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EDITORIAL

Resulta muy grato presentar a los lectores el nimero
20 de larevista La T3rcera Orilla que, en esta edicion,
recopila experiencias e indagaciones sobre el cine
documental, laimagen vy la literatura. Estas propues-
tas fueron postuladas por autores afines a la Facul-
tad de Ciencias Sociales Humanidades y Artes de la
Universidad Auténoma de Bucaramanga (UNAB).

En la seccion dedicada a articulos de investigacion,
se incluyen textos que se referieren a la formacién
audiovisual y a la intervencién del arte en represen-
taciones graficas.

De una parte, los documentalistas René Alexander
Palomino Rodriguez y Frank Alexander Rodriguez
Rojas, reconocidos por Colciencias por su creacion
artistica como investigadores, y la guionista Yulenis
Stella Caballero Mier presentan el texto “Disefio de
una metodologia para la escritura de proyectos do-
cumentales en el aula”. Este texto sintetiza la per-
tinencia de sistematizar la escritura y el desarrollo
de proyectos de no ficcién en el ambito de la profun-
dizacién documental del pregrado de Artes Audiovi-
suales de la UNAB, programa en que estan inscritos
los autores. Al considerar las practicas docentes que
intervienen en las asignaturas de realizacion de cine
documental yl revisar el estado del arte sobre los
imaginarios y las distintas formas de la escritura, se
identifican problemas metodoldgicos que afectan el
proceso de disefio y realizacién de obras del género
documental. En consecuencia, el objetivo de la in-
vestigacion es establecer una estrategia metodolé-
gica que contribuya al proceso creativo encaminado
al desarrollo de productos de este tipo.

Por otro lado, en el texto “La ciudad y sus mapas:
representaciones cartograficas de Amsterdam en el

arte conceptual”, la artista Esmeralda Gomez Galera,
vinculada a la Universidad de Castilla, La Mancha,
reflexiona sobre el mapa como mecanismo de repre-
sentacion del territorio y como dispositivo poético
apropiable por las practicas artisticas. Con tal fin,
realiza un andlisis de las obras de tres artistas con-
ceptuales que, durante las décadas de los sesenta
y setenta, desarrollaron parte de su produccion en
Amsterdama: Sol LeWitt, Stanley Brouwn y Jan
Dibbets. Ellos, reunidos en la galeria Art & Project,
desarrollaron representaciones fragmentarias y ex-
perienciales de la ciudad a través del uso de mapas.

También nos encontramos con el articulo “El perio-
dico 15: reconstruccion historica y sus aportes en
la formacion periodistica”, de los profesores Ricar-
do Jaramillo Pulgarin y Javier Sandoval Montafiez,
adscritos al programa de comunicacion social de la
UNAB. El articulo se propone o documentar la evo-
lucion histdrica del “Periodico 15" y establecer su
papel i5como espacio de practica en la ensefianza
del periodismo.

Para cerrar esta seccion, el docente Diego Rojas, de
la Universidad de Guayana, nos comparte su articulo
resultado de investigacion titulado “La idea de lite-
ratura en la Nueva Critica Literaria Latinoamericana
(1970-1985)". El objetivo de este articulo radica en la
descripcién y comprension de la labor impulsada por
la Nueva Critica Literaria Latinoamericana y su inser-
cién en una larga tradicién del discurso critico. Tal
discurso, en América Latina, inicia en el siglo XVII,
para que, en esta nueva vision, el critico sirviera de
sujeto politico que coadyuvara a la transformacion
y reconstruccién de un nuevo espacio plural y demo-
cratico llamado “Latinoamérica”.



En la seccién de reflexiones, las publicaciones selec-
cionadas se refieren a las representaciones visuales,
literarias y al patrimonio narrativo nacional.

El articulo “Visualizacion fotografica y proyeccion
social”, de Véronique Modéjar, profesora de la Uni-
versidad Nacional de Colombia, sede Medellin, alude
a la inocencia del acto fotografico en la realidad,
desde su intervencion fragmentada, fundadora de
criterios de construccion de identidad y mentalidad.
Se establece, a través de la representacion fotografi-
ca, un impulso ecualizador de clases socioculturales
que consolida cierta jerarquia en las mentalidades
de pueblos y gobernantes del mundo contempora-
neo, concebido como espectaculo del consumo.

Helen Hernandez Paez y Andrés Leal Gil, vinculados
a la Universidad del Tolima, en su texto “Pétalos: Ol-
fato y obsesién de caracter monstruoso”, descartan
entender lo monstruoso en términos de deformidad
y prefieren rastrear aquello que puede ser y constitu-
ye a un ser monstruoso. Del mismo modo, exploran
las relaciones entre el cuerpo, sus olores y los valo-
res asignados a estos a través de la normalidad, en
un intercambio dialdgico de lo humano, lo inhumano
y lo animal, en otras palabras, de lo aceptado como
monstruoso. Para tejer estos planteamientos, toman
como referencia el cuento “Pétalos”, de la mexicana
Guadalupe Nettel, en que lo monstruoso, vinculado
al cuerpo, toma preponderancia por medio del senti-
do del olfato. Se aparta lo monstruoso de su nocién
reducida y, en su lugar, se aborda en su vinculo con
el pensamiento filoséfico y arqueoldgico de diversos
autores, como Michel Foucault, David Le Breton,
Jean Luc Nancy y Friedrich Nietzsche. Esto tienen el
fin de identificar y localizar puntos de convergencia
que arrojen nuevas perspectivas y maneras de abor-
dar la complejidad del cuerpo y los hedores que lo
configuran alrededor de lo monstruoso.

Para los marxistas, todas las formas de arte y, en
4

especial, la literatura, constituyen el reflejo artistico
de la realidad inmediata. Segun ellos, los textos lite-
rarios deberian propender a describir, de la manera
mas fiel, los acontecimientos sociales y las coti-
dianidades de la realidad. A la luz de esta reflexion,
Jorge Ortiz, vinculado a la Universidad Auténoma de
Bucaramanga, sefiala que “Leccion de domingo”, del
escritor colombiano Hernando Téllez, es un cuento
que, aunque construido a partir de la creatividad e
imaginacion del autor, es, igualmente, un reflejo ar-
tistico de una realidad concreta.

Luz Peralta, vinculada a la Universidad Auténoma
de Bucaramanga, retoma a otro autor. Su texto “Res-
catando al escritor Temistocles Avella Mendoza”
reflexiona acerca del autor sogamosefio olvidado en
el contexto literario del municipio que lo vio nacer.
Con mas de dos novelas histéricas y varias publi-
caciones de diverso caracter, Temistocles es prac-
ticamente desconocido. Con el fin de recuperar el
legado literario del escritor, la autora comenta varias
de sus obras célebres, incluidas “Anacoana” y “Los
tres Pedros en la red de Inés de Hinojosa”.

Finalmente, en la seccion Tercera orilla se abre un
espacio para la reflexion literaria y la fotografia.

Inicia Erika Zulay Moreno Bueno, integrante del colec-
tivo “iBANG! De crimenes y letras” de la Universidad
Auténoma de Bucaramanga. Junto a estudiantes del
grupo de investigacion, presenta las resefias de las
novelas “La lectora” (Sergio Alvarez, 2000), “Relato
de un asesino” (Mario Mendoza, 2014) e “Hilo de
sangre azul” (Patricia Lara, 2009). La primera es un
divertido relato sobre el secuestro, el bajo mundo,
el trafico de drogas y el dinero fécil. La segunda, un
alucinante recorrido por el alma de un asesino preso
que trata de reconstruir su vida a través de sus me-
morias. La tercera es la historia de una periodista
que encuentra un hilo de sangre que sale del apar-
tamento de un reconocido financista que, a su vez,
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maneja el dinero de influyentes personajes, varios
de ellos vecinos suyos. Se trata de tres novelas que
tienen como escenario comun a Bogota y que coinci-
den en un asesinato como argumento central.

A continuacion, el escritor e historiador vinculado a
la Universidad Industrial de Santander, Samuel Casta-
feda Jaimes, deja a consideracion de los lectores su
cuento “Expiacion”.

Concluye esta edicion un reportaje grafico basado
en imagenes logradas en el rodaje del documental
interactivo “Sin oficio”, trabajo de grado de Laura
Consuelo Cardenas Moreno, estudiante de Artes Au-
diovisuales de la profundizaciéon en documental. Es
presentado por la productora Ella Carolina Cardona
Cadena, profesora de la Universidad Autdbnoma de
Bucaramanga e investigadora reconocida en Col-
ciencias por su creacion artistica.

Carlos Ernesto Acosta Posada

Director del programa de Artes audiovisuales
Universidad Autonoma de Bucaramanga
Correo: cacosta@unab.edu.co

5



DISENO DE UNA METODOLOGIA PARA LA
ESCRITURA DE PROYECTOS DOCUMENTALES EN EL

AULA

René Palomino Rodriguez - Yulenis Stella Caballero Mier - Frank Alexander Rodriguez



LATERCERA ORILLA #20, Julio 2018

DESIGN OFAMETHODOLOGYTO WRITEDOCUMENTARY PROJECTS INTHE CLASSROOM

RESUMEN

El presente articulo expone la pertinencia del disefio
de una metodologia para la escritura y el desarrollo
de proyectos documentales en el aula, en el marco
de la profundizacion documental de la carrera de
pregrado de Artes audiovisuales de la Universidad
Auténoma de Bucaramanga. Teniendo en cuenta las
practicas en el aula de los profesores que intervienen
en las asignaturas de realizacién de cine documen-
tal y haciendo una revision del estado del arte sobre
los imaginarios y las distintas formas de la escritura
para documentales, se identifican ciertos problemas
metodoldgicos en relacién con la escritura, recurren-
tes en el proceso de disefio y realizacién de proyec-
tos documentales. Por este motivo, el objetivo de la
investigacién en el aula es establecer una estrategia
metodoldgica que contribuya al proceso creativo
para el disefio y la escritura de obras documentales
en el aula.

Palabras clave: cine, documental, guion, metodolo-
gia, géneros textuales.
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ABSTRACT

This article depicts the relevance of the design in
a methodology for the writing and development of
documentary projects in the classroom, within the
framework of the documentary line of specialization,
in the undergraduate Audiovisual Arts program at
UNAB University. Having in mind classroom practices
of teachers involved in the documentary filmmaking
modules and, making a review about the state of
the art on the theories and the different methods of
writing for documentary, certain methodological pro-
blems related to the writing process, and recurrent in
the specialization line in documentary, are identified;
reason why, the aim of the research in the classroom,
which is part of the present text, is to establish a
method strategy that contributes to the creative
process for the design and writing of documentary
works in the classroom.

Keywords: Film, documentary, script, methodology,
textual genres.
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Disefio de una metodologia para la escritura de proyectos documentales en el aula

INTRODUCCION

Desde el afio 2012, un poco mas de 200 estudiantes
han cursado la profundizacién documental al final de
su pregrado; en este marco, se han desarrollado alre-
dedor de 50 proyectos documentales, algunos de ellos
con exhibicién o circulacién nacional e internacional.
sSin embargo, se evidencié que la metodologia de
escritura durante el proceso de disefio y realizacién
de los proyectos, en algunos casos, no contemplaba
la reflexion frente a modalidades y formas inherentes
al género, desconociendo parte de la evolucion ex-
presiva del cine documental y de sus estéticas mas
contemporaneas. Como resultado, se observa la
utilizacion de formas documentales candnicas, ago-
tadas o subvaloradas en escenarios de intercambio
de obras documentales, como festivales o0 muestras
especializadas del género, algo paraddjico en obras
académicas documentales, que suponen un minimo
de problematizacion y experimentacion acerca de su
planteamiento formal y estético.

El objetivo principal de la profundizacién es brindar al
estudiante herramientas conceptuales y metodoldgi-
cas que le permitan desarrollar un proyecto creativo,
apropiando las herramientas del lenguaje audiovisual,
en este caso, mediado por la forma documental para
construir representaciones del mundo real. En la Fi-
gura 1, se aprecian los diferentes elementos que se
contemplan en el proceso creativo.

A partir de este esquema, la obra audiovisual puede

entenderse como un discurso sincrético y multimo-
dal. Sincrético, porque estda constituido por diversos
sistemas de significacién y comunicacién que, en
conjunto, corresponden a un mismo proceso de
percepcion por parte del destinatario (espectador),
quien entra en contacto con la obra filmica. Por su
parte, es multimodal porque el objeto, la obra como
bien de intercambio cultural, estd constituido por
diversos sistemas de comunicacion y significacién
que afectan de manera diferente los sentidos del
cuerpo que entra en contacto con ella.

Las obras documentales audiovisuales, en general,
remiten a hechos o personajes del mundo real, sin
considerar si el personaje aun existe o que los hechos
hagan parte del pasado. Este “asunto” o “tema” del
que se quiere construir una representacién conforma
el contenido de la obra, lo que obliga al autor a tener
un conocimiento profundo sobre la cuestidn o, si no
posee este conocimiento, a disefiar una estrategia.
De la mirada sobre ese contenido, surge el punto de
vista del autor sobre aquello que busca representar.

El proceso creativo comienza cuando el autor se
cuestiona acerca de la forma que tendra su obra y
como la percibira el publico; es decir, cuando se pre-
gunta como construir la representacién. Este proce-
so se denomina cinematografizacién’, proceso en el
que el autor debe dominar los cédigos del lenguaje
audiovisual que constituiran los efectos de sentido
que expresaran la obra. Por ejemplo, los cédigos que
determinan el género cinematografico, si una pelicu-

1 El concepto de cinematografizacién es explicado por Desiderio Blanco (2003) con relacion a la funcidén semiética del discurso
filmico, al proceso de percepcion en el que los cédigos filmicos generan efectos de sentido diferentes a otro tipo de cédigos. El texto fil-
mico como tal logra transmitir sensaciones en el observador (por su capacidad de imitar el mundo que busca representar), al respecto
el autor plantea algunos ejemplos: “[..] resulta claro que la forma de cualquier cédigo —el gesto, por ejemplo— adquiere un aspecto, un
matiz diferente al inscribirse en un cédigo icénico o en un cédigo verbal. Es decir, un gesto “visto”, una pelea “vista”, no producen exac-
tamente, los mismos efectos de sentido que un gesto o una pelea “leidos”, aunque en ambos casos mantengan su autonomia como
cédigos. Y la razén de ese contagio reside en el hecho, ya sefialado, de que tales cédigos constituyen el plano de contenido de otros
cédigos especificamente cinematograficos, que los invisten de ciertos rasgos especificos, como por ejemplo la iconicidad. Y es en ese
sentido en el que se puede seguir hablando de “cinematografizacién™ (Blanco, 2003,p.45).
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la es de cine negro, responden a un codigo tematico
que determina su puesta en escena. Estos cédigos
pueden alterarse o subvertirse por lo que algunos
autores contempordneos no etiquetan su cine ni
como obra de ficciéon ni como documental.

Lo expuesto anteriormente es una sintesis de la es-
tructura general que determina el proceso creativo
en el aula, al interior de la profundizacion en docu-
mental. Esta requiere por parte de los estudiantes,
tanto de un ejercicio constante de escritura, como
de la apropiacion de diversos dispositivos para la
escritura de documentales.

A partir de la observacién de los procesos de dise-
flo y desarrollo de los proyectos audiovisuales en el
aula, se evidenciaron vacios conceptuales y metodo-
|6gicos en los estudiantes, entre ellos:

a) Persiste una confusioén entre los géneros
textuales propios del quehacer audiovisual y no se
entienden las formas y el objeto de piezas bésicas
que describen una obra: la sinopsis, el argumento, el
tratamiento audiovisual, entre otros.

b) En algunos procesos se cuestiona la per-
tinencia de la escritura del guion para el disefio de
un documental. Cuando no se cuestiona el proceso
de escritura, se plantean alcances tematicos y esté-
ticos que no se reflejan en la calidad final de la obra
audiovisual.

c) A pesar de que algunas de estas obras
han tenido reconocimientos en distintos ambitos,
los aportes creativos en relacion con las formas de
representacién documental, en general, no han sido
muy diferentes al resto de proyectos que se han de-
sarrollado en semestres inferiores.

Por lo anterior, se hace necesaria la implementacion
de una metodologia para el proceso de escritura

de proyectos documentales, que derivan (y se invo-
lucran) en el proceso de disefio y construccion de
obras cinematograficas de caracter documental, para
solventar los vacios metodoldgicos que dificultan los
procesos de investigacion-creacion en funcién de los
documentales en construccion en el aula.

METODOLOGIA

Gouvéa Pimentel (2009) describe la metodologia
como “una construccién conceptual, elaborada por
la intervencion del método. Podemos decir que es
una espiral de conjuncién de métodos, unidos a la in-
novacioén de acciones creadoras de nuevos métodos,
gue a su vez se integraran a nuevas metodologias, y
asi sucesivamente” (p.39). Desde esta perspectiva,
el proceso metodoldgico, aunque deriva del método
cientifico, en el caso de las ciencias humanas no
siempre se cumplen los pasos del método, ni tam-
poco en un orden establecido. Podria afirmarse que
cada obra conlleva su propio desarrollo metodolé-
gico. A este respecto, la autora afirma que, aunque
todo método se basa en un sentido del orden, en el
caso de las artes el orden que mas interesa es el
generativo, ligado al proceso de creacion: una suer-
te de hechos y eventos en los cuales la creatividad
dicta el rumbo del desdoblamiento, por ser ella la
piedra fundamental del proceso (p.38).

A partir de estos planteamientos, se asume el proce-
so metodolégico como una suerte de ruta suscep-
tible de ser recorrida de manera distinta por parte
del autor/estudiante. El objetivo es desarrollar una
herramienta pedagdgica que, si bien contribuye a
aclarar las dudas y los vacios conceptuales y meto-
doldgicos evidenciados en los estudiantes e inclu-
sive en los docentes, se busca evitar que se esta-
blezca como un proceso cerrado, como una camisa
de fuerza que constrifia el proceso creativo de cada
proyecto.
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Una vez detectados ciertos vacios conceptuales du-
rante el proceso de disefio de los proyectos documen-
tales, el primer paso metodoldgico fue la construccion
de un estado del arte sobre el proceso del guion para
documental. Se tuvo en cuenta que la escritura para
el proyecto, denominada “guion”, consiste en prever
una serie de factores inherentes a la complejidad del
registro de situaciones reales, universo en el que no
opera ninguna forma de control sobre las situaciones
(como si ocurre en el rodaje de ficcion). En el contexto
de la investigacion y disefio del documental, la escri-
tura adopta diversas formas, como notas personales,
notas de investigacién o ensayos, donde se alojan
datos y percepciones del entorno o sobre el “otro” (el
sujeto investigado) e, incluso, propuestas narrativas
que describen una estructura inicial de la pelicula y
pueden identificar bloques o lineas narrativas que es-
taran presentes en la narracion.

El requerimiento de un texto en donde se describa el
proyecto y se prevean diversos aspectos de lo que
puede ocurrir en un rodaje documental, aunque deci-
sion exclusiva del director y su método de construc-
cion de la obra, es una herramienta de comunicacion
del proyecto, al menos para que el resto del equipo
técnico comprenda la idea. La escritura es la herra-
mienta basica para que el director pueda comunicar
el proceso creativo de su proyecto, o también para
ser usada en otras etapas del proceso que tienen
que ver con escenarios inherentes a la forma en que
se finalizan y distribuyen los proyectos. eEl guion, o
“texto”, sirve para que el productor, el canal, u otra
institucion, dependiendo de cada caso, tenga cierta
certeza sobre la forma y las caracteristicas que ten-
dra la pelicula.

El segundo paso de la metodologia fue indagar
sobre los géneros textuales propios del quehacer
audiovisual que se utilizan durante el desarrollo de
los proyectos de aula. El estudio de los géneros tex-
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tuales nace con la linglistica textual alemana hacia
1960; al respecto, Alexopoulou (2011) describe la
pertinencia del estudio de las formas textuales:

El texto, en tanto producto de la actuacidn lingtiistica
y de la interaccion social, presenta una enorme diver-
sidad de producciones multiples y variadas, creadas
en los diferentes ambitos de uso y con las que los ha-
blantes entran en contacto en su vida cotidiana. Esta
realidad generd la necesidad de elaborar sistemas
de clasificacion con la intencién de abarcar todos
los textos posibles. Es asi que una de las lineas de
investigacion de la LT se orientd hacia la busqueda
de un sistema de ordenamiento de los tipos de texto
con el objetivo de definir los géneros, clasificarlos y
construir una tipologia a fin de desentrafiar la natura-
leza de las estructuras textuales (p.98).

En cuanto al origen del género, la autora indica que
se remonta a la retérica clasica y que un autor con-
temporaneo, Mijail Bajtin, a mediados del siglo XX,
formula la teoria de los géneros discursivos, argu-
mentando que el género como tal es un “conjunto de
enunciados relativamente estable ligado a una esfe-
ra social determinada” (p.101). Para Alexopoulou y
otros autores, la concepcidn bajtiniana del lenguaje
como objeto ideoldgico-social analiza el contexto o
el campo en el que se dan los intercambios discursi-
vos. Por ello, describe una relacién entre las esferas
sociales bajtinianas y los ambitos de uso de los tex-
tos segun el Marco comun de referencia para las len-
guas: aprendizaje, ensefianza y evaluacion (MCER),
gue son los siguientes:

a) El dmbito publico: hace referencia a todo lo rela-
cionado con la interaccion social corriente.

b) El ambito personal: se refiere a las relaciones
familiares y las practicas sociales individuales.

c) El ambito profesional: incluye todo lo relativo a
las actividades y relaciones de una persona en
el ejercicio de su profesion.
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d) El ambito educativo: tiene que ver con el contex-
to de aprendizaje o formacion (generalmente de
caracter institucional), donde el objetivo consis-
te en la adquisicién de conocimientos o destre-
zas especificas. (MCER, citado por Alexopoulou,
2011, pp.101-102).

Segun la teoria de los géneros discursivos, las for-
mas textuales que describen proyectos audiovisua-
les estarian en el dmbito profesional y, en algunos
casos (como en este), en el ambito educativo. Una
de las formas mas recurrentes es el guion que,
como género, pertenece a muchos otros ambitos,
no unicamente al audiovisual. El guion es utilizado
en teatro y otras manifestaciones artisticas, incluso
en discursos pedagogicos y publicitarios, donde
adquiere diversidad de formas. Cuando se habla de
guion para ficcién hay unas caracteristicas canoni-
cas que hacen que su forma sea mas homogénea,
aunque estas caracteristicas son subvertidas por
algunos autores.

En el caso del guion de documental, el texto puede
conformarse de varias formas: puede ser un guion
que simule las caracteristicas del texto para ficcion;
pueden ser notas de campo, similares a las formas
de registro de trabajo de campo propias de la inves-
tigacion etnografica; o también pueden adquirir una
forma poética, entre muchas otras. Por esta diver-
sidad de formas, se hace necesario una revision de
los modos de escritura para documental utilizadas
por autores de cine de no ficcidon, sean nacionales
o extranjeros, que hayan reflexionado acerca de su
proceso creativo con relacién a la escritura.

A partir de esta revision tedrica y conceptual, tanto
acerca de los géneros textuales que influyen en el
proceso de escritura, como de los distintos imagina-
rios y las formas en que asume la escritura para do-
cumental, se consolida un manual como herramien-
ta pedagdgica para el aula. En este texto didactico

el estudiante podra aclarar ciertos vacios acerca de
las caracteristicas y la funcion de los diversos textos
que describen un proyecto audiovisual documental,
asi como de la relacion entre el proceso creativo y la
escritura. Esta Ultima acompafia todo el desarrollo
de la obra audiovisual, desde su concepciéon como
idea hasta su finalizacién en la sala de montaje.

LA NECESIDAD DE UNA HERRAMIENTA PEDAGOGICA QUE
DIALOGUE SOBRE POSIBLES FORMAS METODOLOGICAS
PARA EL DOCUMENTAL

Observando la literatura consultada por docentes
y estudiantes en el marco de la profundizacién do-
cumental, se pueden encontrar teorias acerca de la
forma y caracteristicas formales de los modos de
representacién documental, asi como algunos tex-
tos que indican el proceso creativo para consolidar
la idea para una pelicula. En estos procesos, al igual
que en otras escuelas artisticas, el andlisis referen-
cial es un paso metodoldgico obligado para poder
analizar las formas de representacion documental
en obras preexistentes. Sin embargo, no se encontro
literatura acerca de las caracteristicas de las dis-
tintas piezas textuales que conforman un proyecto
cinematografico documental, ni es facil hallar infor-
macion acerca de la escritura y reescritura del guion
a lo largo del proceso creativo. Es decir, hay muchos
manuales sobre el guion en general, casi todos para
ficcion, pero ninguno de ellos es claro en afirmar que,
en lamayoria de los casos, el guion se reescribe mas
de una docena de veces. Esa parte artesanal de la
escritura se desconoce porque sSon procesos que
cada autor resuelve de forma distinta, dependiendo
también de las caracteristicas de cada proyecto.

Ademas de la experiencia en el aula en el desarro-
llo de proyectos documentales, tanto con los estu-
diantes de documental de tercer semestre como
con los de ultimo afio, los hallazgos conceptuales
y metodoldgicos en relacion al proceso de escritura
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encontrados en el estado del arte a evidencian que
las carencias y vacios conceptuales y metodolégi-
cos son producto de diversos factores, entre ellos,
ausencia de literatura especifica sobre el tema o
confusién entre las piezas textuales entre ficcidon y
documental. Esta distincién, que no resulta proble-
matica para un autor consagrado, si lo es para un
estudiante que enfrenta por primera vez la escritura
y justificacion de un proyecto documental. Otro fac-
tor que confunde al estudiante, en cuanto a la forma
de la escritura, consiste en que en la metodologia
se emplean formas de la investigacion en campo del
enfoque cualitativo de investigacién? como entre-
vistas semiestructuradas, notas de campo, registro
fotografico y audiovisual del campo. Sus partici-
pantes, sin embargo, no son conscientes del objeto
de estas formas en la metodologia que, en algunos
casos, constituyen el insumo del guion documental
e inciden en su forma.

EL MANUAL COMO HERRAMIENTA PEDAGOGICA

Una vez detectados los problemas metodolégicos y
sus posibles causas, se decide construir un manual
de consulta para estudiantes y docentes en donde
se clarifiquen los vacios conceptuales y metodolo-
gicos expuestos anteriormente. Este texto didacti-
co no pretende constituir una receta para el disefio
de proyectos documentales, sino que pretende so-
lucionar inquietudes y abrir posibles caminos para
estudiantes y docentes durante su proceso crea-
tivo. Tampoco busca establecer un Unico camino
metodoldgico entre un paso y otro. La ruta puede
ser disefiada por cada autor y, aunque parezca pro-

blematico, es también lo que enriquece en esencia
los procesos creativos.

El texto aclara conceptos y formas metodoldgicas
para el trabajo en cada una de las etapas del proceso
generativo de un proyecto audiovisual documental.
La estrategia pedagdgica pretende que el manual
se utilice durante las dos fases de la profundizacién
documental, tanto en la etapa de disefio de proyecto,
como en la de realizacion. De esta forma, los estu-
diantes y docentes contardn con una herramienta
que les permite expresarse con cierta fundamenta-
cion acerca de conceptos, métodos y formas docu-
mentales que les facilitaran la exploracion, solucién
de problemas y las consultas a otras fuentes durante
el proceso de construccion de sus propios proyectos
en el aula. Cada proyecto tiene una etapa de gesta-
cidn y realizacién de dos a tres semestres.

