas de lo narrado,
y el més viejo de los recursos para lograrlo es demostrar su presencia en el lugar
de los hechos. Este es un procedimiento comtn en la escritura real y en la de
ficcion. Recordemos que “a través del lenguaje estamos creando una realidad
paralela. Es una realidad nueva, que en ningtin caso serd igual a la que nosotros,
como punto de partida, estamos identificando como realidad” (45). Esta nueva
realidad estara definida por dos elementos: su transformacién en imaginacién
y el lenguaje a través del cual se opera esa transformacion.

En el tercer capitulo, “Reglas para saber mentir y convencer”, Ramirez
resalta los procedimientos formales relacionados con la estructura del relato,
recordandonos que las pruebas de verosimilitud constituyen un rasero parejo
tanto para la escritura de ficcién, como para la escritura de realidades, tratese,
por ejemplo, de novela o reportaje.

Ramirez insiste en los innumerables recursos del lenguaje para orientar en
la generacion de impresiones que hagan creibles los hechos representados
en la escritura. También nos previene de que la realidad creada es una paralela,
producida por la imaginacion y transformada por el lenguaje: “El narrador lite-
rario que estima su oficio deberd ser capaz de describir siempre una casa, una
calle, un rostro, una figura, como si en el mundo sélo siguiera existiendo la pala-
bra como tnica forma de comunicar a los demds lo que vemos”( 67).

Dentro del terreno de la experiencia individual, Ramirez recuerda su pro-
pio quehacer en el cuarto capitulo, “Paisaje personal. La cocina de mis propios
libros”. Apunta que la escritura es un asunto de soledad y disciplina, que nace
de “la necesidad apremiante de comunicar a otros lo que uno cree extraordi-
nario, digno de ser contado [...]. La necesidad, por lo tanto, hace al escritor”
(75). Dicho apartado concluye con una serie de consejos practicos, pues “antes
de atrapar al asesino es necesario atrapar al lector” (102).

“El dngel de la historia (Temas y motivos de la escritura narrativa en
América Latina)” es el capitulo final de este compendio. Aqui Sergio Ramirez
escritor, historiador, investigador y critico de la literatura hispanoamericana
reconoce una serie de circunstancias que han creado un continente y una lite-
ratura con caracterfsticas propias.

Los conquistadores espafioles —senala Ramirez— trafan en su cabeza otros
marcos conceptuales y otros deseos e ilusiones. Su mirada sobre el nuevo con-

tinente serd, por consiguiente, distorsionada, llena de exageraciones. Mientras
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que el mito de los indigenas, de un héroe que regresaba para liberarlos, fue la
causa de su derrota al ver aparecer a los conquistadores. Desde entonces, ha sido
imposible separar la mentira de la verdad.

De ahi que la construccién de mentiras noveladas es la mejor forma de
un conocimiento de la verdad y ésta se realiza sustituyendo las verdades men-
tirosas de la historiograffa oficial con mentiras verdaderas. El trabajo del escri-
tor es comunicar, antes que nada, los asuntos en los que habita la condicién
humana. (MGPG)



Romero, Lourdes

La redlidad construida en el periodismo.
Reflexiones tedricas

Meéxico: Fepys, UNAM-Miguel Angel Porrta,
2006.

EN UN PRIMER MOMENTO, LOURDES ROMERO hace una reflexién sobre la activi-
dad periodistica. Sefala que para construir una teoria del periodismo es nece-
sario desechar ideas erréneas, repetidas insistentemente en la préctica y en la
ensefianza periodistica.

La objetividad es una de esas ideas que los medios manejan como verdad
axiomatica, sobre la cual sustentan toda su labor. El texto demuestra cémo la
objetividad exigida a los periodistas no sélo es una ilusién, porque los resultados
de una investigacién siempre estardn determinados por una subjetividad in-
tencionada. Es decir, la objetividad no se da en el hecho, sino en la reconstruc-
cién producto de la labor periodistica. De ahi que los periodistas y los medios de
comunicacién sean constructores de la realidad. “En el relato periodistico, la
realidad es punto de partida y resultado; la realidad es construida segtin prin-
cipios comunes a todo relato y de acuerdo con las peculiaridades del relato
periodistico”.

