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Presentacion

Hugo Andrei Buitrago Trujillo

El tercer volumen de los Ejercicios de investigacidn de los estu-
diantes de Comunicacidn Social-Periodismo de la Universidad
Pontificia Bolivariana presenta, bajo el subtitulo “Relatos, in-
terpretaciones y opinién”, abarca el lapso 2017-2018 y contiene
algunos de los trabajos destacados por los profesores que
acompanaros los cursos de Investigacién en Comunicaciones
Il'y los trabajos de grado de la Facultad.

Resulta interesante de este volumen que es el primero
que surge como ejercicio Multicampus, por lo que cuenta con
gjercicios de las sedes de Medellin, Monteria y de Bucaramanga;
pero ademas que, al igual que las publicaciones anteriores, da
cuenta de la relevancia del abordaje integral de la comunica-
cién por el que apuesta la Facultad de Comunicacion Social-
Periodismo de la UPB.

Al respecto de esta integralidad, podra ver el lector cémo
en cada uno de los capitulos que se presentan, es decir, en
cada uno de los temas y abordajes investigativos de los co-
municadores formados por la universidad, hay un bricolaje de
disciplinas que dialogan en el campo de la Comunicacidn, que
pasan por la pedagogia, la semidtica, el periodismo, la litera-
tura, la imagen, la antropologia, la historia, la filosofia, entre
otros, para el entendimiento de problemas comunicacionales
y la presentacion de temas de interés publico.
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La conciencia de esta integralidad no evita la relevancia de
brindar una ilacidn a partir de los énfasis y puertas de entrada
seleccionados por los estudiantes para elaborar sus ejercicios
investigativos, que en este caso se agruparon en: mensajes en
el arte latinoamericano, relatos en las nuevas plataformas y
periodismo y opinidn publica.

Mensajes en el arte latinoamericano

En este apartado se encuentran tres miradas distintas a tres
manifestaciones artisticas en Latinoamérica. Con respecto al
cine, Manuela Herrera integra cinco paises latinoamericanos
para evidenciar los usos del metacine en las narraciones de
este tipo en el territorio. En este ejercicio, la autora articula
el corpus seleccionado con una importante gama de peliculas
metaficcionales que sirven para comparar, analizar y evidenciar
la relevancia de estas herramientas para la reflexién sobre
las problematicas presentes desde México hasta el sur del
continente.

Precisamente uno de los mds importantes escritores del
sur, Jorge Luis Borges, es la base del ejercicio investigativo de
Camila Arango, quien se arriesga en un trabajo de investiga-
cidn creacion-investigacion aplicada, haciendo un analisis de
los cuentos de Ficciones para hacer una adaptacion grafica de
los mismos.

Desde un foco mas local, Laura Medina se ocupa de la
dramaturga antioquefa Victoria Valencia para rastrear, a partir
de dos de sus obras, la presencia, permanencia, transformacion
y relevancia del rol de la mujer virgen, a partir de las catego-
rizaciones realizadas por Duby y Perrot, presentadas en el
contexto de las violencias colombianas.



Relatos en las nuevas plataformas

Dos perspectivas diferentes se brindan sobre esta tematica.
En la primera, Santiago Serna utiliza la serie Black Mirror, que
paso de la televisién inglesa a la plataforma Netflix, para hablar
de la distopia y las sociedades de la transparencia, a partir de
la critica al uso nocivo de las tecnologias de la comunicacion
y de la conectividad que hacen sus creadores, tarea abordada
con una perspectiva foucaultiana y del fildsofo oriental Byung-
Chul Han.

En la segunda, desde la transmedialidad, se indaga por el
papel de los fandticos en la construccidn de relatos que dan
continuidad a ficciones exitosas, labor en la que, como nos
muestra la autora, Manuela Ospina, los medios sociales, la
conectividad y las plataformas de juegos y contenidos cobran
un rol relevante para la multiplicidad de contenidos apdcrifos
y sus productores.

Periodismo y opinidn publica

El tercer grupo de trabajos ofrece dos perspectivas sobre la
labor informativa y dos analisis de generadores de opinidn. De
tal manera, Ana Isabel Loaiza presenta el camino a través del
cual construyd una pieza crossmedia sobre el relevo genera-
cional en la cultura cafetera del municipio de Fredonia, dando
algunos avances de lo que fue la pieza comunicacional.