En este sentido, una de etapa que se ha detectado
como critica es la mitad del proceso, en la profundi-
zacion, cuando llega el momento de evaluar después
de un primer semestre de trabajo de disefio, si el
proyecto esta listo o no. En la mayoria de los casos,
esta evaluacion termina siendo subjetiva, por lo que
el manual contiene criterios y herramientas que
facilitan la evaluacién del estado de los proyectos,
criterios que no siempre son claros para estudiantes
y docentes.

Al final del proceso se evaluara si esta propuesta de
intervencion en el aula contribuy6 al mejoramiento de
los procesos creativos y si el resultado de las obras
audiovisuales documentales evolucioné en relacion a

2 A propésito de los objetos de estudio del paradigma cualitativo (lo que en algunos casos evidencia la pertinencia de dispo-
sitivos metodoldgicos cualitativos en el cine documental), Rodriguez, Gil y Garcia sostienen que este enfoque: “estudia la realidad en
su contexto natural, tal y como sucede, intentando sacar sentido de, o interpretar los fendmenos de acuerdo con los significados que
tienen para las personas implicadas. La investigacion cualitativa implica la utilizacién y recogida de una gran variedad de materiales
—entrevista, experiencia personal, historias de vida, observaciones, textos histéricos, imagenes, sonidos— que describen la rutina y las
situaciones problematicas y los significados en la vida de las personas” (Rodriguez, Gil y Garcia, 1996, p.32).
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nuevas propuestas estéticas y aportes a las formas
de representacion documental. Uno de los indicado-
res sera que las obras disefiadas y realizadas en el
marco de este proyecto circulen, finalmente, como
bienes de intercambio cultural en encuentros, festiva-
lesy, en general, espacios donde se mida la calidad de
las formas documentales en cuanto a su pertinencia,
desarrollo técnico, tematico y aportes estéticos.

ASPECTOS GENERALES QUE ABORDA EL MANUAL

a) El documental dentro del enfoque cualitativo de
investigacion

No siempre los estudiantes comprenden que la ac-
cion de observar y registrar un hecho real, que ocurre
en un escenario sociocultural, es una de las herra-
mientas metodoldgicas de la investigacioén cualitati-
va, ni que ello se debe a la existencia de una relacién
histérica entre la antropologia, la etnografia y el do-
cumental. Las formas de inmersion y registro de fo-
tografos y realizadores documentales en el campo,
0 en ese espacio que denominamos el “mundo real”,
tienen su origen en las técnicas desarrolladas por
los primeros investigadores sociales. Entender que
las técnicas documentales no son un hecho aislado
y que, consecuentemente, un documental también
es una forma de investigacion que proviene o coinci-
de con planteamientos como los de la antropologia
visual, le da luces al autor en formacién para que ex-
perimente con técnicas metodoldgicas en relacion
con la forma del proyecto y el tema que investiga,
ya sea para que profundice en estas técnicas o las
cuestione, como han hecho otros autores.

b) Imaginarios del guion documental

El término imaginarios hace referencia a distintas
posturas conceptuales y metodolégicas que pueden
tener un origen histérico, ya incluso desde los pione-
ros del género, en los que la idea de un texto preexis-

tente, definido en el ambito cinematografico como
guion, parece no estar suficientemente sustentada,
ni en cuanto a su pertinencia, ni a su forma en el cine
de documental. Por su parte, si se halla claramente
definida en el proceso creativo del cine de ficcién.
Autores como Shantal Akerman o José Luis Guerin,
quienes no reconocen fronteras entre la ficcion y el
documental, consideran que el cine es una expresién
que se alimenta y se complementa con formas y dis-
positivos provenientes de ambos géneros.

Ausencia de guion

Un primer imaginario alrededor de la escritura docu-
mental es que se puede prescindir de ella. Asi se ex-
pone en un reciente texto de Puccini (2015), al hablar
de la proliferacién contemporanea del cine directo
(observacional) entre las nuevas generaciones, por
creer que es un cine que puede hacerse de manera
mas facil, sin ningun texto presupuesto:

Sospecho que existe alguna otra razén para su
popularidad, este documental parece exigir menos
trabajo que las formas pasadas del género. Aparen-
temente, usted no necesita hacer ninguna investiga-
cion. Usted no necesita escribir esos guiones aburri-
dos ni narraciones tediosas. Usted no necesita preo-
cuparse por ninguna planificacion previa, solamente
saley filma. (Rosenthal citado en Puccini, 2015).

Autores como Jean Luc Godard o el brasilero Eduar-
do Coutinho han experimentado acerca del trabajo
sin guion, o con otras formas de escritura. Sin embar-
go, esta ruta metodoldgica se sustenta en el dominio
del autor frente a las formas de representacién y en
el conocimiento que posee sobre aquello que esta
representando. No es en absoluto una ausencia total
de guion, sino que este (sean notas, apuntes, frag-
mentos de entrevista o guion de montaje) aparece
después, durante el proceso.

13
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El guion como método infalible

En este sentido, autores como Patricio Guzman vy
Michel Rabinger han desarrollado ideas y conceptos
propios sobre el proceso de construccion del texto o
guion de documental. Incluso, han hecho taxonomias
similares sobre posibles estructuras narrativas para
el documental, entre ellas:

«  Elegir un personaje.

«  Elegir un acontecimiento.

«  Elegir una situacién concreta.
+  Hacer un viaje.

«  Volver al punto de partida.

Gran parte de los documentales que circulan como
bienes de intercambio cultural obedecen a alguna
de estas estructuras. De hecho, cada una de estas
situaciones puede predeterminar ciertas formas de
plantear el discurso o modo de representacion, en
términos de Nicholls. Al elegir un personaje, puede
surgir cierta interaccion en el relato; en cuanto al
acontecimiento o la situacion concreta. Por ello, casi
que se hace necesario un registro observacional con
la cdmara frente al hecho que se pretende registrar.
Al narrar un recorrido o un viaje se puede anticipar
una exposicion por parte del autor o los persona-
jes. En cuanto al volver a un punto de partida, esta
ciclicidad (presente también en la literatura, en au-
tores como Borges o Garcia Marquez) puede incluir
cualquiera de los modos anteriores, pero presupone
un tono ensayistico o poético, en que el autor argu-
menta o representa el cierre del ciclo, a partir de las
posibilidades expresivas filmicas.

Sin embargo, el guion como tal no resuelve todos los
problemas creativos, ni los imprevistos que suelen
presentarse en el registro de la realidad. De hecho,
su estandarizacion en documentales institucionales,
o en documentales para la televisién o la web, ha
ocasionado que se pierda la voz del autor y que se
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diluya la forma documental hacia otras formas del
discurso periodistico.

Ese espacio difuso entre el guion y la pelicula

Debido a lo anterior, autores que trazaron un método
claro de escritura, como Patricio Guzman, asumen el
caracter orgdnico del guion, a partir de su propia ex-
periencia. Entre el texto y la pelicula surge un espa-
cio invisible, donde se resuelve la forma que tendra
la obra y que diferencia a un documental de autor de
un reportaje, de un documental para television o de
un documental institucional.

El documental es, entonces, la resultante entre lo
predecible y lo impredecible. En esa frontera el gé-
nero ha encontrado su mayor riqueza, porque cada
pelicula se convierte en un objeto de estudio, cada
autor idea de manera creativa y organica la forma de
resolver lo imprevisible, ya sea desde la experimen-
tacion estética y narrativa, o ya sea actualizando al-
gunas formas candnicas del género y otorgandoles
una nueva apariencia.

El tercer imaginario seria, entonces, la idea de que
la pelicula documental resulta no Unicamente del
guion, sino de un proceso a partir de este, hacia una
especie de recorrido de experimentacién y creativi-
dad. El guion no cumple una funcién de guia inmovil,
sino que se considera como la puerta de entrada
a un espacio de decisiones y reflexiones, que van
tomando formas en situaciones, escenas, o lineas
narrativas que deben ser susceptibles de cambiar o
desaparecer al entrar en contacto con el registro de
lo real.

c) Géneros textuales propios del quehacer
audiovisual

En el ambito de diversas disciplinas se hallan dife-
rentes grupos y tipos de textos. Por ejemplo, en el
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ambito legislativo, estarian todos los tipos de texto
que describen las diferentes leyes, de donde se ali-
mentan otros textos, como sentencias y demandas
que soportan y describen los procesos juridicos; en
el ambito médico estarian los diferentes textos que
contribuyen a describir la situacion de los procesos
médicos. En el caso del quehacer audiovisual, en el
ambito laboral hay diferentes tipos de texto, ademas
del guion, que contribuyen a la descripcion de ideas e
intenciones de un proyecto en desarrollo. Se pretende
que el manual arroje luces acerca de la forma y fun-
cion de este grupo de textos, que el estudiante puede
hallar en el ambito universitario y profesional. Estos
textos, conforman el grupo de géneros textuales
propios del oficio audiovisual, evidencian el proceso
creativo y contribuyen al disefio y materializacion de
las ideas. Entre ellos, puede mencionarse la sinopsis,
el tratamiento audiovisual y la nota de direccion. Cada
uno de estos textos varia segun los requerimientos
del destinatario, ya sea un proyecto académico, como
en este caso, ya sea un proyecto que concursa en un
festival, o un proyecto que se presenta ante un canal
0 un grupo de inversores. A su vez, estos textos pro-
vienen y heredan caracteristicas similares de otras
formas textuales, predecesoras en manifestaciones
artisticas, como el teatro y la literatura.

CONCLUSION

Para que el estudiante vaya mas alla de resolver la
creacion de una pelicula documental (cuestion que ya
viene resolviendo en etapas anteriores del pregrado),
se debe establecer una metodologia de aula que per-
mita el desarrollo de documentales de calidad tema-
tica, estética y narrativa y que, ademads, cuestione a
los autores en formacion acerca de la pertinencia de
sus obras y del aporte de estas al cine documental. El
proceso creativo exige un cuestionamiento continuo
acerca de diversos aspectos: lo técnico y lo estético,
aspectos que se han abordado anteriormente, pero

también el aspecto ético. En este, el autor se pregunta
por la razén de ser de las obras documentales y por
las implicaciones de su inmersién y relacién con el
grupo social que ha decidido intervenir o con el entor-
no en donde su obra circulara.

En este encuentro entre diferentes formas de ver el
mundo que conforman el campo de trabajo (la del
estudiante inexperto y la de los sujetos y su entorno)
, surgen intercambios y acuerdos que influyen en
ambos participantes. En algunos casos, el joven do-
cumentalista es desbordado por el tema y promete
mas de lo que puede cumplir o resulta manipulado por
los sujetos investigados. En otros casos, es el docu-
mentalista quien utiliza a los sujetos y sus desgracias
como publicidad para su obra, fendmeno que el direc-
tor argentino Luis Puenzo denomind “pornomiseria”.

La preocupacién sobre el objeto del cine documental
ha estado presente desde los autores pioneros del
género. Al respecto, Paula Ortiz (2008) describe la
vision de Flaherty y Grierson:

Flaherty se situaba en una cierta posicion
roussoniana donde el conocimiento del
otro, del extranjero, del hombre sin deca-
dencias, favoreceria una mutua compren-
sion de los pueblos. Por su parte, Grierson
reivindicaba una mayor responsabilidad de
los narradores documentalistas, exigiendo
una posicién mas lucida y madura con el
espiritu contemporaneo. Para ello, pedia la
biusqueda de una nueva mirada creativa y
poética que devolviera un reflejo enamora-
do de la realidad. ( p.839).

Robert Flaherty tenia una visidn positiva acerca del
cine documental, pensaba que un sujeto o un grupo
de sujetos podrian entender y comprender a los
otros a partir de la observaciéon de sus formas de
vida. Por otro lado, Jhon Grierson, quien desarrollo
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la escuela britanica de documentalistas, buscaba un
espiritu critico y ldcido entre sus discipulos, para que
todo el tiempo se preguntaran por las formas de re-
presentacién y por la evolucion del lenguaje del cine
documental. Ambos planteamientos son similares a
los expuestos en el objeto de la presente investiga-
cién y buscan fortalecer a las nuevas generaciones
de documentalistas para que construyan representa-

Cinematografizacion
documental / no
ficcion

Contenxdo
Delimitacion de
Ia cuestién
(temdtica) y su

impronta (su
punto de vista)
sobre

Obra audiovisual.
Generacion de
Sentido a través de
efectos de sentido.

ciones que hablen desde la regién oriental de Colom-
bia y que puedan dialogar con el cine documental de
primer orden en el mundo.

Figura I. Esquema del proceso creativo de una obra
audiovisual, a partir del esquema de L. Hjelmslev
sobre la funcion semidtica contenido-expresion. La
obra se asume como un signo, el significado es el
contenido y el significante la expresién cinemato-
grafica que construye los efectos de sentido, para
que el contenido sea percibido por el destinatario, el
espectador de la obra. En el caso de las obras audio-
visuales, entre el significante y el significado se esta-
blecen diferentes planos de construccién de sentido
desde las figuras que constituyen el filme, acciones y
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movimientos que constituyen programas narrativos,
hasta el sistema axioldgico que subyace en el relato
y que finalmente, determina su contenido.
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RESUMEN

Este escrito propone una reflexion sobre el mapa
como mecanismo de representacion del territorio y
como dispositivo poético apropiable por las practi-
cas artisticas. Con tal fin, realiza un recorrido por la
obra de tres artistas conceptuales que desarrollaron
parte de su produccién en Amsterdam durante las
décadas de los sesenta y setenta. En este contexto,
Sol LeWitt, Stanley Brouwn y Jan Dibbets, reunidos
en torno a la galeria Art & Project, desarrollaron re-
presentaciones fragmentarias y experienciales de la
ciudad a través del uso de mapas.
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1. ELMAPA-FRAGMENTO

El mapa sustituye torpemente al territorio. Entre la re-
presentacion cartografica y la realidad hay un abismo
insalvable y misterioso, una distancia que permite al
mapa abarcar una ciudad entera con vista de pajaro.
En el esfuerzo de los cartégrafos confluyen ciertas
dosis de creatividad con una pretension de precision
y de totalidad. Como resultado, el mapa nos muestra
una determinada visién de la realidad que no esta
exenta de ideologia. La pretension, siempre frustrada,
de abarcar representacionalmente lo real conlleva
también un aplanamiento de sus complejidades,
cuya naturaleza vendra determinada por posiciones
ideologicas dominantes o imaginarios hegeménicos.
Por supuesto, la representacion cartografica produce
olvidos y genera siempre un afuera: ;Qué no puede
contar el mapa? ;Qué queda mas alla de sus marge-
nes? ;Qué elementos son simplemente obviados en
la piel de su superficie abstracta?

Desde el plano literario, tanto Lewis Carroll como
Jorge Luis Borges reflexionaron Iicidamente sobre
las paradojas de la compleja relacién entre cartogra-
fia y territorio, entre la siempre insuficiente represen-
tacion de lo real y la realidad misma. Ambos fanta-
sean con la idea de un mapa total y, por ello mismo,
indtil o imposible de desplegar. Se trata de un mapa
perfecto y fiel, que no escala la realidad, sino que re-
presenta el territorio en su tamafio original sin obviar
ningun detalle. Nos topamos aqui, bruscamente, con
el limite de la representacién cartografica. En pala-
bras de Mein Herr, el personaje de Lewis Carroll:

“Nosotros superamos muy pronto las seis
yardas por milla. Luego probamos con cien
yardas por milla. jY finalmente llegd la idea
mas fabulosa de todas! jRealizamos un mapa
del pais, a escala de una milla por milla!”

“i Lo habéis utilizado mucho?” pregunté.

“Nunca ha sido desplegado todavia” dijo
Mein Herr, “los granjeros se opusieron.
Dijeron que cubriria completamente el pais
iy no dejaria pasar la luz del sol! Asi que
ahora utilizamos el mismo pais como su
propio mapa, y te aseguro que funciona
casi tan bien”. (2015, p.183. Trad. propia).

De manera inevitable, el resultado de esta creciente
fidelidad del mapa es una renuncia a la misma idea
de representacion. Por su parte, en el breve cuento
de Borges “Del rigor en la ciencia”, el mapa es igual-
mente inservible debido a su extrema fidelidad con
el territorio representado. El imperio imaginado por
Borges perfecciona hasta tal punto la ciencia de la
cartografia, que logra elaborar un mapa a escala
1:1 del imperio. No hay, por tanto, necesidad alguna
de representar, pues en los dos ejemplos citados la
presencia el territorio acaba imponiéndose sobre la
representacion cartografica, por mas fidedigna que
esta sea. Tanto el mapa de Carroll como el de Borges
quedan reducidos a su incapacidad de sustitucién
simbolica del territorio que intentan representar:

Menos adictas al estudio de la cartografia,
las generaciones siguientes entendieron
que ese dilatado mapa era indtil y no sin
impiedad lo entregaron a las inclemencias
del sol y de los inviernos. En los desiertos
del Oeste perduran despedazadas ruinas
del Mapa, habitadas por animales y por
mendigos [...]. (Borges, 1974, p.847).

Asi es como el mapa, en su imposible y frustrado
afan de perfeccion, se topa con su propio limite y
termina siendo una ruina habitable, una piel frag-
mentada. No obstante, el mapa-fragmento no es el
resultado necesario de un devenir-ruina motivado
por la imposibilidad de abarcar representacional-
mente lo real. También puede el mapa ser concebi-
do inicialmente como fragmento, esto es, nacer de

19



La ciudad y sus mapas: representaciones cartogréficas de amsterdam en el arte conceptual

una renuncia a la pretensidn de totalidad y fidelidad
representacional en favor de aspiraciones mas
discretas. Existe aqui un contraste importante con
respecto a los mapas descritos por Carroll y Borges:
una apuesta por la parcialidad o fragmentariedad
en los mecanismos de representacién cartografica.
De este modo, el mapa dejaria de ser, en palabras
de Graciela Speranza, un “coloso mitoldgico” (2012,
p.23) que carga con la informacién del mundo y tiene
una vista cenital del mismo. El coloso es un gigante
de dimensiones y fuerzas sobrehumanas que, desde
su inmensa altura, puede efectuar una apropiacién
visual del territorio. Por ello mismo, encarna la fan-
tasia pandptica y omnisciente que consiste en verlo
todo. La representacion esta siempre ligada a un
punto de vista, normalmente determinado por una
cuestion de poder, de dominio.

No obstante, el mapa-fragmento al cual me refiero
muestra su afinidad con otra criatura propia de la
mitologia griega. La ninfa es una deidad menor cuya
existencia esta estrechamente ligada a un lugar con-
creto de la geografia: rio, montafia, arboleda, casca-
da, pradera. Esto impide la vista de pajaro a la cual se
aproxima peligrosamente el coloso, proporcionando,
en cambio, una perspectiva parcial y situada, nunca
desligada de la experiencia del fragmento. El mapa-
fragmento depone aqui su pretension de totalidad
representacional con la intencion de contar historias
situadas, de dar cuenta de la experiencia.

2. DE PARiS A AMSTERDAM: EL MAPA-FRAGMENTO
SITUACIONISTA

Fuera del mundo literario, también numerosos artistas
han reflexionado sobre las paradojas de la represen-
tacion cartografica y empleado mapas con distintos
propésitos: “desnaturalizar los 6rdenes instituidos,
interrogar las identidades territoriales, tender pasajes
en fronteras infranqueables, conjeturar otros mundos
posibles y trazar recorridos imaginarios” (Speranza,
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2012, p.23). Por supuesto, también se han ideado
mapas con otros fines, incluso aquellos que parecen
entrar en contradiccién directa con su funcién origi-
nal... ¢Un mapa para la desorientacion personal?
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Imagen 1. Guy Debord. Guide Psychogeographique
de Paris, 1957.

Tal es el caso de Guide Psychogeographique de
Paris, realizada por Guy Debord en 1957. Se trata del
primer mapa psicogeografico situacionista y, como
tal, la fidelidad en la representacién cartografica de
la urbe es sustituida por el intento de representar
las sensaciones producidas por la psicogeografia
en los trayectos urbanos. Al contrario que el mapa
descrito por Borges, mapa-totalidad que deviene
ruina, el de Debord es un mapa-fragmento desde su
propia concepcion. En el vacio blanco, flotan como
icebergs diversos fragmentos de Paris desconecta-
dos entre si, pero, al mismo tiempo, susceptibles de
ser puestos nuevamente en conexién por medio de
las posibles trayectorias sugeridas mediante flechas
rojas multidireccionales. Tanto por su fragmentacion
estratégica como por el dinamismo que las flechas
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sugieren, la ciudad parece estar en fuga, atrapada
en una tensién irresoluble entre la integracion y la
desintegracion total. Esta es impedida por la poten-
cialidad que trae consigo el caminante a la deriva,
dispuesto a perderse y a dotar de sentido parcial a
un Paris al borde del desmembramiento.

Sin duda, es significativa la presencia del vacio en
la Guide Psychogeographique de Paris. En lugar de
imposibilidad o limite representacional, el vacio en
este mapa es recordatorio de nuestra limitada expe-
riencia de la urbe contemporanea, con base en usos
cotidianos de la misma. El habito nos rapta a la hora
de habitar la ciudad y, de acuerdo a las teorias situa-
cionistas, el principio de la psicogeografia unido a la
experiencia lidica de la deriva puede rescatarnos de
ese rapto. Los miembros de la Internacional Situa-
cionista hicieron uso recurrente de mapas fragmen-
tados para dar cuenta de sus experiencias urbanas’,
sentando un antecedente importante para los usos
posteriores del mapa en las practicas artisticas de
los sesenta y setenta.

Experiencia-fragmento de la ciudad, mapa-ninfa que
la representa contando una pequefia historia de la
parcialidad, la experiencia situacionista proporciona
numerosos ejemplos al respecto. Sin embargo, en
esta ocasion no es Paris, sino Amsterdam, la ciudad
gue me gustaria analizar en relacion a los mapas que
la cuentan. El caso de Amsterdam es destacable,
pues la imagen de la ciudad, con su peculiar trazado
urbano de calles y canales, ha desatado fascinacion
en numerosos artistas que han elaborado muy dis-
tintas representaciones cartograficas de la misma.

Lo que estos mapas tienen en comun es su caracter
parcial y fragmentario, su intencion de acoger pe-
quefias narrativas. Me detendré fundamentalmente
en el trabajo de tres artistas conceptuales que desa-
rrollaron su actividad creativa en la capital neerlan-
desa durante las décadas de los sesenta y setenta:
Sol LeWitt, Stanley Brouwn y Jan Dibbets.

3. REPRESENTACIONES CARTOGRAFICAS DE AMSTERDAM
3.1 La ciudad recortada: Sol LeWitt

Sol LeWitt llegd a Amsterdam en los setenta, como
muchos otros artistas de su generacion. Aunque la
experiencia revolucionaria de mediados de la década
anterior habia fracasado, se respiraba en la ciudad un
ambiente de libertad y desarrollo cultural que atrajo a
un creciente grupo de artistas, cuya obra se caracte-
rizé por su afinidad con las practicas conceptuales?,
una vision expandida de la escultura y gran atencion
al contexto de la ciudad y su especificidad urbana:

Artistas de todo el mundo vinieron a Am-
sterdam en las décadas de 1960 y 1970,
atraidos por museos innovadores, un
prometedor sistema de galerias de arte,
politicas sociales progresistas, y la ciudad
misma, cuya historia habia sido moldeada
por sucesivas oleadas de emigracion e in-
migracion. (Cherix, 2009. Trad. propia).

Por citar algunos ejemplos significativos que apor-
tan pistas sobre el clima cultural del momento, la ga-
leria Art & Project estaba abierta desde septiembre

1 Algunos ejemplos destacables son los collages de Gilles Ivain, la novela gréfica situacionista The Leaning Tower of Venice
(1957) de Raph Rumney o el libro Mémories (1959), fruto de una colaboracién entre Guy Debord y Asger Jorn.

2 La exposicion In & Out of Amsterdam: travels in conceptual art exploré a través del trabajo de Bas Jan Ader, Lawrence Weiner,
Stanley Brouwn o Allen Ruppersberg, entre otros; el desarrollo de una incipiente escena artistica conceptual en la capital neerlandesa,
ligada sobre todo a la actividad de la galeria Art & Project. Comisariada por Christophe Cherix, la exposicién tuvo lugar del 19 de julio al

5 de octubre de 2009 en el MoMa.
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de 1968, en 1971 el Stedelijk Museum organiza la
primera exposicion de sus Conceptual Series, en las
cuales se incluiran muestras individuales de Baldes-
sari, Brouwn o el propio Sol LeWitt; y en 1975 Ulises
Carrion abriria su espacio Other Books and So. En
este contexto, Sol LeWitt producird para la galeria
Art & Project una serie de trabajos basados en inter-
venciones sobre mapas comerciales o turisticos de
Amsterdam.

Las obras resultantes se caracterizan por desplegar
una vision fragmentaria de la ciudad, si bien la frag-
mentacién ocurre en dos posibles direcciones: como
vacio o como lleno. En el primer caso, fragmenta-
cion-vacio, formas geomeétricas irregulares son ex-
traidas del mapa, dejando tras de si un espacio en
blanco, como una amnesia caprichosa en el plano de
la ciudad. Lo que determina la forma del area extrai-
da son los puntos de referencia del artista: lugares
habitados o trayectos recurrentes, los cuales pueden
conectarse entre si para abarcar areas completas.
Un ejemplo es Map of Amsterdam with the area bet-
ween the Dam, Art and Project, Utrechtse-Brug, Zee-
burgerstraat and Achtergracht removed (1976). En
el segundo caso mencionado, fragmentacion-lleno,
Sol LeWitt selecciona fragmentos de la ciudad con
base en puntos de referencia, conserva esas areas y
retira el resto del mapa. Area of Amsterdam Between
Leidseplein, Jan Dibbet's House, and Kunstijsbaan
Japeden (1976) muestra un tridangulo irregular de
Amsterdam, resultado de la unién de tres puntos
geograficos de la ciudad.

Através de estatécnica de recorte o cut-out, el artista
interviene sobre el mapa turistico para generar otro
mapa, el que cuenta la historia de una ciudad habita-
da, de ciertos usos rutinarios de la misma. Lugares
recurrentes, como la casa de Dibbets o el Museo
Stedelijk, motivan también recorridos frecuentes. Si
bien dichos puntos remiten a las vivencias urbanas
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Imagen 2. Sol Lewitt. Map of Amsterdam with the
area between the Dam, Art and Project, Utrechtse-
Brug, Zeeburgerstraat and Achtergracht removed.
1976.

de LeWitt, la razén por la que estan contenidos en
los titulos es doble. Por un lado, la imagen-ciudad
es inevitablemente parcial. Por otro, debido a su au-
torreferencialidad, los titulos se convierten también
en una suerte de instrucciones que cualquiera puede
ejecutar para obtener su propio mapa. Con posterio-
ridad a la realizacion de esta serie de mapas, LeWitt
realizara trabajos similares en otras ciudades como
Nueva York, Chicago o Florida:

Las piezas de Amsterdam parecen ser sus
primeras obras creadas a partir de mapas
comerciales de ciudades, guias esenciales
para un turista en una ciudad definida por
calles curvadas y canales. Alterados por
LeWitt, sugieren su afinidad y compromiso
con un lugar que resulté ser fértil para su
desarrollo artistico. (Cherix, 2009, p.100.
Trad. propia).