Este planteamiento conduce a la autora a afirmar que en la actividad perio-
distica se establece un pacto entre el emisor y el lector, en el que el periodista
no puede hacer pasar su texto por lo que no es “la realidad”. Dicho pacto con-
siste en que el emisor expresa lo sucedido tal y como lo observé, y el destina-
tario acepta lo expresado en igualdad de condiciones. El periodista convierte los
hechos en relato; al procesarlos, los manipula: los selecciona, organiza, jerar-
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quiza y somete a las exigencias del lenguaje. El resultado de esta subjetividad
se presenta al lector para que él los verifique y actualice.

La aportacion de esta obra radica en la aplicacion del andlisis narratoldgico
a los relatos periodisticos. Identifica las estructuras narrativas que construyen
el discurso no ficcional y su funcionamiento. En este orden de ideas, nos habla
del narrador y del mundo narrado.

En el primer caso, explica que el periodista, para evidenciar ante el lector
su capacidad de investigacion, trata de mostrar que ha sido testigo presencial
de los hechos. Por ello no es extrafio encontrar relatos en los que el reportero,
ademds de testigo, participa como actor en la historia que cuenta, y atin més,
también asume el papel de narrador; es decir, “se convierte en el sujeto de la
enunciacion, cuya funcién principal es contar y, por lo tanto, ser el responsable
de lo que narra en el relato” (70).

Asimismo, asienta que para cualquier tipo de anilisis es indispensable
reconocer con qué tipo de narrador nos encontramos. El narrador, para orga-
nizar su relato, recurre a dos procedimientos no relacionados con las formas
gramaticales, sino con actitudes narrativas: contar la historia por boca de un per-
sonaje (narrador homodiegético) o por alguien ajeno a la historia que se relata
(narrador heterodiegético). Aparte de abarcar la identidad del narrador, explica
los niveles enunciativos y temporales del acto de narrar.

En cuanto al mundo narrado, abarca las dimensiones espacial y temporal
del relato periodistico, o sea, dénde y cudndo sucede la accién. El orden tem-
poral de un relato consiste en confrontar el orden de los acontecimientos en
su sucesion cronoldgica lineal (tiempo de la historia) y su disposicién concreta
en el relato. “La isocronfa narrativa, es decir, la perfecta coincidencia tempo-
ral entre los acontecimientos del relato y los de la historia es mds hipotética
que real” (133). De ahf que los relatos periodisticos no pretenden reconstruir
los sucesos tal y como sucedieron, sino, sobre todo, explicarlos.

Romero procede a analizar las estrategias persuasivas de las que se vale el
periodista para dar garantias de credibilidad de lo expresado en su texto, asi como
para que el lector compruebe su validez.

Visto desde esta perspectiva, el periodismo requiere de un nuevo lector:
uno que sea critico y activo, dispuesto a poner en duda los hechos relatados, los
cuales se refieren, principalmente, a problematicas sociales y a denuncias de
toda indole.

En este estudio se dilucidan los artificios del lenguaje escrito, con los cua-

les se crea la ilusién de “realidad”; también ayuda a desenredar la polémica
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sobre la frontera entre literatura y periodismo. La ambigiiedad se presenta cuan-
do los textos creados para este tltimo incorporan artificios con pretensiones
estéticas, propios de la literatura.

Cabe subrayar la claridad y profundidad con las que Lourdes Romero ana-
liza la conformacion del discurso periodistico, lo que implica una reflexion ted-

rica sobre el quehacer de este oficio. (MGPG)



Susana ROTKER

LA INVENCION
DE LA CRONICA

Rotker, Susana

La invencién de la crénica

México: Fce-Fundacion para un Nuevo
Periodismo Iberoamericano, 2005.

SUSANA ROTKER PLANTEA EN ESTE LIBRO dos cuestiones sumamente polémicas:
la primera, que entre el periodismo y la ficcién no existen fronteras; al contra-
rio, se encuentran entrelazadas en la crénica; la segunda, que ese puente de union
no lo instituyeron, como se dice, los estadunidenses que denominaron su acti-
vidad como “nuevo periodismo o literatura de no ficcién”: Tom Wolfe, Truman
Capote y Norman Mailer, entre otros, sino que se funda desde el siglo XiX con
el nicaragiiense Rubén Dario, el mexicano Manuel Gutiérrez Ndjera vy, sobre
todo, el cubano José Marti. Es asi como la autora reconstruye la evolucion de
la crénica como un género especifico de América Latina, que permite la pro-
fesionalizacion del escritor y crea una nueva forma de narrar.