Asi mismo, Manuela Granada, da cuenta del medio de
divulgacion cientifica Ingenio, en el que se presentan procesos
de educomunicacion, y donde nifios toman parte protagdnica
de la tarea informativa, de la mano de profesionales de la co-
municacion y docentes.
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Eylin Jalilie optd por el analisis semidtico de las carica-
turas de El Tiempo y El Espectador que aludieron al proceso
de paz; retomando las ideas de Peirce y Barthes, detalla las
diferencias editoriales de los caricaturistas de uno y otro diario.

Por otro lado, Miguel Alguero se aproxima a las relaciones
comunicacionales entre los concejales y los lideres bumangue-
ses, identificando las contradicciones que hay entre las repre-
sentaciones que unos y otros tienen sobre ese relacionamiento
en razon de la calidad del mismao.

Relatos, interpretaciones y opinidn se une con Imdgenes,
imaginaciones, letras y opiniones y con Narraciones, identifica-
ciones e industrias culturales como insumos pedagdégicos para
los procesos de investigacion en comunicaciones; pero, a la vez,
como un boceto de los caminos que la profesion debe transitar
en medio de las sociedades actuales y en transformacién.
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El cine latinoamericano
se mira al espejo: los usos
y reflexiones del metacine
en América Latina

Manuela Herrera Montoya’

Resumen

¢Por qué una obra cinematogréfica se reconoceria como obra? ¢Acaso
el decirnos que somos espectadores no acaba con la magia del cine? EL
cine no es solo magia, la magia no es solo irrealidad. Las peliculas que
se narran por medio de la metaficcidon son aquellas que se reconocen
como obras cinematogréficas, cuestionan el arte, la sociedad y la vida;
se quitan el disfraz de “pelicula”, sin dejar de serlo, para convertirse en
una historia creada-a veces mostrando cémo-, y realizada por personas
gue necesitan cuestionar no solo la vida y la sociedad, sino también el
arte que las expresa. Este trabajo habla de la metaficcién, método de
narrar que en este caso es llevado al cine en Ameérica Latina, analizando
las reflexiones y usos para intentar buscar un por qué se utiliza este.
Palabras clave: Metaficcidn, Metacine, Cine latinoamericano, Autorre-
flexividad, Narracion metatextual.

" Estudiante de Comunicacion Social-Periodismo y Estudios Literarios
de la Universidad Pontificia Bolivariana. Con interés en leer, escuchar y
ver historias.

Asesor: Hugo Andrei Buitrago Truijillo
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Introduccion

LLa metaficcidn se encarga de indagar y reflexionar sobre el arte
en simismo, y se puede ver en la literatura, en la pintura, en el
cine, entre otros. Una de sus caracteristicas principales es el
juego entre la ficcidn y la realidad, creando una cercania con
el espectador para llevarlo a pensar y a reflexionar mientras
contempla la obra.

Este modo de narrar es utilizado especialmente en la
literatura para especular sobre el acto mismo de crear una
historia, sobre la literatura misma, o sobre el ser escritor, la vida
de los personajes creados, entre otros temas. Es en el ambito
literario donde la metaficcién ha tenido un mayor desarrollo.
En el cine —que no esta alejado de la literatura- también se
ha explorado este campo, llevando al lenguaje audiovisual,
con sus herramientas narrativas y formas de expresion, a
implementar la metaficcién como medio de reflexion acerca
del cine. La apropiacion de la metaficcion aplicada al campo
cinematografico es tal que pasa a conocerse como metacine,
género que incluye peliculas que se reconocen como creacién
cinematografica o que hablan de cualquier aspecto del cine.