En estas primeras experimentaciones con mapas,
la ciudad de Amsterdam también es sometida otro
tipo de extracciones. Por ejemplo, en uno de los
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trabajos de LeWitt los numerosos parques de la ciu-
dad han desaparecido. Pero sin duda el ejercicio de
extraccion mds impresionante es el del rio Amstel.
El resultado es una ciudad completamente distinta
que parece haberse derramado por los bordes y
cuya estructura radial de canales y puentes aparece
ahora como una decisién caprichosa sin el rio que
ha esculpido la fisionomia de la ciudad, que ha sido
la razén de su trazado urbanistico. Continuando el
juego dialéctico fragmento-vacio, fragmento-lleno,
varias décadas después de la serie de Sol LeWitt,
el artista argentino Jorge Machi realizé el ejercicio
opuesto: extrajo calles y manzanas de la ciudad para
dejar de ella tan solo las venas azules por las que
transcurre el agua. Dos mapas cuentan la misma
ciudad en idiomas distintos: el lleno y el vacio. Una
Amsterdam solo rio, inundada en si misma y una
Amsterdam seca, pacientemente disecada.

3. 2. La ciudad y sus huellas: Stanley Brouwn

Acorde a la informacién que proporcionan los esca-
sos datos biograficos disponibles, Stanley Brouwn
llegé a Amsterdam en 1957, tras mudarse de su pais
natal, Surinam, aun colonia de los Paises Bajos®.
Su actividad artistica en este periodo se basé en
contactos con desconocidos, en un intento de pro-
blematizar el concepto de autoria artistica. En 1960,
Brouwn distribuyd hojas de papel en las calles de
Amsterdam con la intencién de registrar las huellas
de viandantes o ciclistas. Esas huellas registran el
movimiento y el tiempo en Amsterdam, la inmensa
coreografia urbana que nos hace transitar por un
lugar de la ciudad en un instante concreto.

En 1961 el artista comenzd a trabajar en el proyecto
titulado This way Brouwn, el cual reune un conjunto

3 La republica de Surinam consiguié su independencia
el 25 de noviembre de 1975.
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Imagen 3. Sol LeWitt. Map of Amsterdam with the
Amstel (river) Removed, 1976.

Imagen 4. Jorge Macchi. Amsterdam, 2004.
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de representaciones cartograficas de Amsterdam
creadas a partir del encuentro con peatones en el
espacio publico. En dichos encuentros, Brouwn so-
licité indicaciones para llegar a ciertos lugares de la
ciudad. Normalmente, las explicaciones de sus inter-
locutores van acompafiadas de un pequefio croquis
0 mapa minimo en una hoja de papel facilitada por
el propio artista. Sobre esta cartografia improvisada
quedan estampadas las palabras que dan titulo a la
obra: This way brouwn. En ocasiones, solo el titulo es
estampado en un papel en blanco cuando los inter-
locutores del artista no han dibujado nada en él. La
firma-sello y la participacién de desconocidos permi-
ten a Brouwn difuminar la figura del autor y adoptar
cierta indiferencia estética, pues segun sus propias
palabras: “una obra de la serie this way brouwn se
produce en el tiempo en que el peatdn tarda en dar
la explicacién. No hay dudas ni correcciones. El re-
sultado se muestra tal cual. No hay this way brouwns
buenos y malos” (Brouwn, 1971).

En esta serie, las representaciones de la ciudad
van mas alla de la materialidad de los mapas, son
también una elocucién-relato. No obstante, cuando
los encuentros se materializan en la superficie del
papel, nos encontramos ante un mapa muy distin-
to al modelo del mapa turistico oficial, incluso si
conduce a lugares igualmente emblematicos de
la ciudad. En una de las piezas de la serie, Brouwn
solicita direcciones para llegar a la Damplatz, lugar
central de Amsterdam que acoge el Palacio Real. El
resultado de este encuentro es un mapa no estatico,
sino direccional, una representacion parcial en la
cual el espacio intermedio entre el punto de partiday
el de llegada se reviste de consistencia. La plaza es
representada esquematicamente como un cuadra-
do. En torno a ella se distribuyen algunos edificios
dibujados como formas rectangulares y un circulo,
probablemente en representacion del Monumento
Nacional, circular en su planta. Estas cartografias
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anénimas no estan dominadas por una obsesion de
precision ni de totalidad, en ellas tanto la representa-
cién del espacio como la escala son completamente
relativas y se encuentran ligadas a la experiencia
urbana del peaton.

THIS WAY BROUWN

RO

Imagen 5. Stanley Brouwn. This way Brouwn, 1964.

La fascinacién de Brouwn por el acto de caminar
lo condujo, en las décadas siguientes, a contar sus
pasos en diferentes paises, a medir obsesivamente
distancias en pies o pasos como unidades de me-
dida. Esta fascinacidon se manifiesta también en su
propuesta para el nimero 11 del boletin de la gale-
ria Art & Project, publicado en 1969. En él, Brouwn
simplemente escribié unas escuetas instrucciones:
“Walk during a few moments very consciously in a
certain direction; simultaneously an infinite number
of living creatures in the universe are moving in an
infinite number of directions” (Brouwn, 1969).

4. CARTOGRAFIAR LOS DETALLES: JAN DIBBETS

Sol LeWitt y Stanley Brouwn no fueron los unicos
artistas con base temporal o permanente en Am-
sterdam que trabajaron con mapas de la ciudad y



LATERCERA ORILLA #20, Julio 2018

que mostraron, en sus proyectos, nuevas visiones
de la misma. También el artista conceptual holan-
dés Jan Dibbets presté atencion a la representacién
cartografica de la urbe, a la cual llegd después de su
estancia en la St. Martin School de Londres en 1967.
En sus diferentes propuestas, Dibbets capté magis-
tralmente los pequefios, casi insignificantes, deta-
lles de la vida en la ciudad, el transcurso temporal
y las modificaciones espaciales de la misma. En la
cotidianeidad, en los acontecimientos que a menudo
pasan desapercibidos en la vida urbana, encontro el
artista un inagotable campo de exploracién concep-
tual. Un buen ejemplo de ello es The Shortest Day
at My House in Amsterdam (1970), conjunto de foto-
grafias en las cuales el artista registré el transcurso
del dia durante el solsticio de invierno, o Brug Met
Stip (1970), serie de postales comerciales a las que
Dibbets afiadié pegatinas circulares con la intencién
de comunicar su posicidn exacta en determinados
momentos del dia. Los mapas también le sirvieron
para narrar pequefias historias en la ciudad, historias
de conexiones, desplazamientos y encuentros.

Para el Art & Project Bulletin 15 (1969), Dibbets llevo
a cabo numerosos envios postales del boletin a
diferentes personas que residian en Amsterdam, el
continente o distintos lugares del mundo, con ins-
trucciones para que los receptores arrancaran parte
del mismo y lo enviaran de nuevo a la galeria por co-
rreo postal. El resultado de estos envios reciprocos
se condensé en una exposicion que incluyé cuatro
mapas intervenidos por el artista: Amsterdam, Be-
nelux“, Europa y el Mundo. En ellos, Dibbets destaco
aquellos lugares desde los cuales se habian realiza-
do los reenvios a la galeria, de modo que Amsterdam
es puesta en relaciéon con diferentes visiones geo-
graficas en un alejamiento progresivo. De cada una

Imagen 6. Jan Dibbets. Project voor Art & Project
Bulletin 15, 1969.

de las direcciones postales parten lineas que vienen
a converger en el espacio de la galeria, generandose
asi una trama colectiva y multidireccional, un mapa
de conexiones que une emisarios y receptores mien-
tras la propia direccion del envio altera esos roles. El
proyecto se exhibid en su primera exposicion en Art
& Project en 1971.

Dibbets hara uso de la representacion cartografica
en otros proyectos. El mas poético de todos ellos, a
medio camino entre el dibujo y la escultura, es Rood-
borst Territorium/Sculptuur (1969), en el cual el mapa
registra una experiencia apenas perceptible. Se trata
de un proyecto de cuatro meses de duracion que el
artista llevd a cabo en Vondelpark, con la intencion
de desplazar el territorio de un petirrojo: “después
de aprender sobre las caracteristicas intensamente
territoriales de los petirrojos, Dibbets se intereso en
alterar los habitos del pdjaro” (Cherix, 2009. Trad.

4 Acrénimo formado a partir de los nombres Bélgica, Nederland y Luxemburgo. El término designa la unién econémica y adua-

nera de estos tres paises, asi como la regién comprendida por ellos.
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propia). De alguna manera, la cartografia resultante
representa también relaciones e intercambios mu-
tuos, pero en esta ocasion entre el artista y el p3aja-
ro. Junto a algunas fotografias y breves escritos, el
mapa registra y cuenta la historia del desplazamien-
to del petirrojo, una pequefia proeza que Dibbets
logré instalando postes de madera, puntos de refe-
rencia geografica y territorial para el pdjaro, que fue
gradualmente desplazado durante los meses en que
se prolongd la realizacion del proyecto. Es resultado
es un mapa que cuenta lo infraordinario, algo tan in-
significante en el tiempo y el espacio de una ciudad
como es el territorio de un ave en un parque.

5. APUNTES HACIA UNA CONCLUSION

Tanto Jan Dibbets como Stanley Brouwn y Sol LeWitt
recurrieron al trabajo con mapas para contar peque-
fas historias de la ciudad y generar representaciones
parciales, subjetivas o fragmentarias de la misma.
Estas historias tratan de lugares habitados y reco-
rridos, encuentros en el espacio publico, conexiones
postales entre Amsterdam y el resto del mundo o
desplazamientos minimos. En las representaciones
cartograficas resultantes, Amsterdam se nos mues-
tra multiple, compleja y poliédrica.

La representacion de la ciudad es siempre mutable
y las practicas artisticas pueden hacer uso del mapa
para promover nuevos imaginarios de la urbe con-
tempordnea, para contar aquello que el mapa oficial
no cuenta y que el mapa turistico olvida. No es, por
tanto, en la representacion del imperio ni del pais
que narraban Carroll o Borges, sino en estas peque-
fas tentativas y escalas donde el mapa desborda el
limite para reencontrar su potencia representativa y
su capacidad narrativa. En los ejemplos citados a lo
largo de este escrito, la cartografia no es un instru-
mento que trata de sustituir representacionalmente
a la realidad, sino de capturar o dar cuenta de la
experiencia compleja de la misma. El mapa se con-
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vierte, asi, en un dispositivo poético a disposicién de
las practicas artisticas.
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RESUMEN

Este articulo presenta las consideraciones expuestas en la
investigacién “El Periodico 15 en la formacion periodistica
en la Universidad Auténoma de Bucaramanga”, orientada a
documentar la evolucién histérica y establecer el papel de
este espacio de practica en la ensefianza del periodismo y
elaborada como tesis de grado para optar al titulo de ma-
gister en Educacion de la Universidad Auténoma de Buca-
ramanga. Este trabajo no fue un estudio de caso, sino que
desarrollé una metodologia cualitativa de corte etnografico,
para lo cual se revisaron documentos y tomaron testimonios
de estudiantes, directores y docentes que estuvieron vincu-
lados al periddico en los primeros 13 afios de actividades.
A partir de estos datos se hizo la reconstruccion histérica
del medio y se establecié que la experiencia en el periddico
permitié a los estudiantes hacer una practica real del ejerci-
cio periodistico, al aplicar los conocimientos, habilidades y
destrezas adquiridas; reconocer su orientacién vocacional;
conocer de primera mano la cotidianidad del entorno social,
escenario natural del periodismo; y desarrollar cualidades
como la responsabilidad y la madurez. Ademas, se encon-
tr6 que este nucleo integrador debe mantenerse y que se
debe hacer un seguimiento permanente a esta experiencia
académica, asi como fortalecer los aspectos relacionados
con el entorno digital y la integracion de los cursos relacio-
nados con este escenario de practica.
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ABSTRACT

This paper presents what was exposed in the investigation
“Periddico 15 and its importance in journalism training at
Unab”. This research was oriented towards documenting
the historic evolution of journalism training and establishing
the role of Periddico 15 as a dissertation requirement for
obtaining the Master of Education degree from Unab.

For the present study, we developed a qualitative ethnogra-
phic methodology. In order to do so, we revised documents
and documented testimonials from students, teachers, and
former news directors, which were involved in the first 13
years of activities of Peridédico 15. Based on these testi-
monials, we performed a historical reconstruction of the
newspaper and established its importance allowing stu-
dents to gain real-world experience in journalism.
Periodico 15 provides students with first-hand experiences
allowing them to understand the Social context and natu-
ral scenarios under which journalism develops and, at the
same time, teaches them to be more mature and responsi-
ble journalists.

In addition, we concluded that Peridédico 15 needs to conti-
nue its formative tasks by reinforcing a closer monitoring of
academic experiences. It also needs to improve all aspects
related with digital context and its related courses.
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INTRODUCCION

El Periddico 15 es un medio creado en el afio 2002
por un grupo de profesionales del periodismo ads-
critos a la entonces oficina de Producciones Unab
(dependencia ajena al programa de Comunicacién
Social). Surge como alternativa a los medios tradi-
cionales que existian en la ciudad de Bucaramanga.
A él se vincularon estudiantes y, luego, se convirtid
en el proyecto de uno de los nucleos integradores del
programa de Periodismo.

Sin embargo, se encontré que no existe un documen-
to que dé cuenta de la historia del periédico, reco-
giendo las experiencias de estudiantes y profesores
que pasaron por él en estos 13 afios. Esa carencia
impedia conocer como fue esa experiencia, cuantoy
de qué manera sirvié en la formacién de periodistas;
asimismo, dificultaba tomar acciones para fortale-
cer o mejorar ese espacio de practica.

Estas inquietudes se sustentan en lo planteado por
autores como Rubio (2007), quien reconoce a los in-
dividuos como sujetos histéricos marcados por los
hechos del pasado: la relacién entre ese pasado —a
través del recuerdo—y el presente permite preservar
la memoria. También se alimentan de lo planteado
por Jara (2001), quien sostiene que la interpretacion
critica de las experiencias es la que permite extraer
aprendizajes para el futuro.

Con base en las consideraciones anteriores surgié la
pregunta guia de esta investigacion: ;cudl es el papel
del periédico 75 en la formacion periodistica, desde
su creacion en 2002 hasta el 2015? Otras preguntas
refuerzan y complementan este interrogante: ¢cual
es la percepcion del estudiante sobre su experien-
cia en 715 como aporte a su formacion profesional?,
¢Qué relevancia le dan los profesores al periédico 715
en la formacion de futuros periodistas? ;Cémo se
podria mejorar el proceso de formacion en periodis-

mo a través de la experiencia del periédico 75?

Para resolverlas, iniciando el proceso de investiga-
cion, se formuldé como principal objetivo establecer
el papel del periddico 75 en la formacién periodis-
tica del programa de Comunicacion Social de la
Universidad Auténoma de Bucaramanga (Unab), a
partir de la reconstruccion histérica (2002-2015);
complementariamente, se establecieron como obje-
tivos especificos resefiar la evolucion histérica del
Periédico 15; identificar los aportes del mismo como
espacio de ensefianza del periodismo en el progra-
ma de Comunicacion Social de la Unab; y proponer
acciones de mejora en el ejercicio de formacién de
dicho medio.

FORMACION EN PERIODISMO

La practica periodistica se sustenta en conceptos
como el de learning by doing (“aprender haciendo”),
planteado por Dewey (1995), que sirvié de base para
teorias pedagdgicas posteriores: Este concepto se
basa en el aprendizaje practico a partir de la resolu-
cién de problemas cotidianos, es decir, se aprende
por experiencia mediante la educacién por accion.

En la misma corriente, Bastenier (2009), uno de los
referentes del periodismo iberoamericano y uno de
los pocos que teoriza sobre la ensefianza del perio-
dismo, plantea que el periodismo se aprende en la
practica misma del ejercicio periodistico y, en esta
medida, no considera necesarias las escuelas de
formacion en esta area.

Otro autor referente del periodismo mundial, Kapus-
cinski (2006), aporta a esta discusién tedrica afir-
mando que el periodismo, mas que una profesion,
es un “apostolado”’, es decir, que requiere de una
vocacion para su ejercicio y demanda, de quien lo
ejerce, involucrarse con la comunidad para poder
contar sus historias.
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Por su parte, el reconocido periodista estadouni-
dense de origen hungaro, Joseph Pulitzer (citado
por Correa Soto, 2014), esta de acuerdo en que el
periodismo se aprende con el hacer; sin embargo,
considera que ese “hacer” debe efectuarse en un
ambiente controlado, como el académico (en el
que se permita la experimentacion, el ensayo-error).
Pulitzer consideraba necesarias las escuelas de en-
sefianza del periodismo, dotadas con un medio pro-
pio que sirviera de laboratorio de practica, pues las
condiciones propias de las empresas periodisticas
no brindan las condiciones para la ensefianza.

Por su parte, en Colombia, Correa Soto (2014) da
cuenta de la cada vez mas frecuente creacion de
medios de comunicacion al interior de las escuelas
de periodismo, como parte del proceso de formacién
de los futuros profesionales.

LAS MIRADAS

Este trabajo tuvo en cuenta los conceptos de Her-
nandez Sampieri, Fernandez Collado y Baptista
Lucio (2010), referentes a la investigacion cualitativa
de corte etnografico, ya que, como se menciono, el
primer objetivo busco reconstruir la historia del pe-
riodico, pues no estaba documentada. A partir de
ahi, se deben identificar los aportes a la ensefianza
del periodismo y sugerir acciones para mejorar la
experiencia de formacién.

Asi, teniendo en cuenta lo que proponen Baez (2007)
y Flick (2012) en torno al método méas apropiado
para recopilar experiencias, a partir de los concep-
tos de entrevista, entrevista etnografica, entrevista
narrativa y entrevista episddica, se disefiaron entre-
vistas semiestructuradas, aplicadas a estudiantes,
docentes y directores que estuvieron en diferentes
momentos de la historia de 75. Por esta causa, para
la investigacion no era importante tener un niumero
alto de participantes, sino que los escogidos permi-
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tieran abarcar el periodo establecido: desde su crea-
cion en 2002 hasta el afio 2015.

Los insumos que se utilizaron para el desarrollo de
la investigacioén parten, entonces, del andlisis de los
diversos relatos de los participantes, de los que se
extrajeron ciertas conclusiones contrastadas tanto
con la revision de los escasos documentos que re-
gistran momentos especificos de esa historia como
con la observacion de los investigadores como par-
ticipes de la experiencia en algunos momentos de
ella. La validez de este instrumento es sustentada
por Denzin (citado por Flick, 2012) y Naupas, Mejia,
Novoa y Villagémez (2014).

HISTORIA DE 15

Los primeros 13 afios del periodico 75 estuvieron lle-
nos de experiencias, anécdotas, cambios, satisfac-
ciones y aprendizajes, como se ilustra en la Figura 1.

El periédico 75 no fue el primer espacio de practica
para los estudiantes de Periodismo de la Unab. Los
antecedentes se remontan al periédico Zeta, creado
en 1992 por el profesor Guillermo Ledn Aguilar Rol-
dan, quien junto con sus estudiantes de Taller de pe-
riodismo escrito, editaban (cada vez que podiany con
recursos propios) una publicacién con informacién
tanto institucional, como de temas de ciudad. Zeta
circul6 hasta el 2000, alcanzando 20 numeros.

Ese mismo ano, tras la creacién de la Oficina de
Producciones Unab, con la misién de centralizar las
comunicaciones internas y externas de la Universi-
dad, resurgié Vivir la Unab, publicacion informal que
contenia temas culturales que, en esta nueva era.
abrié espacio para temas administrativos y acadé-
micos de la Universidad. Alli incursionaron algunos
estudiantes de Periodismo, motivados por los pe-
riodistas de la dependencia, en cabeza del espafiol
Francisco Gémez Nadal.
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Periédico Vivir la Periddico
Zeta Unab

Premios Nucleo
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curricular

Twitter /
Facebook

als Integrador

Figura 1. Hitos en la evolucion del periddico 75 a lo largo de sus primeros 13 afios (creacion propia).

Durante casi dos afos, la publicacién, coordinada
por el también periodista Juan Gonzalo Betancur
Betancur, circulé con regularidad semanal. Al mismo
tiempo, tanto el director como el coordinador se vin-
cularon a la Facultad de Comunicacion Social como
docentes de catedra. Su trabajo, el de los docentes
de periodismo y el de los estudiantes que de manera
voluntaria participaban en Vivir la Unab, fueron un
paso significativo hacia lo que seria mas adelante
el periédico 75; particularmente, en las elecciones
legislativas del 10 de marzo de 2002, al publicar una
edicion especial que circuld el lunes 11 y que conte-
nia amplia informacién y analisis de la jornada.

El resultado positivo que tuvo esa experiencia moti-
v6 a Producciones Unab a proponer a las directivas
universitarias la creacién de un medio impreso como
alternativa de informacion para la comunidad. Asi
nacio 15, cuyo primer numero circul6 el 15 de mayo
de 2002 con 4.000 ejemplares repartidos de manera

gratuita en el area metropolitana de Bucaramanga.

Este nuevo medio contaba con un director, quien a
su vez era el director de Producciones Unab; un di-
rector adjunto (el coordinador de Vivir la Unab); un
periodista de planta; un practicante; un fotografo;
un equipo de disefio grafico y un departamento de
ventas de publicidad.

Los estudiantes tenian una participacion restringida.
Los primeros en hacerlo fueron voluntarios que se
habian destacado en su paso por Vivir la Unab. Aque-
llos que conformaron este grupo inicial consideran
que fueron afortunados al contar con el acompafia-
miento de profesionales en el ejercicio real del pe-
riodismo, lo que les dio un valor agregado sobre sus
compaferos que solo asistian a las clases.

El fruto del esfuerzo no tardé en llegar, pues en el afio
2003 el periddico recibié el primer reconocimiento
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a un trabajo hecho por un estudiante en el Premio
Nacional de Periodismo Escrito Universitario; alli,
dos afios mas tarde y después de otras distinciones
recibidas. 75 obtuvo el premio como Mejor Periédi-
co Universitario de Colombia. A lo largo de estos 13
afos, la publicacion recibié 24 galardones.

La estructura organizacional del periédico y la relacion
que existia con los estudiantes cambiaron en el afio
2006, a raiz de dos aspectos coyunturales: la reestruc-
turacién administrativa de la Universidad y la reforma
curricular del programa de Comunicacion Social.

La reestructuracion administrativa redujo la depen-
dencia que elaboraba el periédico de mas de veinte
personas a dos, ocasionando que 75 estuviera a
punto de desaparecer. Por esto, el programa de Co-
municacioén Social asumio la responsabilidad perio-
distica de la publicacién, designando a uno de sus
docentes de planta como director de la misma. Para
formalizar la nueva dindmica, se aproveché que en
la reforma curricular se contemplaban los nicleos
integradores como estrategia metodoldgica, convir-
tiendo a 75 en el proyecto de uno de esos nucleos,
el de noveno semestre. Esto implicaba que los estu-
diantes de ese nivel que tomaran la asignatura “Me-
dios especializados y multimediales” conformaran
el grupo de reporteros de 75.

Desde entonces, los estudiantes ya no participan en
15 como voluntarios, sino como parte de su plan de
estudios. Con ello se amplié a todos los estudiantes
una experiencia antes restringida a unos cuantos.

En 2011, se hizo una revision al curriculo de Comuni-
cacién Social, que llevd a que se redujera el nimero
de créditos y a que se eliminaran o modificaran algu-
nos cursos. El ajuste hizo que el proyecto integrador
“Periddico 75", pasara de noveno a sexto semestre.

Cabe aclarar que 75 es el proyecto integrador del
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nucleo en el que estda como curso anfitrién “Taller de
periodismo escrito y digital” y acompafian “Géneros
periodisticos IlI” y “Periodismo y contexto nacional”.

En estos ultimos afos, con el uso de las herramientas
de Internet y el auge de las redes sociales, 75 cred su
blog (periodico15unab.blogspot.com.co) y cuentas
en Facebook (Peridédico 15 UNAB) y Twitter (@perio-
dico15), para difundir los contenidos y trascender el
medio impreso. En el segundo semestre de 2014 ocu-
rrié un relevo en la direccion del medio y llegé al cargo
la docente Xiomara Karina Montafiez Monsalve, quien
en la actualidad sigue al frente de la publicacion.

EL PERIODICO 175 EN LA ENSENANZA DE PERIODISMO

Como se menciond, uno de los propdsitos de esta
investigacion es establecer, de manera clara, si el
periédico 75 aporta a la formacion de periodistas
en la Unab. En este sentido, se encontrd que si hay
aportes; de estos, cuatro son los mas destacados.

Primero, 15 permite que los estudiantes pongan en
practica, en un medio de comunicacion real, lo aprendi-
do en las aulas de clase. Con ello se concilian las pos-
turas de aquellos que consideran que el periodismo
se debe “aprender haciendo” y de quienes dicen que el
periodismo se puede aprender en una academia.

El espacio también responde al perfil del periodista
formado en la Unab, pues las dinamicas de la experien-
cia del estudiante como reportero y los cursos que lo
acompafian en este proceso le permiten elaborar pro-
ductos periodisticos adecuados, gracias a que conoce
las tecnologias y los lenguajes mediaticos, sus narrati-
vas, géneros y formatos, usandolos de manera creativa
y versatil en cualquier medio de comunicacion.

Asi lo evidencio el director, 2 en lo referente a la ex-
periencia de los estudiantes en el periddico:



LATERCERA ORILLA #20, Julio 2018

Lo lleva a poner en practica destrezas para
la realizacion de su oficio, lo aproxima a
las formas de produccién de un medio de
comunicacion y a los dilemas éticos que
se presentan en forma cotidiana en su pro-
fesion. Eso lo acerca mas a situaciones si-
milares a las que va a encontrar en su vida
laboral cuando egrese de la universidad.

En este sentido, el director 1 sefiald:

El estudiante desde la universidad ya se
acopla con las dindmicas profesionales,
con los procesos, porque si uno produce
cada 15 dias un buen articulo como los
que se ven en 15, con varias fuentes, con
buenas fotografias, con tratamientos de
una buena nota que obligan al estudiante
a estar “en la jugada”, eso le ayuda en la
organizacion, en el orden y cuando llegue
a un medio de comunicacién real va a
destacar.

El segundo aporte de 75 es que permite que los
estudiantes que viven esa experiencia identifiquen
y afiancen su vocacién periodistica, pues al ser un
escenario de practica real les da la oportunidad a
quienes pasaron y pasan por él de confrontarse a si
mismos sobre sus verdaderos intereses vocaciona-
les y profesionales.