La creacion periodistica de Marti, junto con la prosa de Darfo y Gutiérrez
Ndjera, constituyen el argumento con el que Rotker explica la génesis de la
crénica modernista. Esta investigacion focaliza sélo los textos de la época mo-
dernista, puesto que allf surgié su conformacién particular como encuentro entre
el periodismo vy la literatura. El término crénica ya se usaba desde el comienzo
mismo de la literatura hispanoamericana con los cronistas de Indias, pero no con-
templaba la inmediatez del periodismo. Es decir, la crénica, no sélo como género
literario, sino como pionera e introductora de una nueva forma de reportar los
mads variados acontecimientos en las sociedades latinoamericanas, transforma-
das indiscutiblemente en los tltimos afos del siglo Xxix.
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La crénica expresa el sincretismo modernista. Toda técnica plastica se in-
cluye como parte del retrato narrativo-descriptivo del nuevo periodista: el cla-
roscuro de Gutiérrez Ndjera, el impresionismo y expresionismo de Marti o el
simbolismo de Dario. Pero siempre atentos a no reproducir el costumbrismo
del arte en boga ni los regionalismos de la pintura ocupada en la imitacion de
formas. Estos escritores-periodistas manifestaron en su obra las aspiraciones
de una época y una generacion que querfa despejar y andar sus propios caminos.
Los poetas eran, a la vez, redactores y corresponsales, y supieron combinar lite-
ratura y periodismo en su justa dimension.

La autora observé que en la produccién y escritura de este selecto grupo
se hallaba el origen de una aventura, la cual, ademds de romper viejas estruc-
turas narrativas aportd, desde el seno del periodismo, un novedoso y diferente
modelo de expresion. Textos en apariencia perecederos, escritos ex profeso para
el cierre de alguna edicién periodistica, resultaron obras fundacionales de la
excelencia en la escritura periodistica latinoamericana:

La crénica —apunta Rotker— es un producto hibrido, marginado y marginal, que
no suele ser tomado en serio por la institucién literaria ni por la periodistica, en
ambos casos por la misma razén: el hecho de no estar definitivamente dentro de
ninguna de las dos. Los elementos que una reconoce como propios y la otra como
ajenos sélo han servido para que se la descarte, ignore o desprecie precisamente

por lo que tiene de diferente (225).

Por medio de la crénica, como punto de inflexion entre el periodismo y la
literatura, se cree que la forma de interpretar o de concebir la autonomia de los
discursos ha producido ambigiiedad en los modos de delimitarlos, sobre todo
a la crénica literaria. La “realidad” ha quedado para otras disciplinas, como si
lo estético y lo literario sélo pudieran aludir a lo emocional o imaginario, como
si lo “literario” de un texto disminuyera en relacion con el aumento de la referen-
cialidad, como si los otros discursos escritos estuvieran exentos de ser también
representaciones, configuraciones del mundo, racionalizaciones, elaboraciones
que encuentran tal o cual forma de acuerdo con la época. “Se ha confundido lo
referente real con el sistema de representacion, como si lo objetivo de un texto
fuera ‘la verdad'y no una estrategia narrativa” (226).

Rotker concluye que la crénica, con su indisoluble hibridez, las imper-
fecciones como condicién, la movilidad, el cuestionamiento, el sincretismo y

esa marginalidad que no cesa de acomodarse en ninguna parte, son la mejor
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voz de una época —la nuestra— que a partir de entonces sélo se sabe que es
cierta la propia experiencia, que se mueve disgregada entre la informacién
constante y la ausencia de otra tradicién que no sea la de la duda. Una época
que vive —como los modernistas— en busca de la armonia perdida, en pos
de alguna belleza (230).

La invencién de la cronica es el resultado de un arduo trabajo de investi-
gacion, seleccion y andlisis para reivindicar el papel de la crénica en el deve-
nir y consolidacion de lo que hoy conocemos como periodismo moderno o de
vanguardia. Es también una invitacién a poner en duda los propios habitos
de lectura y métodos criticos. (MGPG)
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