La obra se mira en un espejo para hablar acerca de ella
y de su campo de accion, una historia ficticia que se reconoce
como ficcidn pero que no por ello deja de serlo. Por ende, la
metaficcion es considerada una actividad riesgosa (Zavala,
2010), pues los limites entre la realidad y la ficcién se vuelven
borrosos.! O como lo dice Borges (1952): “[...] tales inversiones
sugieren gue si los caracteres de una ficcién pueden ser lec-
tores o espectadores, nosotros, sus lectores o espectadores,
podemos ser ficticios” (pp. 30-31). Este juego entre lo real y

1 Aprovechando esos limites borrosos, algunos escritores que utilizan
la metaficcidn suelen hacerlo para hablar de la condicién humana o del
existencialismo, como Miguel de Unamuno en Niebla (Pardo, 2011).
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lo ficticio es utilizado primordialmente para que el lector o es-
pectador se involucre en la obra y reflexione junto al creador,
despertando en él una confusidn que lo lleve a meditar sobre
los temas cuestionados en la historia.

Por otra parte, es importante tener en cuenta que la me-
taficcién no surge caprichosamente. Segun Emilia Michel Mata
(2014), no hay un momento histdrico concreto en el que esta
se haya aplicado; pero siempre que aparece, sea en el campo
que sea, es porque algun autor vio la necesidad de reflexionar
y cuestionar sobre el arte mismo, influenciado por la situacion
social en la que se encontraba.

En ese sentido, en América Latina han surgido manifies-
tos en torno a la realizacién cinematografica y se ha utilizado
el metacine como una forma de narrar que, en ocasiones,
busca separarse de lo ensefiado por el cine hollywoodense y
que saca a relucir lo que es Latinoamérica en cuanto a cine,
buscando una especie de identidad cinematografica. Sin em-
bargo, este fendmeno no ha sido analizado suficientemente,
y por ello, surge el planteamiento del presente trabajo. La
investigacién pretende, entonces, analizar el uso del metacine
en el cine latinoamericano, en cuya via identifica los temas
sobre los que se reflexiona por medio de este; asi como las
problematicas que justifican su uso en este contexto, y sefiala
las propuestas narrativas metaficcionales inspiradas por el
cine latinoamericano.

El proceso inicid con la observacion de quince peliculas
extranjeras, que dieron a conocer como funciona la metaficcion
dentro del cine, mostrando temas de reflexidon y parametros
de comparaciéon con América Latina. Luego, para llegar a la
seleccidén final de cinco peliculas latinoamericanas, se vieron
dieciocho, de las cuales la mayoria fueron recomendadas
por el doctor Lauro Zavala, suméandole otras encontradas en
trabajos sobre el tema, algunos de ellos mencionados en el
estado del arte.
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Laépocay el pais de origen no fueron relevantes en la se-
leccidn, pero el factor social y/o cinematografico del momento
si, por lo que no se limitd la investigacién a una época, pero si
aunas cuantas peliculas. Las cintas seleccionadas cumplieron
con el requisito del juego entre lo ficticio y lo real y con al menos
una de las siguientes condiciones: se reconace como creacion
cinematogrdfica o habla sobre el cine. Estas fueron: La tarea
de México (Hermosillo, 1991), El elefante y la bicicleta de Cuba
(Tabio, 1994), Entre Marx y una mujer desnuda de Ecuador
(Luzuriaga, 1996), Pompeya de Argentina (Garateguy, 2010) y
Petecuy, la pelicula de Colombia (Hincapié, 2014).

La investigacidn cuenta con cuatro momentos donde,
tras una mirada conceptual y de algunos trabajos similares,
se presentan aquellas reflexiones halladas en el metacine de
Latinoameérica, reflexiones que van desde el cine como arte,
hasta la necesidad que posee una sociedad de contarse por
medio de juegos metaficticios.

Metacine, el arte de mirar a la camara

Ahondando en su significado, en el término metaficcion tene-
mos que el prefijo meta, segun Laura Vizcaino (2016), significa
“mas alld". Por lo tanto, metaficcidn significa “mas alla de la
ficcion”. Ahora bien, un relato metaficcional es aquel que lee-
mos, 0 que vemos, mientras somos conscientes de que esta-
mos presenciando dicha invencion. Es “la ficcién hablando de
si misma para mostrar sus construcciones internas, sin dejar
de ser ficcional” (Vizcaino, 2016, p. 34). En otras palabras, el
elemento metaficcional da cuenta de la construccion de la obra
como tal, y en ocasiones se realiza sin disfraz alguno (Vizcai-
no, 2016), recordandole al espectador que estd presenciando
una historia que fue creada por alguien. Por ello, el personaje
del narrador o director es importante en este género, pues en



ocasiones la historia contiene una autoconsciencia del relato
por parte del escritor, creador o director.