Frente a esto, el estudiante 4 sefialé:

El mayor aporte de 75 es alimentar esa
pasion periodistica con la que uno ingresa
a la facultad o suefia desarrollar. Mi pro-
yecto periodistico esta enfocado a lograr
un reconocimiento en materia de escritura.
Cuando entré a la Universidad queria es-
tudiar Comunicacion y escogi Periodismo
y en 15 logré desarrollar esa inquietud y

tener la satisfaccion de publicar. En los
medios que he publicado soy reconocido
por escribir bien y eso se lo debo al labo-
ratorio de 75.

El tercer aporte a la ensefianza del periodismo es
permitir a los estudiantes conocer de primera mano
la realidad del entorno. El programa de Comunicacion
social tiene cursos en su ciclo basico (primer a cuarto
semestres) cuya finalidad es mostrar al estudiante
cémo funciona el mundo: alli se desarrollan estrate-
gias pedagodgicas para entender los fendmenos de
la sociedad en la que vive. En la practica periodistica,
con particularidad en el desarrollo de las actividades
de 15, ese conocimiento de la realidad se vive de pri-
mera mano; para informar, el estudiante debe interac-
tuar con las comunidades, registrar las vivencias de
la sociedad, lo cual convierte en la materia prima de
su trabajo periodistico. Ademas, el solo ejercicio de
reporteria en las diferentes fuentes que deben cubrir
durante su paso por 75 los obliga a salir a la calle, a
conocer instituciones publicas y privadas y a hablar
con numerosas personas. Aunque no se lo propon-
gan, este ejercicio amplia su nivel de cultura general.

Al respecto, el estudiante 1 sostuvo:

El paso por el periédico me dio profesiona-
lismo, me exigié como periodista, incluso
como ciudadano, porque no solo es el
desarrollo de escribir un contenido, una
noticia, un reportaje, es también entender
la responsabilidad que tenemos como ciu-
dadanos frente a una ciudad; es decir, a mi
me interesa lo que le pasa a mi ciudad y
como me interesa pues quiero hacer desde
donde estoy lo mejor que pueda por ella.

El docente 1, por su parte, afirmé que esta experien-
cia les permite a los estudiantes conocer las rutinas
y las dindmicas de la ciudad:
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Quienes lo hacen a conciencia, entendien-
do que es un ejercicio académico que les
sirve para su formacion profesional, apren-
den un poco mas; los que pasan porque les
toca, por lo menos aprenden de los temas
que vieron, por lo menos salen sabiendo
donde quedan las oficinas de la Alcaldia,
por lo menos una vez les toca salir a la
calle y conocer los lugares donde ocurren
las noticias.

El cuarto aporte del periédico a la formacién de perio-
distas tiene que ver con el cambio que viven tras su
paso por este laboratorio. El Circulo de Periodistas
de Bogota (citado por Herran y Restrepo, 2005) es-
tablece en su cddigo de ética que esta se relaciona,
de manera fundamental, con la responsabilidad del
periodista frente al publico: no puede subordinarse a
obligaciones de otra indole.

Si bien 75 es un espacio de practica de un programa
académico (es decir, los estudiantes reciben una ca-
lificacion por su produccién durante el semestre), los
productos que elaboran trascienden el aula de clase,
quedan impresos y llegan a miles de lectores que re-
ciben el periddico en sus casas u oficinas o pueden
leerlo eninternet. Esto obliga al periodista-estudiante
aresponder no solo al docente (por una calificacion),
sino también al lector, quien espera recibir un texto
con calidad; lo cual implica, a su vez, que la nota
periodistica sea veraz, de interés, esté bien escrita
y responda a los principios éticos del periodismo. Al
término del proceso, ese rigor aplicado con constan-
cia, sumado al contacto permanente con la realidad
de las comunidades, entrega un estudiante con una
madurez que no contaba cuando ingreso.

El director 2 afirmé que, desde los inicios de la publi-
cacion, ya se identificaba la responsabilidad como
uno de los principales aportes a la formacion de los
estudiantes que pasaban por el medio:
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Los estudiantes elevan su responsabilidad
frente a lo que escriben: aqui no pueden
cometer errores de forma ni de fondo,
no pueden cambiar el sentido de las ver-
siones que obtienen, no pueden dejar de
consultar a las distintas partes involucra-
das en una informacion... en resumen, no
pueden hacer una informacién de baja
calidad porque estdn sometidos, primero,
a la revision de los editores del periodico
y, segundo, al juicio severo de los lectores.
Esto ‘despierta’ al alumno, lo hace perder
su ‘inocencia’ y lo enfrenta a si mismo, a
pensar qué tanto sabe de ese mundo y qué
tantas herramientas de escritura tiene para
relatar lo que ocurre.

Este aporte es corroborado por el estudiante 5:

15 es la mejor materia de toda la carrera,
porque la inmediatez con la que hay que
hacer el periddico, la presion de tener que
hacerlo bien, sacarlo cada quince dias, de
tener que cumplirle a la gente que entrevis-
16 o tener que sacar un informe, le ensefian
a uno a valorar lo que uno esta haciendo
y lo que va a hacer toda la vida, es como
estar trabajando mientras estudia, es esa
obligacién de cumplir no por la nota, sino
de cumplirles a los lectores porque el pe-
riodico tiene que salir y es uno quien lo
hace. Es algo fundamental en la carrera,
porgue a uno le ensefia disciplina, a entre-
gar las cosas a tiempo, a ser responsable;
por eso digo que es la mejor experiencia de
toda la carrera.

Ademas, hay otros valores dentro del proceso. El
primero es el fortalecimiento de las competencias
en lectoescritura, debido a que en la cotidianidad del
ejercicio de reporteria en 75, el estudiante recibe in-
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formacion de diversas fuentes, la cual debe ordenar
para comprender los hechos o el tema y luego, tras
seleccionar los datos que le sirven para construir el
relato periodistico, debe ordenarlos otra vez, pero
ahora de forma jerarquica; esto equivale a identificar
una idea principal, unas ideas secundarias y otras
que las complementan.

Asimismo, el ejercicio rutinario de elaborar textos
que pasan por diferentes filtros, como los comparie-
ros, la jefatura de redaccion, direccién y los propios
lectores, obliga al estudiante a ser mas cuidadoso
en el proceso de escritura.

Otra contribucion de la experiencia en el peridédico es
que promueve el trabajo en equipo, tal como lo con-
signa la Unab en su Proyecto Educativo Institucional
(Universidad Auténoma de Bucaramanga, 2012) y se
desarrolla en algunos momentos del ciclo basico del
programa de Comunicacion Social. Sin embargo, en
15 es un aspecto sin el cual no seria posible desarro-
llar con éxito el proyecto periodistico, porque si bien
los trabajos de reporteria y de escritura son labores
que aparentan ser solitarias, requieren de otras per-
sonas para el éxito de una buena publicacion: fuen-
tes de informacidn, orientacion en la eleccion de los
temas, acompafamiento en la reporteria y escritura.
Ademas, los estudiantes participan en la propuesta
de temas que se debaten de manera conjunta, algu-
nos hacen de reporteros graficos para sus compa-
fieros, otros son lectores “amigos”; asi, intervienen
con sugerencias en el disefio y presentacion de sus
temas y, para finalizar, también se produce un proce-
so de retroalimentacion colectivo de cada una de las
ediciones.

CONCLUSION

Como sostiene Jara (2001), de las experiencias y si-
tuaciones del pasado se pueden extraer aprendizajes
para el futuro. En este sentido, la historia de 75 tiene

cambios permanentes; es decir, de lo que se conci-
bié y cristalizdé en 2002 queda poco, por ejemplo, la
estructura administrativa y organizacional que tuvo
en su comienzo ya no existe, pues de esas mas de 20
personas que elaboraban el periédico solo quedan
dos: la directora y el jefe de redaccidn. Sin embargo,
esta situacion no resulté del todo mala, pues con la
antigua estructura eran pocos los estudiantes que
participaban en esa experiencia, mientras que ahora
todos los estudiantes de periodismo la conocen, con
los beneficios ya mencionados.

El periodico 75, como laboratorio de ensefianza, des-
virtda las criticas a las escuelas de periodismo que
sostienen que los estudiantes salen de la universi-
dad con un gran acerbo de conocimientos tedricos
y muy poco ejercicio propio de la profesion. Por el
contrario, 715 es un espacio de practica real en el que
los estudiantes, sin salir de la academia, practican
el periodismo con todas sus ventajas y desventajas:
es decir, abordan temas reales de actualidad, salen
a la calle, se involucran con la comunidad, consultan
fuentes de informacién, elaboran textos con rigor
periodistico que se publican en un medio de 8000
ejemplares. Este, ademds, se difunde en las redes
sociales, a través de las cuales los lectores mani-
fiestan su aprobacién o desagrado, con lo que los
estudiantes se exponien no solo a la evaluacién del
docente sino a las criticas de la opinion publica.

Este medio de comunicacion es el proyecto de uno
delos nucleos integradores del programa de Comuni-
cacién Social, estrategia contemplada en el Proyecto
Educativo Institucional de la Unab y que se aplica en
todos los niveles; sin embargo, se encontré que los
cursos que forman parte de este nicleo no tienen
la integracién deseada, debido a la carga académica
de los docentes, a sus multiples responsabilidades,
a la falta de interés o a que algunos de los cursos
estan en manos de docentes de hora céatedra, que
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solo tienen tiempo para estar en su clase. Hay poca
comunicacion entre los titulares de los cursos que
forman parte del nicleo integrador, lo cual deriva en
que cada profesor trata de cumplir con lo estipulado
para su asignatura, sin tener en cuenta las demas.
Todo esto hace que las actividades del periédico 75
se concentren en la asignatura de taller que estd a
cargo del docente director del periddico, a tal punto
que los estudiantes llaman a este curso “quince”.

Otro factor que atenta contra la integracion es que
el periédico depende de varias unidades adminis-
trativas (ademas del Programa) y por eso los pro-
cesos no se surten con la fluidez ideal. La direccion
depende del programa de Comunicacién Social; el
disefio y montaje de la Oficina de Comunicacién
Organizacional; y la impresion y distribucion de la
Oficina de Prensa, cuyo director hace las veces de
jefe de redaccion. La labor de este ultimo no esta
articulada con los procesos pedagogicos que lidera
la direccién del medio, sino que se limita a la lectura
de los textos: no interviene en la planeacion de los
temas, ni en el seguimiento al proceso de reporteria.
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THE IDEA OF LITERATURE ATTHE NEW LATIN AMERICAN LITERARY

CRITICISM (1970-1985)

RESUMEN

La llamada Nueva critica literaria latinoamericana fue un movi-
miento continental de renovacion de los estudios literarios que
surgié en la segunda mitad del siglo XX y que agrupé a destaca-
dos estudiosos como Angel Rama, Antonio Cornejo Polar y An-
tonio Candido, entre otros. Vista en conjunto, su labor evidencia
una persistente lucha por la construcciéon de un objeto de estu-
dio (la literatura), de un sujeto de investigacion (el critico) y de
un espacio inteligible (América Latina) propios, que dieran valor
de originalidad y autonomia a una posible ciencia literaria de lo
latinoamericano.

La originalidad y objetivo de este articulo radica en la descripcién
y comprension de la labor impulsada por la Nueva critica literaria
latinoamericana y su insercién en una larga tradiciéon del discurso
critico que, en América Latina, inicia en el siglo XVII. Pensamos, al
igual que de la Campa (1999), que es innegable el aporte de este
conjunto de criticos al desarrollo de los estudios literarios latinoa-
mericanos, cuya contribucion derivé en un cambio de paradigma
en la ciencia literaria que venia haciéndose en el continente, cuyo
énfasis radicé en la idea de reenmarcar la obra literaria en su
contexto antropoldgico y social, para que en esta nueva vision el
critico sirviera de sujeto politico que coadyuvara a la transforma-
cion y reconstruccion de un nuevo espacio plural y democratico
llamado “Latinoamérica”.

Palabras clave: Nueva critica literaria latinoamericana,
Angel Rama, Antonio Cornejo Polar, Antonio Candido.

AUTORES

Diego Rojas Ajmad

Universidad de Guayana.

Centro de Investigaciones y Estudios en Literatura y
Artes. Ciudad Guayana, Venezuela

Correo electronico: rojasajmad@gmail.com

38

ABSTRACT

The so-called New Latin American Literary Criticism was a conti-
nental movement of renewal of literary studies that emerged in the
second half of the twentieth century and brought together promi-
nent scholars such as Angel Rama, Antonio Cornejo Polar, Antonio
Candido, among others. Taken together, his work demonstrates
a persistent struggle for the construction of an object of study
(literature), a research subject (the critic) and an intelligible space
(Latin America) own that give originality and autonomy to a possi-
ble literary science of Latin America.

The originality and objective of this article lies in the description
and understanding of the work promoted by the New Latin Ameri-
can Literary Criticism and its insertion in a long tradition of critical
discourse that began in Latin America in the 17th century. We
think, like de la Campa (1999), that the contribution of this group
of critics to the development of Latin American literary studies is
undeniable, whose contribution led to a paradigm shift in literary
science that was taking place in these fields and whose emphasis
was on the idea of reframe the literary work in its anthropological
and social context, so that in this new vision the critic served as a
political subject that would contribute to the transformation and
reconstruction of a new plural and democratic space called “Latin
America”.

Keywords: New Latin American Literary Criticism,
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1. ELMASOQUISMO DE PENSARNOS

Si considerasemos a los estudios literarios como
una disciplina cientifica, entendiendo por “ciencia” a
aquellos discursos y practicas que fundan su que-
hacer en un conocimiento “racional, sistematico,
exacto, verificable y por consiguiente falible” (Bunge,
2005 p.1), seria posible entonces concebir la historia
de la ciencia literaria’ como el desarrollo de un inter-
minable proceso de definicién y ajuste de fundamen-
tos, nociones y herramientas metodoldgicas que
dan vida y guian sus argumentos. Estos cambios
en la epistemologia cientifica, vistos también como
quiebres de modelos o revoluciones de paradigmas,
han sido, al decir de Kuhn (1971), el motor mismo de
las transformaciones del saber. En el caso particular
de la critica literaria latinoamericana, la persistente
lucha por la construccién de un objeto de estudio (la
literatura), de un sujeto de investigacion (el critico)
y de un espacio inteligible (América Latina) que die-
ran valor de originalidad y autonomia a una posible
ciencia literaria de lo latinoamericano, ha caracte-
rizado ese esfuerzo que Zum Felde (1954) llegd a
resumir en “conocerse, comprenderse, interpretarse
a si misma a través de una heroica autocritica, que a
veces llega a parecer masoquismo” (p.11).

Asi, si el ejercicio de la critica literaria en este con-
tinente ha respondido a los vaivenes de la reflexion
tedricay metodoldgicay si sus apuestas por la cons-
truccion de nociones y herramientas cientificas han
marcado su quehacer (que a veces ha sido solo de
imitacion y copia), es preciso preguntarse entonces
acerca de las caracteristicas de esos sujeto, objeto y
espacio de investigacion que conforman el saber li-
terario latinoamericano. Para esta investigacién, nos

enfocaremos particularmente en reconstruir la no-
cién de literatura (sin por ello dejar de mencionar las
posibles relaciones con su sujeto y espacio de inves-
tigacion) que hilvano la llamada “Nueva critica litera-
ria latinoamericana”, surgida en la segunda mitad del
siglo XX, entre cuyos autores podemos mencionar
al brasilefio Antonio Candido (1918-2017), al perua-
no Antonio Cornejo Polar (1936-1997), al uruguayo
Angel Rama (1926-1983), al cubano Roberto Fernan-
dez Retamar (1930), al argentino Alejandro Losada
(1936-1985), entre otros? En esta lista se evidencia
una diversidad de nacionalidades que denota un
campo cultural de influencia continental. Pensamos,
al igual que Roman de la Campa (1999), que, a pesar
de las diferencias de criterio y de método que pudie-
ron haber existido entre ellos, es innegable el aporte
de este conjunto de criticos al desarrollo de los es-
tudios literarios latinoamericanos, cuya contribucién
derivé en un cambio de paradigma en la ciencia lite-
raria que venia haciéndose en estos paises y cuyo
énfasis radicé —hipdtesis de este trabajo— en laidea
de reenmarcar la obra literaria en su contexto antro-
polégico y social, para que en esta nueva vision el
critico sirviera de sujeto politico que coadyuvara a la
transformacion y poder asi reconstruir un nuevo es-
pacio plural y democratico llamado “Latinoamérica”.

2.DE LA NADA, NADA PROVIENE

La asuncion a mediados del siglo XX de la Nueva
critica literaria latinoamericana podria entenderse
como una fase mas del lento proceso de reconoci-
miento e indagacién de nuestra cultura. Una genea-
logia de la conciencia sobre este nuevo continente
podria iniciarse en 1629 con Antonio Ledn de Pinelo
y su Epitome de una bibliotheca oriental y occiden-

1 Para profundizar en la idea de una ciencia de lo literario y de sus posibilidades, remitimos a los trabajos de Ermatinger (1983)
y Mignolo (1989).
2 ¢Por qué no al venezolano Domingo Miliani, (1934-2002)?,
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tal, ndutica y geografica, etc., en que se contiene los
escritores de las Indias Occidentales especialmente
del Pert, Nueva Espafa, La Florida, El Dorado, Tierra
Firme, Paraguay y el Brasil, y viajes a ellas, y los au-
tores de navegacion y sus materiales y apéndices,
primer repertorio de la literatura latinoamericana
del que comenta el bibliégrafo mexicano Ernesto de
la Torre Villar: “[e]l inmenso mérito de Ledn Pinelo
fue el de haber reunido en un solo cuerpo y por vez
primera, la produccion bibliografica relativa al Nuevo
Mundo, incluyendo las Filipinas. La suya es la pri-
mera bibliografia americanista” (citado en Eguiara y
Eguren, 1986, p.CLXXXVII). A ese temprano proyecto
de reunién y valoracién de conjunto de la cultura la-
tinoamericana podrian sumarse otros, como los re-
pertorios de Lorenzo Botudini Benaduci, Idea de una
nueva historia general de la América Septentrional.
Fundada sobre material copioso de figuras, symbolos,
caracteres, y geroglificos, cantares y manuscritos de
autores indios, ultimamente descubiertos, de 1746;
Juan José de Eguiara y Eguren, Biblioteca mexicana,
de 1755; José de Eusebio de Llano Zapata y sus Me-
morias histérico fisicas apologéticas de la América
meridional que a la magestad del Sefior Don Carlos Il
dedica Don José Eusebio de Llano Zapata, de 1761,
Juan Antonio Navarrete y su Arca de Letras y Teatro
Universal, de 1783, entre muchos otros que servian
como constructores de un corpus americano cuyo
inmenso valor cultural y estético no tenia corres-
pondencia con el desinterés mostrado por el Viejo
Mundo (Hachim Lara, 2001).

Luego del inventario vendria la tarea de comprension
y defensa. A ello se dedicé Andrés Bello, cuya obra
tanto poética como ensayistica sefialaria la impron-
ta de la autonomia intelectual como correlato de la [i-
bertad politica emprendida por Simén Bolivar y José
de San Martin. De Bello diria Felipe Herrera (1989),
poniendo énfasis en la constante preocupacion del
precursor del latinoamericanismo:
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América Latina fue la gran tarea de Bello; la
audiencia, a quien se dirige, es nuestro con-
tinente; americano es su estilo, que dentro
de los canones clasicos, tiene mucho de
nuestro barroco; latinoamericanos son
los sentimientos e inspiraciones del poeta
y sus conceptos filoséficos; latinoame-
ricanos son los enfoques del jurista, del
filblogo y del critico; latinoamericanos sus
ideales de independencia ideoldgica para
dotar al continente de una personalidad
propia, fundada en una profunda tradicién
espafiola y occidental, pero al mismo tiem-
po, con caracteres originales que acusan
una vigorosa y promisoria personalidad.

(p. 18).

El llamado de Bello a “dejar la culta Europa que tu
nativa rustiquez desama” y la construccion de una
gramatica “para uso de americanos”, con el apoyo
de la obra de Sarmiento, Marti, Alberdi y otros, ali-
mentarian la tradicion de conciencia continental
que a principios del siglo XX impulsarian autores
como Camila, Pedro y Max Henriquez Urefia, Carlos
Mariategui, Mariano Picon Salas y Leopoldo Zea,
cuyo pensamiento de integraciéon y revaloracién
serviria de fundamento a la Nueva critica literaria
latinoamericana.

Esta familia latinoamericana de la Nueva critica, que
inicio en el siglo XVII, se afianzé en la tradicion de
redefinir un corpus literario que representara, con
marchas y contramarchas, la diversidad de nuestra
cultura. Los dilemas entre oralidad y escritura, la
invisibilidad de los discursos indigenas y africanos,
la confluencia de voces e intereses en la madeja
de nuestra sociedad y el uso de “region” y “periodo”
como categorias insuficientes, signaron el empefio
de la Nueva critica en la busqueda de un objeto de
estudio mas “real”, acorde con lo que la historia lati-
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noamericana evidenciaba.

Sin embargo, la ampliacion y apertura del corpus no
resulta en una simple y mecanica adicion de autores
y obras. Un nuevo objeto de estudio amerita nue-
vos métodos, nuevas epistemes; en fin, una nueva
ciencia que lo aborde e intente apartar los velos que
cubren su existencia. La Nueva critica latinoameri-
cana, por tanto, cuestiond el quehacer mismo de los
estudios literarios como una consecuencia de la re-
cuperacion, de la toma de conciencia de un conjunto
de obras olvidado y desestimado por la critica tradi-
cional, exigiendo una transformacion cognitiva para
que, con nuevas herramientas, el recién construido
objeto de estudio mostrara todas sus cualidades. Se
ha asumido que el surgimiento de la Nueva critica
latinoamericana tuvo como chispa de inicio la apari-
cién de un nuevo corpus de obras, agrupadas bajo el
término Boom, que, en la experimentacion de tema-
ticas y lenguajes, impulso el andlisis desde inéditas
perspectivas. Al respecto, Agustin Martinez (1995)
sefala el hecho de que este cambio epistemoldgico
no surgio, como podria suponerse, de una derivacion
del Boom latinoamericano de la década del sesenta,
como necesidad de una renovacion critica ante la re-
novacion creadora, sino que, afios antes, el reclamo
ya habia hecho aparicion:

En realidad, las exigencias de actualiza-
cién y renovacion de la critica ya se habian
hecho sentir desde fines de la década del
cuarenta, antes de que se hiciera obvia
la renovacion de las letras continentales
al inicio de los afios sesenta. Testimonio
de ello, son los trabajos del cubano José
Antonio Portuondo, particularmente su en-
sayo “Situacion actual de la critica literaria
hispanoamericana”, de 1949, y “Crisis de
la critica literaria hispanoamericana”, de
1951. Por otra parte, ya desde esa época

se habia generalizado un sentimiento de
malestar respecto a la situacion de la cri-
tica hispanoamericana que fue expresado
por diversos autores, entre los cuales
Baldomero Sanin Cano y Hernando Telles
[sic], ambos en Colombia. (p. 16).

Aunque Agustin Martinez fije los limites iniciales de
la Nueva critica literaria latinoamericana en la déca-
da de los cuarenta, este argumento, de mirada corta,
viene a recalcar nuestra hipotesis, antes senalada,
de que la conciencia continental y la exigencia de
renovacion de los estudios literarios son parte de
una tradicién que tiene en realidad sus origenes en
el siglo XVII. Asi, la Nueva critica no es un milagroso
acto que surge de la nada; es, por el contrario, un
momento del largo proceso de construccién de un
corpus latinoamericano y de la necesidad de bus-
car nuevas formas de acercarse a esa literatura. Un
nuevo objeto, un nuevo contexto, que requieren de
un nuevo sujeto de investigacion.

3. DE PECES VIVOS Y MUERTOS

Pudiéramos afirmar, aun a riesgo de ser victimas del
esquematismo, que a lo largo de la historia de la cri-
tica, y de manera ciclica, han existido dos formas de
pensar la obra literaria. Una la entiende como objeto
autarquico, cual ménada filosdfica, ajena a la reali-
dad, al contexto y a todo vaivén del mundo. Asi, una
obra literaria se comprende en relacién con las otras
y, fuera de ella y de ese subsistema de obras, no hay
explicacion posible. Otra forma de reflexionar sobre
la obra literaria es saberla parte de los procesos cul-
turales de produccion, distribuciéon y consumo que
las comunidades, quizas desde su misma conforma-
cion, han ejercido como practica de variados fines.

La critica se ha debatido entre estos dos polos, en
cuyo espectro pueden manifestarse diversos grados:
entre ver su objeto de estudio disecado, inalterable,
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admirado por ojos de taxidermista, o vivo y cam-
biante, en su contexto natural, en manos y oidos de
emisores y receptores. Podriamos decir, con Antonio
Machado (2003), que el critico es como el hombre
que desea estudiar peces y tiene dos opciones: o
pescarlos y arrojarlos muertos sobre la arena para
examinarlos mejor, en la inamovilidad, u observarlos
en su fugitivo nadar:

Hay dos modos de conciencia:
una es luz, y otra, paciencia.
Una estriba en alumbrar

un poquito el hondo mar;

otra, en hacer penitencia

con cafa o red, y esperar

el pez, como pescador.

Dime tu: ;Cual es mejor?
¢Conciencia de visionario

que mira en el hondo acuario
peces Vvivos,

fugitivos,

que no se pueden pescar,

o esa maldita faena

de ir arrojando a la arena,
muertos, los peces del mar? (p. 184).

La Nueva critica literaria latinoamericana se decidié
por “alumbrar un poquito el hondo mar”, viendo en
la dindmica de su entorno, en su mismo medio, los
“peces vivos, fugitivos”. Es una apuesta por enten-
der la literatura en su contexto o, como diria Angel
Rama (2006), pensar la literatura “desde su marco
antropoldgico”, como producto cultural que circula
por y entre seres humanos, lo que exige de parte
del critico un cambio epistemoldgico de grandes
dimensiones; pues de una ciencia jerarquizada, pre-
visible, de relaciones causales, objetiva, de fuentes e
influencias, se pasa a una concepcion dialégica, no
lineal, desjerarquizada, imprevisible y multiple.

Para la Nueva critica literaria latinoamericana la obra
42

es un objeto movedizo, enmarafiado con las aristas
de la realidad del mundo. Este cambio, “giro coperni-
cano” de la investigacion literaria, dividio las aguas
en la concepcion del objeto de estudio, deslinde que
describe Angel Rama (1991) en charla pronunciada
en México en el afio de 1972y que vale la pena trans-
cribir en extenso:

Dos grandes lineas pueden dibujarse; ellas
permiten ver a la obra literaria de muy di-
versa manera y nos conducen a resultados
bastante diferentes. Para una, la obra es
una invenciéon artistica auténoma, valida
en si misma y capaz de desplegar suficien-
tes significados sin ayuda de otros datos
intelectuales. Como la operacion critica
es siempre una operacion de reinsercion,
en un cuadro donde las resonancias y las
referencias se completan y explican, esta
direccidn del analisis reinserta la obra lite-
raria en otras obras literarias y en aquello
que en todas ellas concurre a la mayor
especificidad: eso que un estructuralista
llamaria la literaturidad, con lo cual queda
fijado el limite estrecho del campo critico
en beneficio de una propuesta de concen-
tracién y de especificidad.

Otra direcciéon es la que, reconociendo
también la validez auténoma de la obra
literaria, busca sin embargo reinsertarla en
un campo mas variado y complejo que es
el de la cultura, el cual, obviamente, desbor-
da al de la literatura. En esta concepcion,
la obra alude, refiere, contesta, dialoga y
desarrolla otros sectores intelectuales que
no son literarios, en la misma medida y
paralelamente al cumplimiento de un de-
curso especificamente literario (...). Por lo
tanto, verla (a la obra literaria) dentro del
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marco de la literatura significaria amputar-
la de sus proposiciones rectoras, y signifi-
caria incomprenderla al ignorar el discurso
general del que procede y al que concurre.
(pp. 27-28).

Este énfasis dado a la reinsercion de la obra lite-
raria en las otras series sociales (la econémica, la
social, la politica, la histérica, etc.), como un intento
de busqueda de significaciones en el proceso todo
de la creacion literaria y su consumo, caracterizé la
labor de la Nueva critica literaria latinoamericana,
entendiéndose como una superacion de la estilistica
y su obsesiva idea de obra literaria como un objeto
exclusivamente autéonomo. Es el sefialamiento de
Candido (1995) al afirmar que acercarse a la obra
literaria solo desde sus rasgos estéticos, obviando
los factores sociales y psiquicos, resulta en “querer
lograr lo que solamente el barén de Miinchhausen
logro: salir de un pantano tirando de sus propios ca-
bellos” (p.185). Este cambio de rumbo de la critica
latinoamericana por la senda del andlisis culturalista
es mas claro aun en Cornejo Polar (1982), cuando
afirma, en oposicién a la critica inmanentista:

Se olvida que la literatura es signo y que ine-
vitablemente remite a categorias que la ex-
ceden: al hombre, la sociedad, la historia; se
olvida, al mismo tiempo, que la literatura es
produccidén social, parte integrante de una
realidad y de una historia nunca neutrales,
y tal vez por eso se omite toda referencia
contextual y todo discernimiento de valo-
res. Falazmente eficiente, entrampada en la
busqueda de su “coherencia interior”, cada
dia mas esotérica y atomizada, la critica
inmanente supone en definitiva la renuncia
a entender la literatura como actividad con-
creta de hombres concretos. (p. 14).

Entender la literatura como “actividad concreta de

hombres concretos” no significaba asumir a la so-
ciologia como nueva disciplina rectora de la cien-
cia literaria. Como la teologia medieval, a la que le
endilgaban el titulo de ciencia dominante de la cual
dependian las demas disciplinas (philosophia ancilla
theologiae), la linglistica estructuralista a mediados
del siglo XX engullia las esperanzas de autonomia de
las ciencias humanas y las hacia depender de ella,
cuales siervos. No pretendia la Nueva critica literaria
latinoamericana cambiar de amo, de la lingliistica
a la sociologia, sino hacer una ciencia literaria con
métodos propios, como afirma Cornejo Polar (1982):

[n]o se trata de sociologizar el conocimien-
to de la literatura, y menos si por este ca-
mino la literatura termina siendo poco mas
que una fuente de comprobaciones para
tesis ya establecidas en la explicacién de
un horizonte mas vasto, pero si de evitar
una abstraccion ilegitima. (pp. 14-15).

Sin embargo, esta busqueda de autonomia meto-
dolégica no implicaba una actitud de rechazo a los
modelos venidos de otros territorios. Al contrario, en
el contacto con otros enfoques, en la relacién con las
dindmicas, preguntas y métodos de la investigacién
literaria europea y norteamericana, la Nueva critica li-
teraria latinoamericana se actualizé y se insert6 en el
debate mundial de las letras. Seguin Martinez (1995):

Las tendencias que ingresaron al continen-
te a partir de la segunda mitad de la déca-
da de 1940 (New Criticism, fenomenologia,
formalismo, critica sociolégica y marxista,
estética de la recepcion, etc.) fueron el
vehiculo a través del cual se realizé la inte-
gracion de la critica latinoamericana al pa-
radigma de la investigacion literaria euro-
peo y norteamericano. De alli que, mas alla
de los ruidosos debates y polémicas que
origind la recepcion de estas tendencias,
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su importancia consistié en la funcion de
“puente” que las mismas desempefiaron,
haciendo posible la incorporacién de la
critica del continente al amplio debate en
torno al problema del conocimiento en las
ciencias humanas que ha dominado una
parte significativa de la reflexion filoséfica
en nuestro siglo. (p. 8).

Esta actitud de apertura de la Nueva critica literaria
latinoamericana hacia las corrientes de la critica Ii-
teraria mundial y el acercamiento hacia disciplinas
ajenas, como la antropologia, vinieron alentada (o
quizas dialécticamente también haya sido su con-
secuencia) por la transformacion de la nocién de
la literatura, alejada de la visidn candnica, letrada y
tradicional. En palabras de Candido (1995):

Daré el nombre de literatura, en un sentido
lo mas amplio posible, a las creaciones
de toque poético, ficcional o dramatico de
todos los niveles de una sociedad, de todos
los tipos de cultura, desde lo que Ilamamos
folclore, leyenda, chiste, hasta las formas
mas complejas y dificiles de la produccién
escrita de las grandes civilizaciones.

Vista de este modo, la literatura se pre-
senta claramente como la manifestacion
universal de todos los hombres en todos
los tiempos. No hay pueblo y no hay hom-
bre que puedan vivir sin ella, es decir, sin la
posibilidad de entrar en contacto con algun
tipo de fabulacion. (p. 155).

Esta nocién de literatura de Candido, cuyos rasgos
mas evidentes son la universalidad y el caracter
culturalista, fue compartida por la mayoria de los
representantes de la Nueva critica literaria latinoa-
mericana, para quienes abordar el estudio de la obra
de Jorge Luis Borges, Gabriel Garcia Marquez o Julio
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Cortazar no refiia con investigaciones acerca de las
letras de tango, la poesia gauchesca o la literatura
oral indigena. Asi, Se enfrentaba el investigador a
un nuevo objeto de estudio que le planteaba nuevas
interrogantes.

4. NUEVOS VINOS, NUEVOS ODRES

Lareconfiguracion de lo literario requeria de un nuevo
sujeto que emprendiera no solo la tarea de ampliar el
corpus y adecuar los métodos de investigacion a ese
nuevo objeto de estudio; exigia, ademas, que la labor
del critico se enmarcara en una accién que tuviera
influencia en el devenir de los pueblos latinoamerica-
nos. Asi lo entendia la Nueva critica literaria latinoa-
mericana, para quien la funcién social de la critica
no estaba refiida con las exigencias cientificas de la
objetividad. Es claro en ello Cornejo Polar (1982), al
afirmar:

La critica literaria latinoamericana debe-
ria considerarse a si misma como parte
integrante del proceso de liberacion de
nuestros pueblos, no so6lo porque de algu-
na manera es también critica ideoldgica y
esclarecimiento de realidad, en cuanto de-
fine la indole de las imagenes del mundo
que la literatura propone a los lectores y en
cuanto determina las caracteristicas de un
proceso de produccién que reproduce la
estructura de los procesos sociales, sino,
también, porque al proponerse un desa-
rrollo en consulta con los requerimientos
especificos de su objeto estda cumpliendo,
en el orden que le corresponde, una impor-
tante tarea de descolonizacién. (p. 17).

Nuevos odres epistemoldgicos y de funcién social
para los nuevos vinos de la literatura. Esa exigencia
de “compromiso” del critico literario, otra de las ca-
racteristicas de la Nueva critica literaria latinoame-
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ricana, a la par de la ampliacién del corpus literario
latinoamericano y la renovacién de los métodos de
investigacién, venia estimulada por el contexto de la
Revolucion cubana, la cual desde 1959 difundid y es-
timul6 una cierta idea de libertad y autonomia para
el continente. Asi, el nuevo investigador debia ser
un sujeto consciente de las realidades politicas y de
que su accionar tendria por finalidad el dar voz a los
ignorados de la historia. En otras palabras, “el ingre-
so al campo de visién del saber académico operaria
como una especie de gesto simbdlico anticipatorio
del ingreso efectivo de las colectividades margina-
das al campo del poder” (Moré, 2009, p. 185).

Ese espacio de poder que representan los estudios
literarios, desde el cual la Nueva critica literaria lati-
noamericana pretendia alentar la lucha social para la
construccion de una nueva realidad politica, requeria
repensar América Latina y pasar de un espacio dis-
gregado, “ancho y ajeno”, a uno integrado y mdltiple:
“[plara nosotros esta no es la hora de tal o cual pais,
sino la hora de América Latina como un gran comple-
jo cultural, original, dentro de las estructuras mayores
de la civilizacion universal” (Rama, 2006, p. 53).

Mas que la obra en si, sin obviarla, segin la Nueva
critica literaria latinoamericana, la ciencia de lo litera-
rio debia centrar su praxis y episteme en los procesos
culturales que le dan vida y sentido. Pedia reconocer
que el “texto”, como sefiala su etimologia, se constitu-
yera en un “tejido” cuyos hilos provienen no solo de la
madeja de lo literario, sino que lo social, lo econémi-
co, lo politico, en fin, lo cultural todo, con sus razones
y sinrazones, bordan y alimentan lo que llamamos
obra literaria. Ello llevaba a la Nueva critica literaria
latinoamericana a exigir cierta visién interdisciplinaria
gue rompiera la vision univoca y de limites que han
tenido las disciplinas desde el siglo XIX y que surgiera
como una practica de investigacion que dislocara el
tradicional enfoque de individualismo académico.

Como comenta Cornejo Polar (1982):

Incluso si se le resume en sus lineas fun-
damentales (adecuacion a la peculiaridad
de la literatura latinoamericana, rigor
cientifico y metodoldgico, integracion al
proceso de liberacion social), la critica li-
teraria latinoamericana aparece como una
vasta y compleja empresa que exige, cada
vez mas urgentemente, formas de trabajo
colectivo e interdisciplinario. El cumpli-
miento de sus objetivos requiere una dificil
transformacion de los habitos del trabajo
critico, todavia muy ligados al individualis-
mo académico, y es posible que esta trans-
formacién sea la condicién necesaria para
solventar eficazmente el proyecto de una
critica de verdad latinoamericana. (p. 17).

¢Debe el critico de hoy, luego de estas reflexioens,
leer la literatura de modo tradicional, desde las no-
ciones de objeto autonomo, estético, e ignorar la va-
riedad de la cultura? ;Debe refugiarse en disciplinas
cerradas y defender una especificidad de su practica
que no es tal? La Nueva critica literaria latinoame-
ricana fue una vuelta a la literatura como hecho de
cultura y puso nuevamente sobre nuestros hombros
estas pesadas preguntas que infructuosamente ha-
biamos querido ignorar.
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RESUMEN

El acto fotografico incide en la realidad desde su
intervencion fragmentada, fundadora de criterios
de construccién de identidad y mentalidad. Se es-
tablece a través de la representacién fotografica un
impulso ecualizador de clases socioculturales, que
consolida cierta jerarquia en las mentalidades de
pueblos y gobernantes del mundo contemporaneo,
concebido como espectdculo del consumo.
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ABSTRACT

The photographic act affects reality. A fragmented
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Los comienzos de la fotografia posibilitaron que
solamente dos tonalidades lograran ser el filtro cro-
matico de su imaginario. La bicromia del blanco y
negro es, ciertamente, alusiva al trazo de grafito del
lapiz, lo que ha logrado definir el medio de reproduc-
ciéon mas fiel de la realidad. La técnica fotografica se
desarrollé en sus inicios como perfeccionamiento
del dibujo, considerandose como precursora ideold-
gica (Cromer, 1925, p.477). Algunas de las primeras
impresiones fueron fijjadas sobre papel, en sepia
azulado, técnica desarrollada por John Herschel en
1842 y denominada cianotipia debido al color del
oxido del bromuro de plata. Hacer impresién sobre
diferentes superficies era mas facil que fijarlas v,
en los primeros intentos, las sales de platas, en su
oxidacién con el oxigeno del aire, ofrecieron gamas
de ocres que se fueron enrojeciendo con el tiempo.
Estos colores remiten a los lapices de sanguina o
siena, que se utilizaron desde tiempos inmemoria-
les en el dibujo sobre papel o frescos en paredes y
cavernas. Aquello que parece definir el médium foto-
grafico sigue remitiéndonos al dibujo y emana de la
bicromia del blanco y negro.

El contenido documental esta inmerso en toda foto-
grafia, aunque dependa de la decision del que opri-
me el boton. Es un gesto que adquiere sonido: un clic
que deviene semantico, porque la imagen capturada
habla de muchas mas cosas que de la geometria es-
pacial del encuadre. jGesto de precision con la ener-
gia ancestral del cazador! Vision mediatizada por el
ojo del siglo que menciona Pierre Assouline (2002).
Se van forjando certezas y testimonios visuales irre-
futables que le otorgan al acto fotografico valor de
veracidad. Asi, la fotografia filtra nuestros recuerdos
e invita a conocer otras instancias, a imaginar uni-
versos desconocidos, por comprender. La imagen
adquiere, segun sus aplicaciones, una funcién social
definida, porque existe un caracter documental que
le otorga la apariencia de ser el instrumento de re-

produccién mas fiel, mas imparcial, de la vida social.
No obstante, sigue siendo una creacién capaz de re-
crear deseos e ilusiones, que distraigan a las masas
de la ruda realidad y de sus inagotables problemas
por resolver, a modo de iluminacién de momentos
de la historia de la sociedad burguesa de la época.
Esta escogida con el propédsito de demostrar, a partir
de ejemplos concretos. las relaciones que vuelven
al arte y la sociedad dependientes el uno del otro.
“La imagen y el espectador se parecen’, afirma el
catedratico francés Jacques Aumont (2002). Exis-
te una relacion implicita entre el fotégrafo y el que
contempla la fotografia. Es esta unién la que va
forjando lazos de aprehension de la imagen desde
las estructuras mentales investigadas por la escuela
de la Gestalt. Conceptos como ilusién, duplicacién
o mimesis hablan del imposible intento de réplica
del mundo fisico. A fortiori, la fotografia no podria
confundirse con la realidad retratada, sino que le
son otorgados valores de apariencia. Asi, la imagen
fotografica crea un horizonte virtual. La nocién de
representacion adquiere un caracter retérico, cuyos
estratos de significacién son sedimentados por la
Historia. Su representante ocupa el lugar de lo repre-
sentado. Estos aspectos, por supuesto, favorecen que
la imagen fotografica se preste para la fetichizacion.
Una verdadera antropologia del espectador es media-
tizada por las imagenes, siendo la fotografia el primer
eslabon del medio de representacién del universo.

Aunque los gustos o el caracter sociopolitico de
cada época retratada se evidencian en diferentes
formas artisticas, es a partir del Paleolitico cuando
la especie humana se puso en la tarea de represen-
tar las cosas. Aparecen, entonces, unos senderos
diferentes del de la presentacion estética. Los even-
tos, las presas de caza o los animales miticos, toma-
ron la forma de objetos que han demostrado que la
especie humana es capaz de abstraerse, a partir de
los objetos cotidianos, en bisqueda de superficies
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representativas tactiles o visuales. Nace la imagen.
Otra huella, esta mas contemporanea, carga la ima-
gen de sentido sin la intermediacién humana: una
fotografia puede dispararse sola, por accidente, o
programandose el disparo sin la accién directa del
operador, dando como resultado una imagen-objeto
independiente del acto humano. Ambas son huellas
de actividad mas que produccién representacional.
Igualmente, pueden serlo las cdmaras de seguridad
en los condominios habitacionales, las empresas,
los bancos, los aeropuertos, etc.: la fotografia como
prueba de una presencia intrusa, peligrosa, que testi-
figue una red de seguridad socio-cultural. El rol de la
fotografia policial esta presente desde los pioneros
en el género de la fotografia vernacula, ayudando
a fortalecer el halo de veracidad que toda imagen
adquiere cuando testifica sobre un hecho pasado.
Una de estas huellas ha logrado imponerse en las
esferas culturales, por ser un médium que apela di-
rectamente a la memoria colectiva de pueblos y go-
bernantes. Se dibuja desde alli su rol histérico, que
aparece como sintoma del ascenso al poder de la
clase social burguesa, por el ansia de fijar en el curso
de la historia su ascenso econémico-social. Proyec-
cioén o ilusién de la realidad son dualidades que van
cimentando la nocién de espectdculo. Esta nocién
se consolida a lo largo de las décadas comprendi-
das entre mediados del siglo XIX 'y principios del XX.

En el mismo instante de la aparicion de una imagen
en el visor de la camara se establece el punto de
vista como un momento de intuicién creativa, como
lo muestra esta fotografia de Cartier-Bresson. Sim-
boliza una incursion en el aura ludica de este medio.
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Imagen 1. Cartier-Bresson, Henry. Place de I'Europe,
Gare St Lazare. Fuente: http://pro.magnumphotos.
com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MAGO031_10_
VForm&ERID=24KL53ZMYN

En esta celebre fotografia se destaca la habilidad
de captar la temporalidad. Este personaje salta
al vacio, se congela su pose mientras subraya la
nocion de equilibrio. En el plano inferior resalta su
reflejo y abre asi un espacio fuera de lo comun en
la representacion fotografica convencional, pues
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se supone que, al caer, este cuerpo hara estallar en
mil pedazos este trozo de realidad, el piso que re-
cibira, o no, este futuro impacto corporal. Congelar
el instante es la aportacion plastica que nos lega
Cartier- Bresson, una visién que ahora parece intrin-
seca al acto de la toma de vista. Este hecho pone a
dialogar el concepto de visualizacion con los lazos
estrechos existentes entre arte y sociedad. Mas que
la mera técnica de impresién de la realidad, importa
cémo esa fotografia nos relaciona con lo demas. El
hecho fotografico se contempla, desde alli, no como
la imagen resultante de una técnica, sino como una
cultura de la vision, la del acto creativo del fotografo.
Esta posibilidad de captura instantanea cre6 tantos
adeptos en el universo de la fotografia de aficiona-
dos. Sus imagenes fueron convirtiendo la fotografia
en testimonio visual de la era industrial.

Sin embargo, pareciera que esta visualizacion se
limitara a una visioén central, de Ciclope, porque, aun-
que se considere que la fotografia es un instrumento
idéneo para conocer otras instancias sociologicas,
la 6ptica geométrica de solo dos planos nos lleva
a aniquilar otros sentidos de aprehensién de la rea-
lidad. Asi, la fotografia va adquiriendo una funcién
social que se relaciona con un aspecto documental
intrinseco: el instrumento de reproduccién mas fiel,
mas imparcial de la vida social. A pesar de estas
caracteristicas, la fotografia se vuelve un medio de
creacion capaz de recrear deseos, procrear ilusiones
susceptibles de distraer a las masas de su cotidiani-
dad. El momento Kodak queda fijado en un instante y
para siempre. En este sentido, podemos afirmar que
nuestra conciencia, nuestras expectativas, nuestra
sensibilidad, lo que proyectamos como esperanzas
de futuro, estan determinados, metaféricamente,
de alguna manera, por aquello que significa la fo-
tografia. Esta ha sido un puente magnifico entre el
siglo XIX y el siglo XXI. El siglo XIX ha inventado un
concepto de realidad que todavia manejamos; el XXI,

seguramente, sera el siglo de la ilusién, de lo virtual.
La fotografia se ha movido, justamente, entre esos
conceptos, el de realidad y el de virtualidad o ilusién.
Por esto, el trabajo de todo fotégrafo, sea consciente
0 no, se mueve entre dos mitos: el mito de que toda
fotografia es real y el mito de que toda fotografia es
incierta, como lo menciona el fotégrafo Joan Font-
cuberta. (Formiguera y Fontcuberta, 2002).

Usualmente, asi en fotografia como en otras expre-
siones artisticas, lo tradicional o lo predecible enmas-
caran lo novedoso o lo experimental. Las barreras
culturales, formadas por editores, galeristas, criticos
y otros patrocinadores, representan factores decisi-
vos. Las realizaciones que trascienden socialmente
validan los géneros. Se crean categorias, se estable-
cen jerarquias genéricas: retratos, desnudos, paisajes
y bodegones en la categoria artistica. La fotografia
documental se divide en reportaje y fotoperiodismo.
Los disidentes se preocupan Unicamente por la ex-
perimentacion creativa, alejando, a menudo, el éxito
econdémico de sus proyectos. Impulsados por la as-
piracion de expandir el lenguaje del médium, estos
autores toman riesgos. Los logros adquiridos, tanto
expresivos como técnicos, son empujados por estos
experimentadores. Este deseo de captar lo implicito,
lo oscuro, va formando un imaginario fotogréafico ge-
nuino. Se suele decir que el arte empuja las fronteras
del médium, tanto técnicas como expresivas.

Se establece una competencia en el campo iconico,
entre lo pictural y lo fotografico. Es usual referirse a
la fotografia como un arte que no posee sentido en si
mismo, un arte intermedio como lo denomina el so-
cidlogo Pierre Bourdieu, un arte que no significa, sino
que es un fiel reflejo de lo real (Bourdieu, 1979). Es
asi como la fotografia, utilizada por otras disciplinas,
deviene en una herramienta de conocimiento, de diag-
néstico, en medicina, etnologia, ciencias, informacién,
entre otros, porque esta imagen se convierte en un
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medio fiable de conocimiento de lo real circundante,
ya que no se cuestiona su fiabilidad como medio di-
recto de observacion del entorno, alrededor del cual
muchas actividades humanas confluyen.

Siguiendo estos senderos cognitivos, también po-
demos considerar la fotografia de archivo como un
instrumento para conocer otras instancias, imaginar
universos por comprender. Sin embargo, pocas son
las fotografias que perduran en las memorias colec-
tivas, de modo que lleguen a comunicar la esencia,
como lo logra hacer el arte. Mirar la historia de la
fotografia con estos propdsitos sitta la imagen en
un paradigma entre veracidad histérica e interpre-
tacion expresiva del mismo médium. Con esto, se
constatan dos perspectivas disimiles: historiay arte.
Para el historiador, la fotografia es un instrumento
de estudio de la finalidad socioldgica. Para el artista,
la fotografia es un proceso en elaboracién continua.
Sin embargo, tanto para el aficionado como para
el profesional, pareciera dificil no sucumbir a una
especie de bulimia consumista de imagenes. Los
avances incesantes de la técnica y el abaratamiento
de costos de produccion han facilitado la toma de
vista y, lo que fuera el laboratorio analégico, se ha
incorporado a la cadmara digital y a la telefonia inteli-
gente, que irradié y modificé la comunicacion social,
en todas las esferas de la relaciones humanas, po-
niendo al alcance de un clic el desfile incesante de
ensayos y hallazgos fotograficos.

Las teorias modernas de la representacién, elabora-
das a partir del tronco comun de lo analitico y de la
fenomenologia, han rechazado que una imagen sea
considerada como un plano que se puede ver como
un paisaje. Sin embargo, existen diferencias entre
una imagen que representa un paisaje y lo figurado
en él. Esto significa que no se puede pensar de la
misma manera un cuadro y su visioén. Asi lo expone
la tesis cartesiana fundamental de la dioptrique. La
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vision es una imagen que no se puede ver porque
es siempre la ilusion de alguien. Las teorias moder-
nas de la representacion privilegian la relacién entre
el objeto y su representacién dentro del cuadro, tal
como en su vision. Representacion del objeto y ob-
jeto de representacién son las dos vertientes de lo
objetivo y lo subjetivo.

A menudo, se obvia que pueden existir representa-
ciones sin sujetos, que vienen a serlo bajo forma
de objeto. Podemos imaginar establecer nuevas
relaciones entre la forma en su sentido artistico y
lo ontoldgico. ;Como se emplaza la fotografia en el
proceso de construccién de la nocion de veracidad
testimonial? Porque la fotografia puede manipular
objetos como formas de presentacion del presente,
cosas existentes o puestas en escena, igual que
cosas ausentes. En una fotografia, la luz fijada en
una superficie aparece como un vacio que da forma
a caras, calles, paisajes, que sabemos ausentes pero
que percibimos como vividos. No se trata de una
perspectiva unicamente convencional, porque este
fendmeno no constituye, de antemano, una regla cul-
tural. Hay que distinguir el concepto de representa-
cion de la idea clasica de mimesis, pero también de
la idea moderna de significacion, como lo sostiene
Charles Sanders Peirce (1978). Si bien la fotografia
no podria confundirse con la realidad retratada, a
menudo se le otorgan valores de apariencia. Asi, la
imagen fotografica crea un horizonte virtual. La no-
ciodn de representacion adquiere un caracter retérico
cuyos estratos de significacién son sedimentados
por la historia. Su representante ocupa el lugar de
lo representado. En oposicion a lo expresado por
toda teoria mimética, representar no se limita a la
produccidn de una copia, puesto que una obra puede
representar algo ausente.

La significacion, por el contrario, es una operacion
que incluye un intérprete, pues pone en relacién un
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signo y un objeto. La fotografia del humo no es el
signo del fuego, porque tiene que existir una repre-
sentacion previa, por habitos o por experiencia, para
que se comprenda el signo, mas no la fotografia.

La diferencia entre signo y representacion radica en
que el primero puede variar, sin afectar lo que signi-
fica, mientras que una representacioén no puede ser
afectada sin perturbar aquello que representa. Signi-
ficar es, entonces, asociar un signo a un objeto por
el intermediario de uno o mas signos. Representar es
acordar una presencia a una ausenciay viceversa; “En
el signo, la presencia se esfuma detras de la relacion:
en la representacion no hay mas nada que una rela-
cién entre lo presente y lo ausente” (Debray, 1997).

Las diferencias entre larealidady la fotografia trasfie-
ren la cuestion a la nocion de lo documental, al anda-
miaje epistemoldgico. Este atributo emerge porque
coexiste un parecido muy cercano con la percepcién
diaria del mundo, alejandose, asi, de formas como la
pintura, el dibujo y la escultura. A pesar de recono-
cer al sujeto de una imagen fotografica, se permiten
distorsiones codificadas, como la ausencia de color,
un angulo peculiar de vista o una ausencia de luz.
Partir de la luz es una opinién defendida, también, de
manera distinta, que muestra cémo la tradicién del
pensamiento, desde Platéon, basa la epistemologia
de la filosofia occidental en el fendmeno luminico
(Blumenberg, 2008). Estas diferencias desaparecen
cuando la representacion muestra, mads que una
interpretacién distintiva, la esencia de lo retratado.
Existe, sin embargo, un aura que transciende el perfil
hipotético del campo investigativo. Evidentemente,
toda representacion estd abierta a la interpretacion y
puede ciertamente ser utilizada como signo.

En la mimesis, la representacion es una relacion
entre objeto y forma. Estas reflexiones se enraizan
en el contexto sociolégico contemporaneo de la no-
cion de espectdculo. Este refiere a un espacio que se

crea a lo largo de las décadas comprendidas entre
mediados del siglo XIX y principios del XX, en el cual
los espectaculos ilusionistas han servido de excusa
para burlar la misma credibilidad, capaz de generar
la captacion de esta ilusion de realidad que provoca
el invento de la fotografia. Las nociones de realidad
y su relacién con el referente socio-cultural relatado
en la historia posicionan la imagen en una encrucija-
da. La imagen fotografica es fundadora de criterios
de construccion de identidad. Sin embargo, existe
una brecha entre veracidad testimonial y construc-
cion de la nocion de documento histérico. El andlisis
iconoldgico localiza este debate en la esfera de la
interpretacion. Lo que se busca es localizar la nociéon
de significado que va dibujando su propio contenido.
Entre veracidad testimonial y documento histérico,
la fotografia va fijando criterios de construccion de
identidad por los cuales se puedan localizar la nocio-
nes de significado y contenido en la interpretacion
y definir tres lazos interpretativos de la imagen: lo
iconoldgico, lo interpretativo y sus valores.