Gérard Genette explica en Figuras /Il (1989) que existe el
narrador extradiegético y el intradiegético. El narrador extra-
diegético es aquel que se encuentra fuera de la historia, y el
intradiegético es aquel que participa de los hechos que narra.
Por ende, la diégesis es el mundo ficticio en el que sucede la
historia narrada y la extradiégesis lo contrario. Asi, en la me-
taficcion se ve un constante juego entre estos dos mundos.
“Lo mas sorprendente de la metalepsis radica en esa hipotesis
inaceptable e insistente de que lo extradiegético tal vez sea ya
diegéticoy el narrador y sus narratarios, es decir, ustedes y yo, tal
vez pertenezcamos aun a algun relato” (Genette, 1989, p. 291).

Uno de los elementos resaltados por Alba Clemencia
Ardila (2013) a la hora de comprender la metaficcidn es el
elemento de ficcidn-realidad, pues hay un constante juego
entre estos dos polos, problematizando sus limites y creando
cuestionamientos a partir de procesos de autoconciencia, auto-
rreferencialidad y autorreflexividad. Estos procesos los define
Diego Pérez (2015) diciendo que la metaficcion es el término
general de la obra que habla de si misma.

El primero es la autorreflexividad, herramienta narrativa
que reflexiona sobre el hecho estético mismo, dedicandose a
explorar el entorno donde se construye la obra; el segundo es la
autorreferencialidad, donde se indaga sobre el mundo interno
de la historia, incluyendo la vida del autor en la mayoria de ca-
sos; y el tercero es la autoconciencia en cuanto al personaje,
pues este es consciente de su condicién y lidia con el hecho de
reconocerse como personaje —dicho recurso se conoce también
como anagndrisis metaficcional? (Pardo, 2011)-.

2 Pedro Pardo (2011) explica el concepto diciendo: “[...] la anagndrisis
en la tragedia, segun Aristoteles, es el momento crucial en que un giro de
la fortuna revela al héroe tragico una verdad fundamental sobre si mismo
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Algunos ejemplos de metaficcidn, segun Vizcaino (2016),
serian: cuando un texto retoma otro relato (intertextualidad),
cuando el autor de la historia aparece en la misma como un
personaje mas (metalepsis), o cuando la historia relata una
historia que cuenta otra, y asi sucesivamente hasta conver-
tirse en una especie de laberinto (puesta en abismo). Ahora
bien, estos mismos ejemplos, y muchos otros mas, se pueden
encontrar en el cine, desarrollados por la narrativa audiovisual
gue este propicia.

Segun Pardo (2011) hay dos tipos de metaficcién que se
pueden considerar al analizar este elemento en las peliculas:
la metaficcion en el cine y la metaficcion filmica. EL primer
tipo encierra peliculas que no son el elemento metaficticio
como tal, historias que usan la metaficcion pero sin involucrar
al cine; es decir, la pelicula no se reconoce como pelicula ni
habla sobre el cine. Esto sucede, por ejemplo, cuando vemos
metaficcion literaria, como en Stranger than Fiction (Foster,
2006) o metaficcion teatral como en Synecdoche, New York
(Kaufman, 2008). Historias que utilizan la metaficcidn, pero no
el metacine. El segundo tipo de metaficcion es la metaficcion
filmica, el foco de esta investigacion, y se refiere a las peliculas
gue se saben peliculas, es decir, que se reconocen como un acto
de creacién filmico o que hablan del cine, de hacer peliculas
y de todo tipo de temas en torno a esto, como ser director,
guionista, actor, etcétera.

A la metaficcion filmica se le conoce también como me-
tacine, y es aquella metaficcién desarrollada por el cine, o el
cine dentro del cine, es decir, “la autorreferencialiadad por an-
tonomasia, el discurso mostrado en construccién” (Navarrete,
s.f., p. 3). Ademas, segun Pardo (2011):

o los otros, generalmente con efectos demoledores, en la metaficcidn es
el momento en que el personaje descubre su naturaleza ficticia, lo que
tiene parejos efectos” (p. 155).



La metaficcion filmica permite asi profundizar en la pro-
blematica propia del cine, si bien para realizar una reflexidn
de indole general sobre la funcidn del cine en la vida —el cine
como arte (o institucion), mas que sobre la propia pelicula (el
medio). (p. 165)

Situacién gue coincide con lo dicho anteriormente sobre
la metaficcidn, que no se da azarosamente, y que idealmente
siempre tiene una justificacion para hablar sobre el cine en
cierto lugar del mundo.

El metacine, como estrategia narrativa, dice la licenciada
en Estudios Literarios Emilia Michel Mata (2014), es: “[...] un
concepto que no es fijo y que ha viajado entre disciplinas, en-
tre estudiosos, entre periodos histdricos y entre comunidades
académicas geograficamente dispersas” (p. 5), para reflexio-
nar acerca del oficio mismo y para “reflexionar acerca de los
procesos y las creaciones artisticas” (Mata, 2014, p. 17). Una
excepcion a esta definicidn es cuando se utiliza para expresar
el existencialismo gracias a la confusién entre la ficcién y la
realidad que esta puede despertar, sensacion que también se
usa para llegar al espectador y hacerlo participe de las reflexio-
nes y dudas en torno a la expresion de arte.

Una pelicula que puede servir como ejemplo es Adaptation
(Jonze, 2002), en la que un guionista pasa por una crisis de
escritura cuando tiene que adaptar un libro al cine; tanto sufre
escribiendo el guion que al final la pelicula resulta ser el mismo
guion que él escribid, donde la historia no es la adaptacion del
libro, sino la travesia de la adaptacion.

El metacine suele reflexionar sobre temas como la crisis
de ser guionista (vista en Adaptation); la confusién de una per-
sona que se da cuenta de que es un personaje de una pelicula,
lo que implica ver la vida como una farsa; o que el autor muera,
pues los personajes al darse cuenta que son personajes, ganan
poder y se salen de las manos de este (como sucede en The
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Purple Rose of Cairo (Allen, 1985) o en la pelicula espafiola
Fuera del Cuerpo (Pefiarrocha, 2004)); también se pueden en-
contrar reflexiones acerca de ser actor o de la propia industria
del cine, como criticas a Hollywood, a la vanidad, entre otras.
Se recurre a la metaficcidn para criticar o cuestionar la obra, el
cine o la vida, pues la obra puede hablar de cine, pero también
puede reconocerse como obra cinematografica sin tener la
necesidad de hablar sobre esta expresion artistica.

Ademas, esta forma de narrar se manifiesta en momentos
que implican que el espectador se comprometa de manera
particular frente a un tema especifico, y no se conforme con
quedarse sentado frente al televisor mientras la pelicula pasa
delante de sus ojos. El dadaismoy la lata de Campbell, son dos
ejemplos dados por Emilia Mata (2014) para decir que siempre
hay puntos de quiebre en donde el arte se cuestiona a si mismo
sin tener la posibilidad de dividirse de los procesos histdricos.

Las situaciones sociales y politicas que acompafian a los
artistas a crear [... es decir] momentos de ruptura son claves
en la historia del arte y las humanidades, para reafirmar lo que
se hace, para elaborar cambios, para transformar, innovar y
sobre todo para proponer. (p.16)

La metaficcidn entonces surge por la necesidad de cues-
tionarse, expandiéndose a otras artes a partir de la literatura
y llegando al cine para preguntarse qué es, cémo se escribe,
como se realiza y por qué se hace (Mata, 2014, p. 17).

Es por ello que surge el interés de ir a una regidn que
socialmente tiene problematicas que influencian y generan
reflexiones en sus artistas locales, como Latinoameérica, en
tornoal cine y a la sociedad, las cuales propician el surgimiento
del uso del metacine como expresién narrativa. Por eso, La
tarea (Hermosillo, 1991), El elefante y la bicicleta (Tabio, 1994),
Entre Marx y una mujer desnuda (Luzuriaga, 1996), Pompeya
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(Garateguy, 2010) y Petecuy, la pelicula (Hincapié, 2014), son
ejemplos que cuentan con reflexiones acerca del cine y la
sociedad, donde las problematicas sociales propiciaron esta
manera de narrar y nuevas propuestas narrativas creadas en
Ameérica Latina que utilizan el metacine.