Desde el punto de vista de la teoria de la signifi-
cacion, toda representacion es significante y se
presta a una interpretacion. Todos los medios de
representacién pasan por medios objetivos, como la
perspectiva, la profundidad de campo o las propor-
ciones; es decir, medios construidos, interpretativos,
que toman sentidos nada mas que bajo la mirada de
una vision acostumbrada: “No representan inmedia-
tamente lo real porque necesitan de un intérprete”
(Panofsky, 1976, p.35). El fotdgrafo ha de captar una
situacion ambientada, que transmita una atmoésfera
que logre superar la realidad de los objetos. De aqui
la magia de la fotografia, cuyo poder de conviccion
logra transformar la realidad.

El medio de informacién y comunicacién influye para
formar una nocién histérica de realidad. El espec-
tador mediatizado consulta el mundo visual en los
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periodicos, los libros, los dlbumes, los archivos o las
colecciones de fotos. Desde este pedestal ejercemos
como publico privilegiado, porque se suelen emitir
juicios constantes que van forjando una apreciacion,
a veces de modo inconsciente. Estamos acostumbra-
dos, desde nuestra posicion de consumidores de ima-
genes, a examinar la sociedad con ojos de experto.
Asumimos el rol de connaisseur. Se acepta, asi, como
espejo propio una idea o un gusto que sentimos que
nos va a pertenecer poco a poco. La fotografia verifi-
ca con una imagen lo que se materializa en un primer
momento de intuicién, no ausente de las nociones de
producto y consumo. La imagen consume el mundo
gue se corrige, se manipula o recrea, segun los inte-
reses de los diferentes nicleos comunicacionales de
los usuarios de cada red social.

A partir de estas reflexiones, se puede concluir que,
en la era tecnoldgica, la representacion reagrupa en
gran parte la dimension psicoldgica, desde su elabo-
racion en una conciencia o en un sistema perceptivo.
La virtualizacién mediatica consiste en una realidad
cuya escala implosiona a partir de la imagen foto-
grafica. En la era contempordnea, la creencia en
el objeto mediatico transforma la percepcién del
entorno y la insercién del sujeto en su perspectiva
misma. “De quién son estos 0jos que estan viendo”
se podria preguntar, como lo hace tantas veces el
poeta Fernando Pessoa. Sin embargo, el resultado
de querer fijar el instante nunca esta ausento de
valores o nociones de producto y consumo. Existen,
simultaneamente, objetos y acontecimientos. Mien-
tras que los objetos son cosas que representan lo
fotografiado, los eventos son presencias de estas
cosas o presencias de objetos. Un evento seria una
presencia de las cosas en el mundo. Desde un punto
de vista estético, “lo ilusorio transciende lo verdade-
ro’, como lo afirma Jacques Morizot (Morizot, 2008,
p.2). En este sentido, objetos y acontecimientos se
vuelven similares, pertenecen al mismo régimen, el
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sistema objetivo, el de la acumulacién. No obstante,
objetos y eventos son equivalentes en el universo de
las cosas, sin pertenecer por este hecho a la misma
categorizacion. Las cosas son formales porque
desvelan ausencia o presencia, que triangulan sus
relaciones estéticas cuando estan mediatizadas por
la técnica fotografica.

Por otro lado, la condicién actual del desarrollo
tecnoldgico-virtual establece nuevas relaciones so-
cioculturales que posicionan nuevos valores como
la globalizacion, la simultaneidad o la atemporalidad
del uso masivo de la imagen. Es la técnica fotografi-
ca la que representa el eslabdn inicial de la nueva es-
fera de conocimiento. Con su lema “Press the button,
we do the rest”, “iPor un délar!”, Kodak revoluciond la
representacién de la cotidianidad. Hoy le debemos
este incesante bombardeo de vistas que han hecho
de lo representado algo protagodnico, digno de ser
compartido en directo.

Asi se aprecia la manera en que una fotografia teje,
a partir de la espontaneidad de [linstant décisif, un
verdadero simulacro socio-cultural. Lo registrado
sella una irrefutable vision personal que se queda
en la memoria como documento objetivo. Por este
acto, las imagenes devienen objetos cuyas formas
fijan valores en la vision de la cultura de consumo
que nos rige. Con su intervenciéon fragmentada,
marca los momentos Kodak de nuestra vida diaria,
donde la sonrisa capturada por la instantanea del
amateur y sus innumerables selfies aun revelan
aquel detalle anodino y le otorgan al médium “valo-
res indiscriminados en la jerarquia psicoldgica del
mundo contemporaneo del espectaculo” (Deborde,
2000). En destellos de flash, se fragmenta una vision
que deviene visualizacién y proyeccién social, en un
automatismo inconsciente que se va integrando en
la mentalidad del ser contemporaneo.
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"PETALOS": SMELLAND OBSESSION OF MONSTROUS CHARACTER

RESUMEN

Esta reflexion no indaga lo monstruoso en términos
de deformidad, sino que rastrea aquello que puede
y constituye un ser monstruoso. Del mismo modo,
se exploran las relaciones dadas entre el cuerpo, sus
olores y los valores asignados a estos a través de
la normalidad, en un intercambio dialégico de lo hu-
mano, lo inhumano y lo animal, en otras palabras, de
lo configurado como monstruoso. Para tejer estos
planteamientos, se toma como referencia el cuento
“Pétalos” de la mexicana Guadalupe Nettel, en el
cual lo monstruoso, vinculado al cuerpo, toma pre-
ponderancia por medio del sentido del olfato y olores
escatoldgicos. Se apartard a lo monstruoso de su
nocién reducida; por el contrario, se abordard en su
vinculo con el pensamiento filoséfico y arqueolégico
de diversos autores, como Michel Foucault, David Le
Breton, Jean Luc Nancy y Friedrich Nietzsche, con
el fin de identificar y localizar puntos de convergen-
cia que arrojen nuevas perspectivas y maneras de
abordar la complejidad del cuerpo y los olores que lo
configuran alrededor de lo monstruoso.

Palabras claves: “Pétalos”, cuerpo, monstruoso, nor-
malidad, olfato.
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ABSTRACT

This reflection does not investigate the monstrous in
terms of deformity, but traces what is and could be a
monstrous being. In the same way, the relations bet-
ween the body, its odors and the values assigned to
them through normality are explored in a dialogical
exchange of the human, the inhuman and the animal.
In other words, of what is configured as monstrous.
So, the story “Petals”, written by the Mexican Guada-
lupe Nettel, is taken as a reference to weave these
approaches, in which the monstrous linked to the
body, takes precedence by the sense of smell and
eschatological smells. The monstrous will be se-
parated from its reduced notion; on the contrary, it
will be approached as a link to the philosophical and
archaeological thought of various authors such as
Michel Foucault, David Le Breton, Jean Luc Nancy,
and Friedrich Nietzsche; in order to identify and
locate points of convergence that throw new pers-
pectives and ways of approaching the complexity of
the body and the smells that configure it around the
monstrous.

Key words: “Petals”, body, monstrous, normality,
smell.
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"Pétalos”: olfato y obsesidn de caracter monstruoso

No veia, oia y sentia nada, sélo percibia el olor que le envolvia...
Patrick Stiskind (1997)

INTRODUCCION

Ante las complejidades y contradicciones que pre-
sentan el cuerpo, los olores y los modos de habitar
y de coexistir con otros cuerpos, nuestra intencién
es generar reflexiones y preguntas, mas no ofrecer
respuestas claras y argumentos concisos que res-
pondan, verdaderamente, qué es aquello que cons-
tituye un cuerpo monstruoso. Proponemos un ejer-
cicio de escritura y pensamiento, una conversacion
con filésofos cuyas reflexiones se aproximan a eso
que nos inquieta. Una resonancia, desde la literatura,
que a través de la narracion “Pétalos”, escrita por la
mexicana Guadalupe Nettel', nos adentra a una reali-
dad en donde el protagonista principal, cuyo nombre
nunca es mencionado, se obsesiona por una mujer,
luego de percibir su olor, no el de un perfume o el
de sus cabellos: su obsesion radica en perseguirla
por medio de sus excrecencias. La busca en los
bafios de restaurantes, bares y cafés y el punto de
encuentro con aquella mujer, que llama “la flor”, son
los sanitarios publicos y todo lo relacionado con los
olores escatoldgicos.

Las relaciones que, desde las narraciones literarias,
se tejen entorno al cuerpo y lo monstruoso brindan
una perspectiva en la cual lo monstruoso sobrepasa
los limites bioldgicos que lo asocian a la deformi-
dad (Calabresse, 1999). “Pétalos”, ubicado en esos
limites, permite ver como la literatura muestra otras
maneras de abordar y de concebir el cuerpo y lo
monstruoso. La construccion literaria del personaje
no deja de ser un pretexto para adentrarse en dichos
conceptos, por medio de teéricos como Michel Fou-

cault, que, en sus numerosas reflexiones acerca del
poder, y de su incidencia en las conductas humanas
y su regulacioén, construye una teorizacion alrededor
de lo que él identificd como anormales. Estos referie-
ren a personajes proximos a lo que puede conside-
rarse como monstruoso, puesto que su relacion con
la realidad y el cuerpo no se encuentra sujeta a las
normativas sociales impuestas, sino que, por el con-
trario, se encuentran permanentemente imbuidos en
un ir mas alla de sus limites corporales y psicolégi-
cos; por lo que son sefialados y castigados.

Foucault deja claro que siempre se trata del cuerpo.
Por esto, voces como las de Le Breton, Jean Luc
Nancy y Nietzsche aportan nuevas ideas y concep-
ciones que giran en torno al cuerpo, a sus nuevas
construcciones, a los valores que se le asignan en la
modernidad y cémo el ser humano se involucra en
esas dinamicas que terminan por fragmentar, acusar

y negar todas las dimensiones del cuerpo.
EL OLFATO Y LO MONSTRUOSO

El olfato es un sentido relevante, que posee diversas
connotaciones en el cuento “Pétalos”, dado que
establece una relacion directa entre el cuerpo y su
representacién alrededor de lo monstruoso. En esta
narracion, lo olfativo (por medio del personaje prin-
cipal) se muestra mas alla de su funcién anatémica
y biolégica: devela la exploracién de multiples posi-
bilidades, que sobrepasan aquellas condiciones evi-
dentes y las amplian. De esta manera, lo cotidiano e
intrascendente adquiere una dimension en la cual se
pueden hacer lecturas que implican reconocer otras
maneras de abordar las relaciones sociales, éticas,
morales y, por supuesto, estéticas.

1 Nettel, licenciada en Letras hispanicas por la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, ha sido galardonada con diversos
premios, entre los cuales se destacan el Premio de Narrativa Breve Ribera del Duero (2006), el premio franco-mexicano Antonin Artaud

(2008) y el Premio Nacional de Cuentos Gilberto Owen (2007).
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En la actualidad, en Occidente, los sentidos en general
son relegados, por no decir neutralizados o, peor aun,
anestesiados. Todos menos uno, que marca el derro-
tero cultural e ideoldgico puesto que genera canones
morales, éticos y estéticos, este sentido es la vista. El
culto a la vista silencia los demas sentidos; de este
modo, las palabras de santo Tomas toman un signi-
ficado de autoridad: “ver para creer” (1960, p.1007).
Lo que se ve es lo real, de esta manera se determina
qué es lo bello, lo feo, lo monstruoso y lo normal. Todo
esto se da a partir de la vision. Esto no quiere decir,
por supuesto, que en Occidente no se huela, no se
0iga, no se escuche, no se deguste y no se toque. jSi!,
si se huele, se oye, se escucha, se degusta y se toca;
pero todo ello se hace desde la vision.

Lo normal, en este contexto, es mediar todos los sen-
tidos a través de la vista y, de esta manera, anular lo
singular y lo carente de homogeneidad. No obstante,
¢qué seria entonces lo anormal?, ;alguien que inten-
te con su sentido del olfato oler, como el personaje
principal de “Pétalos”?, ;acaso, para nosotros, lo
unico normal es servirse de la visién?, ;excedernos
con nuestros demdas sentidos nos convierte en
monstruos? No siempre lo monstruoso se vincula
con adjetivos de malo, feo, disférico o deforme. Asi
lo plantea Calabrese (1999), quiene, valiéndose de
su etimologia, monitum, expone que lo monstruoso
no es lo imperfecto, sino aquello que intenta ir mas
alla de lo que es, aquello “[..] que sobrepasa los
confines de esa medida media que distingue la otra
perfeccion” (1999, p.107). En otras palabras, aquello
que no se encuentra encasillado en lo usual: eso es
lo monstruoso. Foucault (2000) enfoca el problema
de aquellos individuos que sobrepasan sus capaci-
dades y se exponen al limite, como seres a quienes
en el siglo XIX se denomino anormales.

Foucault (2000) plantea tres figuras principales
cuando se refiere a dichos individuos: el incorregi-

ble o inadmisible, el masturbador y el monstruo. Las
implicaciones de todo ello conducen a la normali-
zacion. Lo normal, entonces, es aquello que no esta
mas alla de los limites y que encaja en un imaginario
colectivo, ademas, se establece como una contra-
posicion respecto a lo denominado monstruoso.
Lo normal es aceptado, mientras lo monstruoso se
rechaza de manera exacerbada. Lo monstruoso es
antitético, antiestético e inmoral; es la acusacion
prefabricada para todo aquel que quiera ampliar su
percepcion, como darle apertura a los sentidos (asi
sea uno solo); es la bienvenida a nuevas concepcio-
nes y construcciones de la realidad y del mundo. Por
ello, Foucault, cuando se refiere al monstruo, le asig-
na siempre el adjetivo de humano. Los monstruos no
son gigantes, minotauros o seres sobrenaturales, el
monstruo es alguien de dimensién humana, como
cualquiera de nosotros, es el que transgrede las no-
ciones y los marcos de referencia. Dird Foucault: “el
monstruo es lo que combina lo imposible y lo prohi-
bido” (2000, p.61).

En la narracion “Pétalos”, a través de su olfato, el
personaje principal sobrepasa el limite de lo biolo-
gico y lo impuesto cultural y moralmente. Por esta
razon, es considerado monstruoso, es decir, anormal.
Su vinculo con la realidad es exaltar el cuerpo de su
amante, no por su belleza, sino, precisamente, por
aquello que todo persona normal busca ocultar. Es
anormal por amar de otras maneras, por sentir y afir-
marse desde el olfato, elemento alin no mediado por
la sancion normalizadora y las fuerzas productivas.

El cuerpo humano se encuentra dotado para explorar
el mundo a través de los sentidos: tocar, oir, degustar,
olery, naturalmente, mirar; no obstante, pareciera que
la Unica interpretacién aceptable es la realidad visual.
Una interpretacion olfativa es prohibida (igual que la
sonora y la tactil), puesto que no se encuentra nor-
malizada, ni parametrizada. Esta permite una configu-
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racién diversa de la realidad, que hasta el momento
no se halla controlada. El protagonista de “Pétalos”
es monstruoso porque, con su capacidad olfativa,
llega al punto de inferir como es alguien fisicamente
0 qué problemas de salud y estados de animo puede
presentar. Es monstruoso porque es alguien excep-
cional por su caracter de rareza. Si a dicho personaje
se le encontrase caminando por algun restaurante o
bar, seria considerado monstruoso, e intervendria el
dispositivo de la psiquiatria, desde una posicién nor-
malizadora, o el aparato penal.

OLORES ; MONSTRUOSOS?

Los olores direccionan una ruta en la cual se puede
determinar qué dinamicas rigen una sociedad e, in-
cluso, establecer un plano moral suficiente para com-
prender las relaciones que se tejen. A partir de como
huele una sociedad, de qué olores establece como
canones, se puede inferir cudl y cémo es la manera
de abordar el cuerpo, lo normal y, en general, la vida.

La posicion hegemodnica que posee la visién le
ha asignado al olfato un lugar marginal, por ser el
drgano de los sentidos que se asemeja mas a lo
animal. Es propia de ellos la tendencia a olfatear
las comidas, las deposiciones, los organismos en
estado de descomposicién. La vision hace parte de
un ser civilizado, mientras que el olfato le pertenece
al animal. Corbin (1987) afirma que gran parte de
esta segregacion viene heredada de la medicina,
mas especificamente de la higiene: lo normal se es-
tablecié por un espacio médicamente util. Foucault
(1976) sefiala que las disposiciones de vigilancia
proceden de la observacion médica. Con los cuer-
pos y los olores proceden de la misma manera que
con los medicamentos: los encierran, los clasifican y
los estudian. La clinica establece la norma, es decir,
lo que es normal, que, en este contexto, es negar el
cuerpo con todas sus dimensiones. Quien sea ani-
mal (aunque somos animales), quien huela como
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ellos, se convertird inmediatamente en un monstruo,
“un monstruo humano-animal”.

La clasificacion de los olores, en primer lugar, des-
taca “lo positivo”, aquello que cominmente se con-
sidera oler bien, por su referencia a lo vivo y fresco.
Por su parte, los “olores negativos” se asocian mas
a lo dafiado, degradado o muerto. Los olores exigen
un estandar moral y estético que los jerarquiza y
les asigna un valor. Surgen como un dispositivo de
vigilancia, un procedimiento que sirve para medir, do-
minar, organizar y, sobre todo, sancionar. Si existen
olores sutiles, suaves y dulces que determinan un
cuerpo bello, socialmente concebido como normal,
cuyas posiciones morales son duales y dogmati-
cas, ¢qué sucede con los olores desagradables y
escatolégicos que configuran un cuerpo grotesco,
socialmente “anormal” e “inestable” y moralmente
asumido como algo maligno?

CUERPOS ; MONSTRUOSOS?

El cuerpo pareciese algo evidente y concreto, un
organismo con una forma determinada. No obstan-
te, nada resulta tan inaprensible como él. Siempre
se trata del cuerpo. Todo recae en él: lo cercan, lo
marcan, lo doman, lo someten, lo fuerzan, lo obligan.
Hablamos de su conciencia y espiritu, o en algunos
casos de su alma, pero ni siquiera sabemos “lo que
puede -como lo dijo Spinoza- un cuerpo” (Spinoza,
citado por Deleuze, 1971, p.59).

Todo lo que puede nuestro cuerpo es monstruoso.
Esta nocién es consecuencia del alejamiento de la
vision platénica occidental, la cual marca un abismo
entre el hecho de ser y de poseer un cuerpo. Nettel
exalta en sus narraciones la monstruosidad, al ex-
plorar el cuerpo en todas sus dimensiones, al no
negar la diversidad de los elementos que lo compo-
nen. Quienes niegan el cuerpo son aquellos que solo
desarrollan su olfato para los olores “positivos”, su
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cuerpo es, en palabras de Nancy (2008), un disefio
o, en palabras de Foucault (1976), un cuerpo-ma-
quina, que se encuentra inmerso en una economia
politica que calcula sus gestos, comportamientos,
gustos, y “lo hace tanto mds obediente cuanto mas
atil” (p.160). De esta manera aniquila la posibilidad
de errar, fracasar y sentir, en cambio, se constituye
como un instrumento, un objeto de trabajo. Asi, se
olvida aquello que nos dice Nancy: “los cuerpos son
todos algo deformes. Un cuerpo perfectamente for-
mado es un cuerpo molesto, indiscreto en el mundo
de los cuerpos, inaceptable” (2010). Es el cuerpo
propio de una maquina.

Las maquinas fabrican siempre cuerpos que huelen
de la misma manera y que no quieren, de ningun
modo, reir, sudar o excretar. Nettel configura el
personaje principal de “Pétalos” como aquel que,
justamente, desafia aquellas dos maneras de ver
el cuerpo (como un disefio o una maquina) y, por el
contrario, exalta su deformidad y converge con la
reflexion que propuso Nancy (2008): “no tenemos un
cuerpo sino que somos un cuerpo” (p.4). La defor-
midad de aquel personaje lo hace ser diferente: su
olfato y su cuerpo no son iguales, no son fabricados
y, por tanto, tienen singularidad. Por esta razén nos
resultan monstruosos.

La monstruosidad permite configurar un cuerpo gro-
tesco, que lo es no por su extravagancia y fealdad,
sino por su desbordante vitalidad. El protagonista
asume su cuerpo como “abierto e insatisfecho con
los limites que permanentemente trasgrede; como
un cuerpo que nunca deja de renacer” (Le Breton,
2002, p.31). Le Breton plantea también que el cuerpo
moderno se opone radicalmente al cuerpo grotes-
co, dado que no posee parametros con los cuales
analizar, controlar y manipular su conducta. En otras
palabras, el cuerpo grotesco es algo enigmatico, por
ello resulta anormal. El cuerpo grotesco, dice Bajtin

(1987), “no tiene una demarcacion respecto del
mundo, no esta encerrado, terminado, ni listo, sino
que se excede a si mismo, atraviesa sus propios limi-
tes” (p.35). Un cuerpo monstruoso no es, entonces,
el que pertenece a las fuerzas del mal, sino el que
asume su cuerpo y sabe, en todas las dimensiones,
que es grotesco, pues suda, excreta, rie, posee olo-
res que no son aceptados y no se limita a ocultar-
los, sino que los expone y, en este caso, surge un
enamoramiento hacia una mujer, no por su piel tersa
o protuberantes pechos, sino por el olor de sus exe-
crencias, de lo denigrante del cuerpo, de lo que (casi)
todo el mundo pretende evadir.

En “Pétalos”, el cuerpo se configura como monstruo-
so porque en él recaen las dimensiones de los olores
de orden “negativo’, que crean un sentimiento de
insatisfaccion, mientras que los cuerpos-mdquinas
o los disefios fabricados, viven en la conformidad
de lo conocido. Esta imposibilidad lleva al cuerpo al
limite y, a su vez, a que no se debata en dualidades
ni en aspectos morales. El protagonista frecuenta
sanitarios de diversos bares, restaurantes y cafés,
impulsado por una fuerza incontrolable que en nin-
gun momento pretender explicar ni, mucho menos,
controlar. Esta fuerza lo mueve, lo impulsa a desear,
a mantener vivas, justamente, la insatisfacciéon y la
curiosidad por los olores.

Nietzsche (1999), por ejemplo, cuando se refiri6 al
cuerpo, confesé que no era un hombre sino un campo
de batalla. Por su parte, Foucault (1976) manifesto
que todo cuerpo es un campo de fuerzas, es decir,
que el cuerpo es movimiento que no se oculta, ni se
fragmenta y, en esa medida, se configura lo mons-
truoso. Nietzsche lo era, ciertamente. Su filosofia
fue siempre la exaltacién del cuerpo como vitalidad:
el filésofo de la vida por excelencia siempre puso al
cuerpo como actor principal y acusé poéticamente
a los despreciadores de la vida, a todos aquellos
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que negaban el cuerpo. A través de sus palabras, se
encargd de recuperarlo, de potenciarlo y recubrirlo
de una vitalidad, la cual habia sido despojada por la
moral cristiana y, de paso, por sistemas filoséficos
y de pensamiento. De similar modo procede Nettel
con la configuraciéon de su personaje, el cual se ex-
pone, no con la razén, sino con su cuerpo, lo afirma
como punto de partida y, si se quiere, también de
llegada. Tal personaje exacerba uno de los sentidos
y lo expande a todo lo que acaece en su cuerpo, lo
atraviesa y lo transforma. Todo alli acontece. Es
atravesado por multiples fuerzas, activas y reactivas
(Deleuze, 1971). El cuerpo nos presenta la vida con
todas sus paradojas, contradicciones, racionalida-
des e irracionalidades, relaciones individuales, co-
lectivas y animales.

Frente a esto, de manera implicita, el cuerpo es el
principal objetivo a controlar, dada su multiplicidad
e inestabilidad. Sin embargo, con Nietzsche y con la
narracion propuesta por Nettel, se dimensiona que
un cuerpo no logra estar siempre en silencio.

AMODO DE CIERRE

El cuerpo es monstruoso por naturaleza, pero se
normaliza al considerar la vision como unico sentido
posible para interpretar o vivir. Todo lo que puede
nuestro cuerpo es monstruoso. Asumirlo va mas
alla de poseerlo como una pertenencia o valerse de
él, es, sobre todo, no medirlo, ni tazarlo bajo una mi-
rada moralista repleta de prejuicios ni, en otro caso,
a la sombra de una mirada cientifica. jNo! Asumir el
cuerpo es, precisamente, valorar su multiplicidad,
apreciar sus dimensiones; saber que cambia, que en-
vejece, que se degrada y muere y que en eso radica
su belleza y su potencia. Recodando las palabras de
Nietzsche (1999), “detras de tus ideas y sentimientos
se oculta un poderoso sefior, un sabio desconocido:
reside en tu cuerpo, es tu cuerpo” (p.56).

62

Sentir repulsion por ciertos olores es una negacién
esencial. Sentir aversion por determinados olores,
como el del excremento, de organismos en estado
de descomposicién, o cualquier olor putrido o no
aceptado socialmente, es la negacién de aquello
inherente del cuerpo. Negarlo, precisamente, es la
contraposicién de lo manifestado por Nettel en su
narracion “Pétalos”, pues toda negacién de los senti-
dos es una negacion de la vida.
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“LECCION DE DOMINGO" AS AN ARTISTIC REFLECTION OF A REALITY

RESUMEN

Para los marxistas, todas las formas de arte y, en
especial, la literatura, constituyen el reflejo artistico
de la realidad inmediata. Segun ellos, los textos lite-
rarios deberian propender a describir, de la manera
mas fiel, los acontecimientos sociales y las cotidia-
nidades de la realidad. “Leccion de domingo”, del es-
critor colombiano Hernando Téllez, aunque construi-
do a partir de la creatividad e imaginacion del autor,
es un reflejo artistico de una realidad concreta.
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ABSTRACT

For Marxists, all forms of art and, especially, litera-
ture, constitute the artistic reflection of immediate
reality. According to them, literary texts should tend
to describe, in the most faithful way, social events
and everyday reality. “Leccién de Domingo”, by the
Colombian writer Hernando Téllez, although built
from the creativity and imagination of the author, is
an artistic reflection of a concrete reality.
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Segun el marxismo, cuando confluyen la materia
—-entendida como la realidad objetiva en un deter-
minado momento histérico- y la conciencia —com-
prendida como el conjunto de ideas y creencias que
predominan durante el mismo periodo histérico—, se
producen tres formas de reflejo: el cotidiano, el cien-
tifico y el artistico. Toda forma de arte y, en especial,
la literatura, constituyen el reflejo artistico de la rea-
lidad inmediata. Por lo tanto, para los marxistas, los
textos literarios deberian propender a describir, de la
manera mas fiel (aunque sin ir en detrimento de la
estética), los acontecimientos sociales y las cotidia-
nidades de la realidad. Carriedo (2007) sefiala:

el reflejo artistico opera transformando
estéticamente la realidad. La nocion de
transformacion es relevante en el ambito
literario, y artistico en general, dado que,
frente al reflejo cotidiano y cientifico, que
guardan un vinculo directo con la reali-
dad objetiva, el reflejo artistico muestra
una realidad aparentemente auténoma,
aparentemente desligada de los medios y
relaciones de produccidn, muestra un todo
completo y ordenado (un cuadro, una es-
cultura, un libro, un poema) que constituye
el producto artistico. (p.5).

Los seguidores de esta postura afiaden, ademds, que
la literatura y la historia son conceptos inseparables
y que los textos (o cualquier expresion artistica) que
se consideran realistas en una época histdrica espe-
cifica, no pueden denominarse de igual forma en un
momento histérico diferente, ya que las dinamicas
sociales, politicas y econdmicas de ambos periodos
generan distintos modos de vida y de pensamiento.
El escritor colombiano Hernando Téllez, en su cuen-
to “Lecciéon de domingo”, muestra la realidad de un
pais e, incluso, la de un continente. El texto es, pues,
un reflejo artistico de una realidad concreta. Aunque
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construido a partir de la creatividad e imaginacién
del autor, el texto no deja de ser, lo que los marxistas
[lamaron un reflejo artistico. Al respecto, comenta
Carriedo (2007):

el realismo social [..] destaca el énfasis
en la funcién comunicativa del lenguaje y
el rechazo al ornato (el embellecimiento o
recargo) gratuito, a las imagenes aleatorias
y a todo recurso de artificio que resulte des-
equilibrante en la dialéctica de adecuacion
entre las formas expresivas y el contenido;
esto no implica, como se ha dicho, nega-
cion de la imaginacion o la creatividad, al
contrario, las formas realistas mas sencillas
esconden un escrupuloso trabajo de selec-
ciony depuracién para conseguir la maxima
eficacia en el orden de la praxis. (p.13).

“Leccién de domingo”’, en pocas palabras, narra la
violacion de una profesora de escuela en un pueblo
a manos de dos hombres. Sin embargo, detras de
ese hecho, como puede apreciarse en distintos pa-
sajes del cuento, se evidencia una realidad mayor,
que escapa al entendimiento de unos nifios que re-
ciben cada domingo lecciones de doctrina cristiana.
Desde la primera frase, se entiende que los nifios y la
profesora son sorprendidos y despojados de su tran-
quilidad, que mas adelante sera reemplazada por el
miedo: “los tres hombres entraron como una tromba
al pequefio saldn de clases”. Luego, el protagonista,
que afos después recuerda el hecho narrado y des-
cribe lo que vivié siendo un nifio esa tarde de domin-
go, se pregunta quiénes pueden ser esos hombres
que irrumpieron en la escuela: “vestian trajes claros
y debajo de los sacos de tela liviana [..] brillaban las
hebillas de los cinturones y asomaban las cachas
de los revdlveres. ;Revolucionarios? ;Gobiernistas?
iQuién iba a saberlo!”

En tal punto, se revela la realidad social del pueblo
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en el que esta inmersa la escuela con los once estu-
diantes y la profesora: es la realidad de la guerra re-
volucionaria, en la que rebeldes y oficialistas lucha-
ban por sus propios y disimiles ideales, pero ambos
se encargaban de desangrar a la sociedad civil, que
se veia envuelta en lazos de odio enmarcados en
el terror. “Tan mal iban las cosas de la revolucion y
de la paz, que al mayor de nosotros, los colegiales,
Juan Felipe Gutiérrez, le habian matado ya al padre,
y la sefiorita Marta no podia darnos clase sino los
domingos por la tarde”. La tensién permanece a lo
largo del cuento y al lector no le queda mas que es-
perar a que suceda lo inevitable. Los nifios, sin saber
realmente lo que estaba ocurriendo, llegan incluso
a simpatizar con uno de los hombres que se queda
vigilandolos, mientras sus compafieros ejecutan
la violacién. Sin embargo, en medio del silencio,
los pequefios sienten que esa visita inesperada no
estad bien y temen que algo pueda sucederles: “no
se oia nada mas que ese susurro de pena en todo
el silencio de la clase, en todo el silencio de la casa,
probablemente en todo el silencio del pueblo y de
los campos”. Con esta frase, Téllez traslada a otras
instancias el temor de los nifios y el sufrimiento de
la profesora. No se trata de una realidad enfrascada
en los muros de la escuela, sino de una que traspasa
las fronteras y penetra en toda una época histérica.

El escritor describe la realidad social con su obra
literaria. Su cuento es un reflejo de la realidad, pero,
también, su obra transmite esa realidad, que se vuel-
ve conciencia y alimenta asi la superestructura del
momento histérico. Como afirma Carriedo (2007):

la literatura, a través de la representacién
de un reflejo artistico de la realidad es,
también, un medio transmisor de ideolo-
gia; en este sentido todo texto literario,
por definicién, se situard en una posicién
bien de acomodo o aceptacion, o bien en

contradiccién con la tendencia ideoldgica
dominante; la literatura, vista bajo este
prisma, nunca puede ser neutral. (p.6).

“Leccion de domingo” toma parte en el enfrenta-
miento dialéctico de esa realidad. Téllez, a través
de su cuento, desacredita y condena las acciones
violentas en contra de la sociedad civil. Pretende
que el lector reconozca su realidad y que, ademas,
tome conciencia de lo que sucede. No espera llegar
a lectores pasivos y, de hacerlo, aspira a motivarlos
a la concienciacion. Sin embargo, como explica Ro-
driguez (2008), “la literatura, ademas, “provoca otros
discursos ideoldgicos”, produce ella misma ideolo-
gia, y no sin contradicciones [..] los textos literarios
estan insertos en y plantean en si mismos una po-
sicion de clase” (p.53). Esta literatura del realismo
social puede generar otros planteamientos, diferen-
tes a los propuestos por el escritor, y puede sentar
las bases para que la superestructura se altere y, por
ende, para que, en la realidad, se produzcan algunos
cambios.

Para el marxismo, la literatura del realismo social es
la Unica literatura aceptable, la que debe dominar, por
su funcién descriptiva de la realidad especifica. El
cuento de Hernando Téllez, asi como muchas otras
obras del realismo social, son el reflejo artistico de
la confluencia entre materia y conciencia, entre rea-
lidad e ideologia. “Leccién de domingo” es el reflejo
de una cruda pdgina de la historia de Colombia y de
América, que durante muchos afos tifié de sangre la
esperanza de muchos inocentes.
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RESCUING THE WRITER TEMISTOCLES AVELLA MENDOZA -ARTICLE

RESUMEN

El siguiente articulo pretende reflexionar acerca de
los escritos literarios del escritor sogamosefio Te-
mistocles Avella Mendoza, que han sido olvidados
en el marco literario del municipio que lo vio nacer.
Con mas de dos novelas histéricas y varias publica-
ciones de diverso caracter, Temistocles es practica-
mente desconocido. Con el fin de recuperar el lega-
do literario del escritor, se presentaran varias de sus
obras célebres, como Anacoanay Los tres Pedros en
la red de Inés de Hinojosa.
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ABSTRACT

The following article aims to rescue and to ponder
about the literary writings of Temistocles Avella Men-
doza, writer born in Sogamoso, whose texts have
been forgotten in the literary framework of his own
town. With more than two historical novels and se-
veral publications of different character, Temistocles
is practically unknown. In order to recover the literary
legacy of the writer, some of his famous works will
be presented, such as Anacoana and Los tres Pedros
en la red de Inés de Hinojosa.

Key words: Temistocles Avella, Anacaona, recovery
of literary heritage, literature from Boyaca.
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INTRODUCCION

Temistocles Avella Mendoza naci6 el 2 de julio de
1841 en el municipio de Sogamoso, ubicado en el
departamento de Boyacda. A temprana edad, co-
menzo6 a escribir y publicar sus diferentes obras en
periédicos como El Estudio, El Impulsor, El Martes, El
Fénix, La Juventud del Socorro, El Oasis de Medellin,
El Tornillo, El Empresario de Tunja, El Iris, El Hogar, EI
Mosaico y La Prensa de Bogota. Murio el 5 de abril
de 1914, en Sogamoso. Su obra mas reconocida fue
Los Tres Pedros en la red de Inés de Hinojosa, publi-
cada en 1864 y editada, en 1979, por la Asociacion
de Amigos de Sogamoso. La obra fue analizada por
Peralta (2017), a nivel intertextual, comparativo y
discursivo, en el articulo “Realidad y ficcion en tres
versiones de la historia sobre Inés de Hinojosa: apro-
ximacion intertextual”.

A pesar de las diversas obras de Temistocles Avella,
incluidas sus publicaciones en varios periédicos na-
cionales, cabe destacar que el escritor sogamosefio
es desconocido a nivel tanto nacional como regional.
Por ejemplo, en la Biblioteca Publica Municipal José
Joaquin Gonzalez Camargo, se encuentra un Unico
ejemplar de la novela Los tres Pedros en la red de Inés
de Hinojosa. Del resto de sus obras y publicaciones no
se encuentra rastro alguno ni en los sitios de consulta
del municipio ni en internet. Gracias a la colabora-
cion de la directora de IPLER sede Sogamoso, Gloria
Montafa, se tuvo acceso al libro Labor Intelectual
presuntamente, publicado en 1915 por la Editorial
UPTC - Tunja, en la ciudad de Bogota. La otra fuente
disponible es Novelas Americanas, libro publicado en
1877, en Buenos Aires, el cual recoge tres obras: La
Chiriguana, de la poetisa argentina Josefina Pelliza de
Sagasta; Anacoana, de Temistocles Avella y La Roca
de la Viuda, del escritor peruano Ricardo Rossel. El
libro se encuentra en linea gracias a la Biblioteca de la
University of Texas, en colaboracién con Google.

RESCATANDO EL PATRIMONIO LITERARIO DE TEMiSTOCLES

En Labor Intelectual (1915) se exponen varios arti-
culos, dos novelas historicas y poesias, asi como su
vocabulario algebraico. El libro cuenta con dos pre-
sentaciones sobre el autor, la primera del alcalde del
municipio Adolfo Figueroa Avella (s.f.) y la segunda
del director de la Casa de la Cultura de Sogamoso, el
arquitecto Alberto Coy Montafia (s.f.). Este escribe
en las primeras pdaginas del libro:

La Casa de la Cultura ha querido dentro de
su programa de resaltar los valores soga-
mosefios vincularse a la conmemoracién
de los 150 afios de nacimiento del Escritor,
Historiador y Periodista Don TEMISTO-
CLES AVELLA MENDOZA [..] agradecemos
al Alcalde de esta ciudad, doctor Adolfo Fi-
gueroa Avella, el apoyo para la reedicién de
“LABOR INTELECTUAL”, al sefior Hernando
Jiménez J., el facilitarnos el original. (s.f.).

Las lineas preliminares de la reedicién del libro estan
signadas como “B. I. C. Bogota, abril 26 de 1915". Sin
embargo, no se tiene idea de quién pueda ser la per-
sona que firma aquellas lineas, ya que solo aparecen
las iniciales B. I. C. Tampoco se encontr6 la fecha de
la reedicion del libro, solo la fecha de la primera edi-
cidn, que se encuentra en la primera linea del actual
parrafo. El autor de aquellas lineas, B.1.C., escribe al
final (1915):

Los que lo conocimos intimamente, pudi-
mos apreciar la aquilatada bondad de su
alma y medir los vuelos de su ingenio, tan
altos, como los de muchos de los buenos
escritores nacionales. Que no se le haya
sefalado al sefior Avella el puesto que le
corresponde por esas raras actividades del
espiritu, quiza haya sido por el poco cono-
cimiento que se tiene de sus obras; pero de
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seguro esta manifestacion de justicia se
impone: ello sélo serd cuestion de tiempo.

A pesar de los esfuerzos de familiares, allegados
y demas interesados en rescatar los escritos de
Temistocles Avella, no se encuentra mucho de este
autor en la internet, ni tampoco en bibliotecas publi-
cas o colegios del municipio. Por ello, después de
casi 177 afios de su nacimiento, se pretende res-
catarlo, para que, progresivamente, sus novelas y
poesias salgan de nuevo a la luz. Se intenta que los
escritos de Temistocles Avella Mendoza no queden
en el completo olvido.

Entre los articulos de Labor Intelectual (1915), se
encuentran: Marco Aurelio, que trata de un joven sim-
patico e inteligente que pierde su fortuna apostando,
pero que encuentra a una joven rica llamada Adela y
el amor los une; Un rosario de Noche Buena; Ejecucion
de un drama, con cinco actos, contado al autor por
Juan de Dios Flérez; Un capitulo de “El Carnero”, trata
del capitulo cinco de aquella obra, la historia de un
cura y un indio; Lia y Raquel, que cuenta la historia de
las hermanas del Antiguo Testamento; Las cosquillas
de don Ambrosio; Escenas Bogotanas; Correspon-
dencia Amorosa; Maria Ramos y el Lienzo Milagroso,
cronica del siglo XVI sobre el lienzo de la Virgen en
Chiquinquird; La noche de un San Juan; Dos tradicio-
nes; El espiritu de Franklin; Ensefianza objetiva; Los
prodigios de Lorite, sobre un médico espafiol; Los tios
de un obispo; Marubare, acerca del cacique Marubare
en Santa Marta, (“hay que admitir, sin embargo, que
no fue tan honrosa la muerte de Marubare, “el burro
conquistador”. Sus desventuras merecieron mencién
en los relatos de los cronistas fray Pedro Simén y
Juan de Castellanos” (El Tiempo, 20 de julio de 2005);
El valle del Diablo; Catecismo republicano; Un escanda-
lo en Tunja, historia de dos jovenes amigos del autor.
Avella (1915) agrega al final de su comentario: “entre
los cronistas tunjanos de aquella época, ;no sobrevi-
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vira alguno que, recortando las arandelas [..] se atre-
va a vaciarla en un molde estrictamente histérico?”
(p.102). En el libro se incluyen dos articulos sobre el
libertador Simon Bolivar: Bolivar como caudillo militar
y La estrella de Bolivar.

La primera novela histérica que aparece en Labor
Intelectual (1915) es El sitio de Cartagena, que trata
de la batalla en Cartagena de Indias en la Indepen-
dencia y los involucrados en ella. La novela cuenta
con 14 capitulos y un epilogo, donde el autor retine a
dos amantes, el Capitan Jorge y la heroina Armida.
La segunda novela histérica es Publio (1862), donde
el autor declara que ha cambiado los nombres de
los personajes y adicionado algunas fantasias debi-
do a que los acontecimientos son recientes. Avella
(1915) escribe, en las ultimas lineas de la adverten-
cia sobre el cambio: “si, pues, se pide fidelidad a la
historia, concédase a la novela su ficcién y disfraz,
conservando si, en éste y aquella, la verosimilitud”
(p.134). La novela cuenta con 18 capitulos sobre dos
amigos, Publio y Luis y Elisa, amante de Publio.

Después de las novelas histéricas se encuentra el Vo-
cabulario algebraico, formado por palabras en clave:
abrevia las palabras para luego combinarlas y formar
frases u oraciones con estas. A continuacion, se pre-
senta un fragmento de los signos y las claves, luego
de las combinaciones de signos y su respectiva tra-
duccioén. Avella (1915) construye el siguiente vocabu-

lario conformado por vocales signos y consonantes:

De las poesias en Labor intelectual (1915), se en-
cuentran: Travesuras, Andrés Bello, La vida humana,
Las dos flores, entre otras. Algunos de los poemas
del libro hablan de personajes importantes, como
Andrés Bello, otros son de tematica amorosa, otros
sobre la tierra en la que naci6 y otros de tematica
histérica.
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Signos Clave
Ak Acd (adverbio)
Acit Aceite
A+ Amas (inflexién de amar)
Bb Bebe (inflexion de beber)
Kb Cabe
Kdt Cadete
Chp Chepe (alteraciéon nombre propio)
D+ Demas
+z Maceta
kb Menoscabe
Oqp Ocupe (inflexién de ocupar)
UL Huele (pp. 199 - 208)
Combinaciones de Signos Traduccion
Pk2dPp8a Pecados de Pepe Ochoa
Dgak, s+o Deje aca ese mazo
Ech+acit Eche mas aceite y coma

Ademas de los escritos de Temistocles Avella reuni-
dos en Labor Intelectual (1915), se encuentran varios
dramas, como Jaramillo afirma (2012): “Gustavo /I,
Las dos huérfanas, trabajos histéricos de cardcter
biografico sobre personajes célebres chibchas, ibé-
ricos e hispanoamericanos, antiguos y contempora-
neos” (p.10). Se encuentra también la novela histori-
ca Anacoana, publicada en 1877 en el libro Novelas
Americanas. La historia inicia en diciembre de 1493
en las islas del archipiélago Jardines de la Reina, con
el conquistador espafiol Alonso de Ojeda y un caci-
que de la regién. Anacoana era la esposa del aquel

cacique, ostentaba los lujos y comodidades que una
mujer de su rango podia permitirse. Avella (1877) la
describe de la siguiente manera:

talle airoso, ojos negros, humedos vy
grandes, mirada abrasadora y capaz de
conmover el frio marmol: hé ahi el exterior
de aquella mujer admirable. En las palpi-
taciones de su seno se creia ver saltar un
corazon de fuego, y en su erguida y limpia
frente reverberaban los rayos de una ima-
jinacion de sibila. Su voz era un canto; su
sonrisa era néctar, aroma y luz; su alma
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debia ser un himno viviente. Se compren-
dia, al verla, que era poetisa: se veia en ella
la inspiracién antes de oir sus versos.

Tal era Anacoana. (p.39. Se respetan la
puntuacion y ortografia originales).

Anacoana, ademas de profetisa, es descrita como
una mujer de porte e inteligencia, que componia
poesia y canciones para su hija Corima. En Los tres
Pedros en la red de Inés de Hinojosa, novela también
historica, Avella describe a una mujer de porte e
inteligencia, aunque el caracter de ambas diste bas-
tante. Anacoana es una madre amorosa que permite
la unién de su joven hija con el espafiol Francisco
de Guevara, gobernador de la ciudad Isabela, pues
ambos jévenes se profesaban un amor profundo y
verdadero.

Por otra parte, Guevara tiene un rival, cuyas intencio-
nes al principio son encarcelarlo y enviarlo a Espafia
para reemplazarlo como gobernador de la ciudad,
pero los habitantes y soldados de Isabela estaban a
favor del joven Francisco de Guevara. El espafiol de-
cide irse a vivir con su amada y la madre de esta, de-
jando a Roldan como gobernador. Sin embargo, este,
no satisfecho con tener el puesto de gobernador,
le pide a Anacoana organizar un banquete con los
demas caciques de la region, con el objetivo de ata-
carlos y robarles el oro que llevan en su vestimenta.

Después de un entretenido espectdculo con armas
y caballos, Roldan y sus soldados van contra la mul-
titud, asesinandolos. El palacio de Anacoana era de
madera, lo que facilité que el fuego se propagara.
Anacoana murié cantando, implorando el perdén
para los autores de tan atroz crimen.

Alonso de Ojeda va con el cacique hacia Espafia,
pero, debido a una tormenta, el barco en el que via-
jaban es destruido, siendo los Unicos sobrevivientes
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Ojeda y dos pilotos. El espafiol regresé de nuevo al
archipiélago, pero el fantasma del cacique lo persi-
gue. Al llegar al bohio se da cuenta de las atrocida-
des de Roldan y se lamenta eternamente por lo suce-
dido con el cacique arrestado y los demas muertos
en la masacre.

Se resalta el enfoque de Temistocles en la novela
Anacoana, pues el autor se empefia en mostrar la
maldad espafiola, en este caso con Alonso de Ojeda
y el gobernador Roldan que, por ambicioso y venga-
tivo, ordend matar a los caciques de la region. El es-
critor tenia una nocién bastante clara de la ideologia
espafiola: “se sabe que el oro el Unico Dios de los
conquistadores: de ahi la venalidad con que obraban
estos soldados y las atrocidades de que fueron ca-
paces” (Avella, 1877, p.536).

Se aclara que la Anacoana de Temistocles Avella
tiene relacion con la famosa cacica Anacaona de la
isla La Espafiola, inspiracion de la cancion de Cheo
Feliciano titulada con el nombre de la india taina. La
Anacaona que fue cacica era inteligente, bella y dada
al arte poético, gobernaba en su territorio Jaragua,
pero no sentia simpatia hacia los espafioles como el
personaje de Anacoana que describe Avella. Ortega
(2017) afirma:

Fue entonces cuando convencid a su es-
poso Caonabo para exterminar a los inva-
sores e inicio la lucha para defender los
derechos de su gente. Mas esto de poco
sirvid, pues cuando los espafoles se die-
ron cuenta de sus peligrosas intenciones le
tendieron una emboscada encabezada por
el gobernador Nicolas de Ovando, quien
anuncié una visita pacifica a la mandataria
taina. Los espafioles aprovecharon la oca-
sion para prenderle fuego a toda la aldea.
Muy pocos aborigenes lograron sobrevivir
la mencionada tragedia. El gobernador se
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obsesioné con la cacique considerandola
como una amenaza y ordend a una ex-
haustiva busqueda por toda la region. Fue
condenada a morir en la horca en medio de
una plaza publica.

El caracter revolucionario de la Anacaona historica
encaja mejor con el caracter de Inés de Hinojosa,
que con el de Anacoana. La lucha en el interior de
Inés de Hinojosa era la mezcla de sangre espafiola e
indigena, por eso Temistocles la describe como una
mujer perversa y desalmada, autora intelectual de
los asesinatos de sus dos esposos Pedro de Avila 'y
Jorge Voto. Pero la Anacoana que retrata en la nove-
la era una mujer mas bien pasiva, aunque inteligente,
que solamente pide que salven a su hija del incendio
y no conjura nada en contra de los espafioles, antes
bien, pide que se les perdone por sus actos.

De la novela Daniel Sikles no se tienen datos que indi-
quen fecha de publicacion, o si tiene relacién con el
personaje histoérico Daniel Sickles, politico y soldado
norteamericano, o alguna tematica relacionada. Ja-
ramillo (2012) afirma:

Sus Cartas de un viajero comprenden 138
paginas del libro editado en 1869 por don
Nicolds Pontdén, con el titulo de Semana
literaria de El Hogar. El autor da en ellas
cuenta de su viaje, efectuando el afio de
1868. El relato es sencillo, como ideado
solo para informar a su familia, con absolu-
ta fidelidad, de los percances de la correria
y de las cosas mas notables que vio. La
primera carta esta fechada en Ronda, el 22
de Julio de 1868 [..] se afianzd su creacion
literaria, ya que conoci6 de primera mano
los estilos literarios imperantes en el anti-
guo continente. (p.10).

De la novela Los tres Pedros en la red de Inés de Hi-
nojosa no se profundizard demasiado en el presente
articulo. Avella toma la historia de la mestiza Inés de
Hinojosa que aparece en el capitulo X de El Carnero
y la convierte en una historia romantica, incluyendo
un personaje para lograr una historia de amor entre
la sobrina de Inés de Hinojosa y el hijo del primer ma-
rido de la mestiza. La novela se enmarca en la Tunja
colonial, donde los indios todavia eran esclavizados
por los espafioles, mostrando asi la malicia de estos,
no solo respecto a los indigenas, sino también a los
de su misma procedencia, pues el bailarin y musico
espafiol Jorge Voto, siendo amante de Inés de Hino-
josa, asesina al esposa de esta, Pedro de Avila, para
luego convertirse en su esposo. Sin embargo, Voto
es asesinado, a su vez, por el segundo amante de la
mestiza, el encomendero Pedro Bravo de Rivera.

¢POR QUE TRAER DE NUEVO A LA LUZ LOS ESCRITOS DE
TEMiSTOCLES AVELLA?

El legado literario de Avella es amplio y variado, in-
cluyendo trabajos histéricos y literarios que retratan
la cultura de su época, como el caso de la novela Pu-
blio. Otros rescatan pasajes de cronistas del pasado,
como Los tres Pedros en la red de Inés de Hinojosa
y otros son especificamente histéricos, combinando
realidad y ficcién, como El Sitio de Cartagena.

En sus novelas, Temistocles Avella Mendoza se enfo-
co6 en el pasado, sobretodo en la época de conquista
y colonia en América. Muestra, particularmente, su
pensamiento respecto a los personajes y hechos
historicos que marcaron nuestra sociedad, por ejem-
plo, al sefialar la naturaleza de los conquistadores
espafoles y el dafio que causaron en los aborigenes
del continente. Esto se ve, especialmente, en la no-
vela Anacoana. La quema del palacio de la indigena
recuerda la quema del Templo del Sol en Sogamoso,
provocada por la codicia de los espafioles.
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Es una pena que otro tanto de las obras literarias y
periodisticas de Temistocles Avella permanezcan
perdidas en bibliotecas, archivos o cartas enviadas
por el autor a familiares y amigos. Es también una
pena que su nombre esté olvidado por los habitan-
tes del municipio de Sogamoso, pues las obras de
Temistocles Avella poseen una belleza narrativa que
resalta su estilo romantico e histérico. Jaramillo
(2012) afirma:

Ademads de infatigable periodista fue un
notable poeta, historiador e investigador.
En su afan de superacion personal viajé a
Europa para estudiar las diferentes cultu-
ras y asi ampliar sus conocimientos; todas
esas experiencias quedaron grabadas en
sus “Cartas de un viajero” que aparecieron
en otros periédicos del pais. Leia en fran-
cés, inglés e italiano. Luché por infundir
una sana educacion, sélida y amplia a la
colectividad del pueblo. (p.9).

A juicio personal, Temistocles Avella merece un re-
conocimiento por su labor intelectual, periodistica,
historica y literaria, que trae una vision diferente del
pasado, combinando la historia con la fantasia, el
amor y el humor. Como dice Jaramillo en la cita an-
terior, Temistocles Avella no solo puede ser recono-
cido por su legado literario, también por su animo de
ensefianza y aprendizaje, al que distintas adversida-
des, como quedar huérfano a temprana edad, no im-
pidieron convertirse en el hombre integro que llegd
a ser. Se espera que se esparsan sus escritos, o al
menos cierta informacidn sobre ellos, y que muchas
mas mentes lean, se deleiten con las obras del autor
sogamosefio y lo reconozcan por su dedicacion a la
historia y la literatura.
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RESENA : jBANG! DE CRIMENES Y LETRAS

“[...] la novela de crimenes en Colombia se ocupa del
crimen como entidad que da cuenta de una situacion

de anomia que vive la sociedad en pleno. Esta narrativa
habla del delito y la responsabilidad individual en un
ambiente general de ausencia de norma, o bien, dentro de
un proceso de pérdida de vigencia de la misma.” (Forero,
2012, p.73)

El investigador y escritor Gustavo Forero Quintero
(2012) pone de manifiesto el uso de esta termino-
logia, novela de crimenes, para denominar la con-
solidacién, dentro de la narrativa nacional, de un
género con sus caracteristicas particulares. Este, a
su vez, reemplaza lo que se conoce como novela po-
licial, pues la novela de crimenes supera su campo
epistemoldgico.

En la novela, la forma literaria del crimen define su
tematica, constitucion, desarrollo y consecuencias.
Estos pardmetros, a su vez, forman el campo de ac-
cion de la narracion. Por ello, no es de extrafiar que
la falta de sancién en la resolucion de la novela sea
una constante en la novela de crimenes en Colom-
bia. Como sefiala Forero (2012):

[..] silos géneros se desarrollan en funcion
de los propios cambios sociales de una co-
munidad determinada (Teoria de la novela
de George Lukacs), el fortalecimiento de
bandas de narcotrafico y el paramilitaris-
mo en Colombia, la corrupcién politica, la
debilidad del Estado o formas de control
social que exceden la ley, entre otros he-
chos, llevan a hablar de este género, deno-
minado novela de crimenes. (p.20).
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Precisamente, desde lo que Forero denomina no-
vela de crimenes, se narra el Estado de derecho
convertido en Estado andmico, cuyas instituciones
se permean del crimen, como el narcotrafico o la co-
rrupcion, y se convierten en el espejo de una socie-
dad anémica “cuyas consecuencias pueden ser muy
diversas, desde la incertidumbre y el desasosiego
hasta el pensar que todo se vale” (Girola, 2005, p.31).
La pérdida de valores compartidos va dando espacio
a situaciones y sujetos sin ley, esto impide que los
individuos vivan dentro de los limites de la legalidad,
en una suerte de anomia individual.

En Colombia, la novela de crimenes se constituye
como un género que reflexiona en torno al crimen,
especificamente, sobre su sentido y la sancién del
mismo desde la razén politica, es decir, en el efecto
que esta sancion produce. Esta desadaptacion so-
cial concierne profundamente a la literatura, porque
se trata de la ambivalencia entre la convicciéon moral
de respeto a la ley, frente a la ansiedad, insatisfac-
cion o indefension de los ciudadanos, particularmen-
te, cuando el escritor debe enfrentarse a términos
como héroe o antihéroe.

La resolucion de la novela de crimenes se da por el
advenimiento de la sancion “por parte del Estado (o,
en el mundo de la anomia, por una entidad distinta,
como Dios, el propio agente perturbador —en el sui-
cidio—, grupos al margen de la ley que asumen la
tarea del control social u otro actante que ejecute la
labor restauradora” (Forero, 2012, p.82). Se trata de
una resolucién que carece de un caracter autoritario
y/o edificante.

Para abordar la novela de crimenes como un géne-
ro especifico dentro de la narrativa colombiana, la
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nocién de crimen adquiere un lugar central en esta
investigacién. Compartimos a continuacion tres
resefias que hacen parte del corpus de novelas co-
lombianas que hemos ubicado en este género. Las
resefias fueron escritas por estudiantes que partici-
pan del proyecto de investigacion jBANG! De crime-
nes y letras, adscrito al semillero de investigacion del
programa de Literatura de la Universidad Auténoma
de Bucaramanga, SILENCIO.

Erika Zulay Moreno Bueno
Docente del programa de Literatura
Correo: emoreno779@unab.edu.co
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RESENA : LA LECTORA

Sergio Alvarez. Bogota. Editorial Alfaguara. 2004.

La novela La Lectora es el primer trabajo publicado
del escritor colombiano Sergio Alvarez. Entre sus
reconocimientos se encuentra el premio Memorial
Silverio Cafiada, en 2002. En Espafia; fue escogida
por el suplemento literario del diario El Mundo como
una de las diez mejores nuevas novelas publicadas
en ese pais durante el 2001 y, en Colombia, fue adap-
tada tanto al cine como a la television.

La historia comienza con el secuestro de una joven
universitaria bogotana, secuestro que no es extor-
sivo, sino muy diferente: es un rapto para leer una
novela, un librito titulado Engome, que contiene una
historia que puede conducir a sus secuestradores a
resolver qué fue de un tal alias Conavi.

Al dar inicio a la lectura de este texto, la novela se
bifurca en otras historias: en primer plano, la de
Karen y Cachorro, una prostituta de poca monta y un
taxista fracasado, quienes toman un maletin lleno de
dolares de la mafia después de tener un accidente,
provocado por una accion criminal en contra los pa-
sajeros que, en ese momento, transportaban en el
taxi. También la de Caliche, un ex-piloto de la mafia,
enamorado de Karen, que cae en desgraciay se redu-
ce a indigente en la calle del cartucho. Cada una de
estas historias se yuxtapone a la otra, en un entrecru-
zamiento aparentemente arbitrario, pero que guarda
cierta logica con el curso de los acontecimientos
de las historias de cada uno de los personajes. Hay
otros personajes, cada uno con su historia de vidaYy,
finalmente, hay otros didlogos breves de personajes
del comun de la calle, que se interesan por el mismo
punto conector de toda la historia: el maletin lleno
de dolares. Todos signados por una vida de lucha en
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medio de la pobreza, sin mas horizonte que el delito
para poder subsistir dignamente.

Cuando Cachorro y Karen se recuperan de los trau-
mas inmediatos del accidente, se dan cuenta de
que hay un maletin en el asiento trasero; lo abren'y
descubren que tiene mas o menos dos millones de
dolares. Toman un pufiado, que Karen guarda en su
bolso de mano, y el resto lo devuelven al maletin,
que tienen que esconder subrepticiamente, pues la
policia llega al lugar para indagar sobre los hechos.

De ahi en adelante, la historia navega entre los es-
fuerzos de la pareja por evadir a la justicia y escapar
para recuperar el maletin, abandonado en un edificio
en construccion. En medio de la trama, se van reve-
lando las historias de cada uno de los personajes,
sus amores, sus ilusiones y sus desencantos, pre-
sos todos de sus instintos sexuales desinhibidos. Al
final, todos los personajes terminan derrotados en la
insoportable ordinariez de su existencia.

Con estas distintas voces, el autor explora varios forma-
tos narrativos (desde el didlogo al mondlogo, pasando
por la narracién omnisciente y la primera persona) y el
texto logra evadir la monotonia de tono y ritmo.

La novela respira cotidianidad y cultura popular, tiene
un ritmo tan frenético, que pareciera que estamos
ante un film. Los lugares en los que se desarrolla y
sus ambientes sérdidos marcan la atmosfera de la
novela en una historia en que “el narcotrafico es el
territorio comun a todos los personajes”, la vida (la
supervivencia) a través de “la continua transgresion
del orden y la moral”. A este mundo se ven lanza-
dos, obligatoriamente, por esa otra fuerza, también
administrada (como el narcotréfico) por las autori-
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dades. Indigentes, atracadores, drogas en consumo
y drogas en produccion y trafico, toda una actividad
econdmica de la cual se benefician muy pocos y los
involucrados quedan destruidos de cualquier forma.
Un mundo que dice qué decir y como decirlo y, aln
mas, como usar los cuerpos. Un mundo en el que no
hay nada mas que el dinero, el dinero en cantidades,
sin importar qué hacer para conseguirlo.

Diego Fernando Meneses Ballesteros
Estudiante del programa de Literatura
Correo: dmeneses250@unab.edu.co
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RESENA : RELATO DE UN ASESINO

Mario Mendoza. Barcelona. Seix Barral. 2001.

Esta novela pretende ser un recorrido por la mente de
un criminal. Es el trayecto de un asesino que intenta
no ser el tipico asesino rencoroso (que no sabe, de
hecho, que lo es), pero que antes de serlo se tropieza
con una realidad tanto o mas miserable que él. En un
afdn por no ser quien parece ser, el narrador, apoda-
do en suinfancia el Loco Tafur, supera una peritonitis
casi mortifera, se sobrepone y convierte su nifiez en
una historia de superacién personal. Lidia con los
abusadores del otro barrio, se vuelve el justiciero, en
compaiiia de su mejor amigo de infancia, se supera
infatigablemente en el deporte, en resumen, deja
atras el nifio debilucho y bobalicén y, por decisién
propia, se convierte en el chico duro.

Todo cambia cuando Tafur comienza a sufrir los
desdoblamientos, cargados de alucinaciones (de
ahi el Loco), que lo llevan a refugiarse en lugares
oscuros y solitarios: callejones, basureros, rincones
de la ciudad, bafios escolares. A partir de entonces,
se va alejando de sus amistades e incluso llega a
ocultarse en un cementerio, donde conoce a un pin-
tor, uno de los tres maestros que lo influirdn en su
larga etapa de formacién. Los otros dos seran un
apasionado profesor de literatura y otro de educa-
cion fisica, quien pone a sus alumnos a realizar una
intensa maratén bajo la lluvia, que solo Tafur y su
buen amigo, Bruno, superan.

Asi, avanza el libro entre los altibajos del narra-
dor y asi crece este, entre sus coqueteos con la
demencia y la vida de un ser destinado a cosas
estupendas. El lector, en lugar de convertirse en
testigo de un futuro criminal (cuando llega el cri-
men, la impresion inevitable es que se ha esperado
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mucho, muchisimo, en un largo inventario de na-
derias), se encuentra con un narrador que asume
estar contando una novela mas emocionante de la
gue esta contando y que, tal vez por eso, descri-
be y nombra las acciones con adjetivos y frases
sobredimensionadas o que no van a la par del
relato: “me sentia un miserable esclavo sometido,
sin libertad y sin posibilidades de escapar a las
poderosas redes de la injusticia” (p.24). O, cuando
habla de la relaciéon que tuvo con uno de sus maes-
tros, la tacha de soberbia complicidad, sin que tal
efecto se respire en las dos pdginas que le dedica.

La novela de Mendoza estd llena de frases y explica-
ciones alargadas, de explicaciones que se afiaden a
las explicaciones, de un esfuerzo casi siempre vano
por sonar verosimil, de reflexiones planas o criterios
maniqueos que aumentan conforme el narrador se
empeifa en escrutar su personalidad (como en los
ataques psicoticos o las alucinaciones). También
se escucha vacuo y presumido que lleguen a decirle
novelista al propio Tafur, quien, ademas, va recopi-
lando una sarta de lugares comunes sobre la lectura
y la escritura. Precisamente, cuando habla sobre la
escritura y su preparacion de escritor, Tafur parece
describir su propia narracion: “la mayoria de los li-
bros de artistas jévenes nos muestra una escritura
de superficie, incapaz de ahondar en las escenas
que relata, es una escritura que aun no ha sangrado,
es un lenguaje al que no le han puesto las banderi-
llas, verde, sin jugo ni sustancia” (p.183).

Sin jugo ni sustancia, eso es el libro del escritor bo-
gotano. Tal vez el personaje de Rogelio sea el que
mejor encaja en el libro, porque cuando llega (y se va
enseguida, claro) parece instalarse comodamente
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en el ambiente de la trama. El andlisis que se hace
sobre Wakefield puede decirse que aporta también
al conocimiento general sobre Tafury, de paso, a una
nocién de territorialidad no desligada de los tormen-
tos del individuo, dilema que conduce a que, como el
personaje Wakefield, quiera ser otro y fugarse de su
propia vida o de su hogar.

Kirvin Larios
Estudiante del programa de Literatura
Correo: klarios774@unab.edu.co
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RESENA : HILO DE SANGRE AZUL

Patricia Lara Salive. Bogota. Editorial Planeta Colom-
biana S. A. 2014. 278 péginas.

Patricia Lara es una periodista colombiana, funda-
dora del semanario Nueva Frontera y de la revista
Cambio 16. Actualmente, es columnista de E/ Espec-
tador y de El Pais de Cali. En 1994 obtuvo el Premio
Nacional de Periodismo. Ha escrito dos libros de
periodismo y tres novelas. De ellas, Hilo de sangre
azul es la segunda.

Hilo de sangre azul narra la historia de Sara Yunus,
una periodista que inicia una investigacion para el
periédico en el que trabaja cuando, al salir de su
apartamento, encuentra un hilo de sangre que sale
de la vivienda de Pedro Ospina, su vecino. Este era
un reconocido financista que captaba dinero a un
alto interés mensual y cuyos mayores inversionistas
eran sus propios vecinos, personajes influyentes y
poderosos. La historia se desarrolla en Bogota y los
eventos principales ocurren en un edificio del norte
de la ciudad. La primera hipétesis sobre la muerte de
Pedro Ospina es el suicidio, pero, durante la investi-
gacion, algo hace pensar a Sara que pudo haber sido
asesinado y todas las personas cercanas a él son
sospechosas, principalmente porque se sienten vic-
timas de sus malos manejos financieros. En la lista
de sospechosos, estan desde la portera del edificio
hasta la ex esposa de Ospina, quien lo dejo después
de sorprenderlo en la cama con otra mujer.

Esta es una novela escrita en tercera persona, con
muchos didlogos y varias conversaciones en forma
de mondlogo que ayudan a desarrollar la trama. La
autora usa un lenguaje sencillo y recurre con fre-
cuencia a analepsis. A través de confesiones con la
periodista, los protagonistas de esta novela exorci-
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zan sus males y hacen catarsis, de forma que pode-
mos conocer sus historias de intrigas, infidelidades
y traiciones. Vidas con pasados tragicos sin superar.

Los temas mas impactantes de la novela son la co-
rrupcion judicial, la educacién represiva y sus con-
secuentes sentimientos de culpa, las infidelidades,
la doble moral, la evasién de impuestos, las falsas
percepciones del unoy el otro que tienen las parejas,
la ambicion desbordada, los sobornos, el chantaje,
los delincuentes de cuello blanco, las vidas pasadas
y los matrimonios desgastados que no se disuel-
ven, ya sea por costumbre, necesidad econdmica o
miedo a la soledad.

Sin embargo, hay dos temas que pueden llegar a so-
brecargar la historia. Por una parte, las excentricida-
des al narrar los eventos sociales a los que asistian
los personajes, especialmente las listas de artistas
invitados y, por otra, el minucioso detalle de las
creaciones gastrondmicas de la protagonista y las
ostentosas comidas de los demas personajes. Sin
embargo, la historia y su protagonista presentan un
espiritu investigadory, tal vez por ello, varios lectores
logran identificarse con la historia.

Maria del Pilar Valencia Jiménez
Estudiante del programa de Literatura
Correo: mvalencia573@unab.edu.co
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“Ordena joh Sefior! La miserable condicién

De mis dominios.

Haz que el dia trascurra lejos de las sombras amargas que
ahora me agobian”.

Alvaro Mutis

El ruido que hace la macana del guardia contra los
barrotes me despierta de un descanso que no he te-
nido, de hecho, ya llevo tres noches sin dormir. ;C6mo
hacerlo, después de la visita del mds malo? Respondo
a los golpes del guardia: qué descaro, aqui no dejan ni
dormir en paz. Todo ello, en el tono amable que da una
convivencia de siete meses, tiempo que ha transcurri-
do de mi condena a veinte afios, por homicidio agrava-
do. A estas alturas, se podria decir que ya le he toma-
do el ritmo a la rutina del penal; desde luego, eso es
muy diferente a decir que me he acostumbrado a estar
privado de la libertad, ;quién lo puede hacer? Cuando
eso suceda estaré plenamente loco, oficialmente loco,
loco en todos mis cabales. No, lo que quiero sefialar
es que el levantarme a las cinco de la mafiana, con
el suefio pegado a los ojos, ya no es problema, como
tampoco lo es la masa insalubre que hacen pasar aqui
por comida o las caminatas a pleno rayo del sol en el
patio. Me levanto del catre, miro hacia donde sale el
soly le lanzo al astro rey la plegaria de siempre: “orde-
na, oh Sefor, la miserable condicion de mis dominios.
Haz que el dia trascurra lejos de las sombras amargas
que ahora me agobian”. Luego, con la parsimonia del
que no tiene muchas cosas por hacer, doblo la cobija
y sacudo la cama, saco el jabdn, con cautela unto el
dentifrico sobre las cerdas del cepillo, acomodo la
toalla sobre mi hombro izquierdo y salgo, dispuesto
a dejar que los malos recuerdos se filtren por la al-
cantarilla, yéndose al mar como un desecho mas. En
las duchas, todo transcurre con la misma monotonia
mortal, las mismas caras de hombres desesperados,
la misma angustia y, pese a todo, ese aire extrafio en
el que se mezclan la camaraderia y la muerte. En la
carcel, cualquiera es tu amigo y cualquiera te puede
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matar, lo mismo que afuera, solo que aqui estamos
mas pendientes de lo segundo. Una vez en la celda,
me visto rdpidamente y salgo a buscar el café que, a
doscientos pesos, vende Oscar, el de la celda veinti-
trés. Con el café en la mano me dirijo nuevamente a
mi celda de 2, 2 metros de fondo, 1, 50 de ancho y 2
de alto, con el objetivo de condensar las impresiones
generadas por la visita del mds malo, desde la cual
me ha invadido un insomnio que tiene mis nervios en
constante tension, como si en cualquier momento,
y por la cosa mas nimia, pudiese perder el hilo pris-
tino de la razén. Saco papel y lapiz, le doy un sorbo
al café, enciendo un cigarrillo y exhalo con suavidad,
mirando fijamente la hoja en blanco... recuerdo que
hace tres dias, el domingo en la tarde, como a la hora
de haberse ido la visita, entré a mi celda el mas malo.
El mas malo es un hombre resabiado, inteligente cuya
razén fue absorbida por las drogas. Que se esconde
bajo el esquelético cuerpo de un muchacho de vein-
ticuatro afos, estd en el penal juzgado por diecisiete
asesinatos, todos ellos comprobados y confesados.
Yo me encuentro contra la cabecera de la cama, con
las rodillas a la altura de mi pecho y, sobre ellas, una
hermosa edicién de Pobres Gentes. El entra sigilosa-
mente, se acomoda en la butaca que tengo cerca de
la entrada, comienza a coger libro por libro del peque-
fio monticulo que tengo en la parte baja de la cama a
modo de biblioteca y, con entrega meticulosa, se pone
a limpiarlos, demorandose un tiempo considerable en
cada uno de ellos. Esta agitado, suda copiosamente,
sus movimientos son rdpidos y temerosos, su mirada
da prueba de que estd drogado. Y, sin mas, se suelta
a hablar como para si, con una voz casi imperceptible,
de sus ensofiaciones o recuerdos, no lo sé, lo cierto es
que hablaba sin dejar de limpiar los libros; es mas, puso
toda su atencidn en ello, como queriendo restar impor-
tancia a sus palabras... después de que me adapté al
tono de su voz, comprendi cabalmente lo que estaba
escuchando: el mas malo, poseido quién sabe por qué
energia, estaba ante mi relatando los pormenores de
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cada uno de sus asesinatos. Bastaba con verle la cara
para darse cuenta de que la orgia de sangre y muerte
que relataba lo estaba consumiendo, como si los mis-
mos demonios, a los que otrora sirviera, lo hubiesen
traicionado y le mostraran un infierno particular, acorde
a sus hazahas, o, sencillamente, era la culpa que se
ensafiaba contra el espiritu del mds malo. De todos los
crimenes cometidos, dijo, escuche con atencion este,
porque es el crimen, o, mejor, una sumatoria de ellos,
que me ha llegado a atormentar fisicamente, y empe-
z6: en el barrio donde me crié vivia una mujer bellisima
de cerca de diecisiete afios, por aquel entonces era la
novia de Pedro, mi amigo de andadas. Lo cierto es que
el gusto se trasmutd en pasion y, cuando esta llegd, me
entregué a sus brazos como un nifio buscando refugio.
Esperé paciente mi oportunidad para ejecutar el plan
que habia urdido. La oportunidad se presentd un sdba-
do en el que hacia un clima de locos y, para mi favor, se
extendio una densa neblina por toda la ciudad. En este
punto de la narracion, se quedé sin aire, se trago lite-
ralmente una buena bocanada de éste para continuar.
La tan ansiada noche llegé y, diligentemente, me dirigi
a la casa de Johanna a decirle que Pedro la esperaba
en el fondo de la cancha a eso de las once. Johanna,
que sabia de las andadas de su novio, no dudé de la
veracidad de la informacidn, sobre todo porque yo era
amigo de Pedro. A Pedro le habia dado, exactamente, la
misma informacion pero con el sitio de reunion en otro
lugar bien distante del barrio. Faltaba un cuarto para
la hora sefialada, cuando Johanna aparecid, iba recién
bafiada y su aroma de animal virgen se apoderé de la
atmdsfera hasta llegar a confundir mis sentidos. Al
verme a mi se sobresaltd, le dije que Pedro no tardaria
en llegar, que estaba ahi simplemente para cuidarla y
hacerle compafiia mientras él llegaba. Entre tanto, me
las arreglé para acercarme lo suficiente y sujetar su de-
licado cuello tan fuertemente, que ella comprendié en
el acto lo que sucedia, no intentd gritar, sélo me miraba
con esa horrible mirada con la que auin me observa. Asi,
con su vida pendiente de un apretdn de mis manos, le

hice saber mi pasion; violandola, le decia que la amaba
profundamente. Después de poseerla, la degollé con la
navaja de Pedro. La policia no analizé el semen, todo el
mundo dio por sentado la culpabilidad de Pedro. El no
tuvo otra opcidn que desaparecer y vivir por un buen
tiempo en las sombras, hasta que apareci6 con la estu-
pida idea de vengarse. Me vi forzado a proceder, maté a
Pedro y, no contento con ello, desmembré su cuerpo y
lo deposité en una olla.

Al dia siguiente, fui a la tienda de la madre de Pedro
y, luego de saludarla y preguntarle por su hijo, mi
amigo, me tomé unas cervezas y, al rato, le dije que
don Joaquin, el papa de Johanna, le pedia el favor
de guardarle esa carne en la nevera, que en la noche
pasaba por ella. Le acerqué la olla, prudentemente
sellada, le pagué y me despedi. Después de eso he
andado por la vida dando rienda suelta a mi instinto.
ARos después, me enteré que dofia Betti, la madre de
Pedro, enloqueci6 al destapar la olla al otro dia y ver a
su hijo en pedazos.

Al terminar su relato, salié de mi celda rapidamente.
De eso hace ya tres dias y desde entonces no he
dormido, tan solo me levanto con la esperanza y la
fe puestas en que tales sucesos se aparten de mi
mente ya desquiciada. Por ello, con mayor convic-
cién, le imploro al astro rey todos los dias: “ordena,
oh Sefior, la miserable condicién de mis dominios.
Haz que el dia trascurra lejos de las sombras amar-
gas que ahora me agobian”.

14 de junio de 2009

Samuel Castafieda Jaimes
Correo: diostoievski@gmail.com
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iCOJA OFICIO!, EL DEVENIR DE LOS OFICIOS
QUE SE EXTINGUEN Y LA NECESIDAD QUE NO DA
TREGUA

FOTOREPORTAJE

iCOJA OFICIO! THE EVOLUTION OF THE JOBS THAT
ARE EXTINGUISHED AND THE NEED THAT DOES NOT
GIVE UP

PHOTOREPORT

Ella Carolina Cardona Cadena
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Las transformaciones sustanciales que nuestra so-
ciedad ha experimentado producto del acelerado
desarrollo tecnolégico han modificado muchas de
nuestras costumbres y hdbitos cotidianos en los
que ya no hay lugar para ejercer algunos oficios que
antafio constituian el modo de sustento familiar.

Actividades como la que realiza una modista, el tinte-
rillo, el fotdgrafo de parque o el litégrafo van desapa-
reciendo y también la memoria y el rastro de su lugar
en la comunidad, entre tanto frente a la necesidad
que no da tregua, estos saberes son reemplazados
por otros que se acomodan mejor este nuevo mundo
que pasa mas rapido que nuestra propia vida.

Esta reflexién es recogida en la camara de -Laura
Consuelo Cardenas Moreno, Estudiante de Artes Au-
diovisuales UNAB, quien dirige un trabajo documen-
tal en el que expone el sentir de algunos personajes
que han vivido la experiencia de ver desaparecer su
modus vivendi.

El proyecto documental transmedia puede ser consul-
tado en la pagina web http://www.sinoficio.com.co/

Ella Carolina Cardona Cadena

Docente del programa de Artes Audiovisuales
Universidad Auténoma de Bucaramanga
Correo: ecardona2@unab.edu.co
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MANUEL DUARTE, FOTOGRAFO

Un fotégrafo de parque es una persona que hace
retratos fotograficos como actividad profesional en
un espacio publico. La tecnologia actual, especial-
mente las camaras digitales y los teléfonos méviles
han puesto en manos de la gente la posibilidad de
capturar sus vivencias sin recurrir a la mirada del
fotografo.
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OFELIA GOMEZ DE MURCIA, MODISTA

Una modista es una mujer que se dedica a hacer
prendas de vestir o a crear modas o modelos de ropa
por encargo. Ejerce diversas actividades como dise-
far, patronar, crear prototipos, elegir tejidos, cortar,
ajustar, confeccionar, con un tratamiento individua-
lizado para sus clientes, todo ello en un estableci-
miento independiente de las grandes compaiiias de
confeccion a gran escala.
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MARIO BARAJAS, TINTERILLO

Un tinterillo es una persona que sin haber cursado
jurisprudencia entiende de leyes y brinda asesorias
en diversos temas de manera informal a personas
de escasos recursos, mediando un precio ostensi-
blemente menor al que cobraria un profesional del
derecho. Este oficio depende sustancialmente de los
tramites estatales que los habitantes del pais tienen
que llevar a cabo al interactuar con las diferentes
autoridades y que ante el auge de la Internet y la
cultura de eliminar el uso del papel esta migrando
al diligenciamiento de formularios en linea poniendo
en riesgo su futuro inmediato
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MILCIADES HERRERA, ASCENSORISTA

Un ascensorista es una persona que tiene a su cargo
el manejo del ascensor, ese aparato creado para tras-
ladar personas de unos pisos a otros al interior de una
edificacién. El desempefio de este oficio durante mu-
chos afos fue comun y se podia encontrar en edificios
publicos, comerciales y residenciales. Con pocas ex-
cepciones este oficio ha desaparecido, los ascensores
actuales son maquinas concebidas como inteligentes
que funcionan de manera automatica y prescinden por
completo de un operario humano.

ARTISTA CALLEJERO - SOGAMOSO,
BOYACA.

El trabajo callejero ha venido siendo perseguido a
lo largo de los afios por la fuerza publica, a pesar
de esto, jébvenes como Daniel buscan su sustento a
diario de ésta manera.
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w

VIGILANTE DE BARRIO,
BUCARAMANGA, SANTANDER.

Con el cambio tecnoldgico y las transformaciones
en las dinamicas de la sociedad, oficios como el
de celador o vigilante han ido perdiendo su utilidad,
pasando a ser reemplazados por sistemas automati-
cos como las camaras de seguridad o los citéfonos.

ARTISTA CALLEJERO (ESTATUA),
BOGOTA.

El arte callejero colorea el paisaje urbano y permite
un alto en el cotidiano de quienes habitan la ciudad.
Sale del museo, de la tradicién y de la institucion
para romper con la monotonia y rebuscarse cada dia
la supervivencia por medio de monedas del publico.
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VENDEDOR AMBULANTE
(¢CHACERO?), BUCARAMANGA,
SANTANDER

En la ciudad de Bucaramanga, los vendedores am-
bulantes han sido perseguidos de forma sistematica
por la fuerza publica, siendo privados de su derecho
al trabajo. La chaza es un elemento tradicional del
paisaje urbano, que brinda el sustento diario a una
gran cantidad de familias de la ciudad.

Fotografia: Laura Consuelo Cardenas Moreno
Correo: contacto@sinoficio.com.co
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