Varias investigaciones pueden dar pistas para ese aborda-
je, como Metacinema: a modern necessity (Siska, 1979), donde
se menciona que esta tendencia se presenta en la literatura
desde 1890. Este texto menciona que la modernidad —~hablan-
do en 1979- presentaba peliculas que reflexionaban sobre si
mismas, sobre el acto de crear peliculas, explicando por qué
se recurria a estos medios, pero sin profundizar mucho en la
reflexion a la que apuntan.

También aparece El cine dentro del cine (Navarrete, s.f.)
gue retoma la literatura como una influencia inescapable para
el cine, pues los dos hacen referencia a lo que es la realidad so-
cial. ELautor se centra en la premisa de la citacidn, diciendo que
“toda novela o pelicula es una citacion, no de otra obra literaria
0 cinematografica, sino de un discurso social incidente en el
proceso creativo del escritor o director de cine” (p.1). Ante esto
decide analizar el cine espafiol por medio de 18 peliculas que
cumplen con ese elemento, teniendo en cuenta que la finalidad
del metacine, segun él, es la fraccidn del discurso y la reflexién
del espectador (p. 3) -lo cual se sostiene en este trabajo, pues el
juego entre lo ficticio y lo real es clave para hablar de metacine-.

Cine dentro del cine (italiano) es otra investigacion que
se encarga de estudiar 20 peliculas italianas, dentro de una
perspectiva mas amplia a la de solo citacidn (de los Santos,
s.f.). Aligual que el trabajo de Navarrete, de los Santos aborda
muchas peliculas, por lo que no logra profundizar en lo que
ellas reflexionan o lo que el metacine busca expresar con ellas;
aun asi, es importante resaltar lo que hace el primero de estos
dos trabajos, pues analiza la reflexién del cine dentro del cine
espanol por medio de peliculas.
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Otra investigacién que es oportuno mencionar es La me-
taficcion de la literatura al cine. La anagndrisis metaficcional
de Niebla a Abre los ojos (Pardo, 2011) donde, como en los
trabajos anteriores, se tiene en cuenta la literatura como una
expresion gue influye en el cine, con la diferencia de que se
piensa al cine como un campo diferente que puede tener rasgos
independientes.

También se puede hablar de El cine de metaficcion en la
cinematografia colombiana de los primeros 15 afos del siglo
XXI, un proyecto de investigacidn-creacién cinematografico
(Sepulveda, 2016), el cual identifica las peliculas colombianas
gue cumplen con el modelo metaficcional, independientemente
si son metaficcion filmica (metacine) o metaficcion en el cine.
Sin ninguna reflexion, define conceptos e identifica peliculas
teniendo en cuenta el modo de narrar y de hacer metaficcion
en la literatura para relacionarlo con el cine.

Otro trabajo, que aunque se enfoca exclusivamente en tres
peliculas de Woody Allen, teniendo en cuenta la influencia de
la literatura, pero poniendo como elemento primordial la re-
flexién que realiza el director por medio de la metaficcion en sus
peliculas, es Cine meta-ficcional en Woody Allen, un discurso
narrativo (Pérez, 2015). Alli, el autor se centra principalmente
en identificar las reflexiones de las peliculas por medio del
metacine, teniendo en cuenta como punto fundamental a ana-
lizar las crisis de los escritores de cine durante los procesos
creativos de sus obras.

Dentro de este mismo orden de ideas, La metaficcion
desde la literatura hacia el cine: una estrategia narrativa anali-
zada en El ladrén de orquideas (Mata, 2014), tiene en cuenta la
literatura como base del metacine, donde también se valora el
cine por sus propios medios. Mata toma el concepto de meta-
ficcidn en el cine como metacine, encargandose de desarrollar
el término central de esta investigacion.
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Ya en América Latina, el articulo “Brecht en La Habana:
autorreferencialidad, desfamiliarizacion y cine dentro del cine
en la obra de Juan Carlos Tabio" (Navarro, 2006), menciona la
teoria de Julio Garcia Espinosa en el texto Por un cine imper-
fecto, la cual propone una nueva forma de narrar, utilizando el
metacine para criticar la situacién social en el subcontinente.
Esta teoria se convirtié en un auténtico manifiesto del cine
latinoamericano contra la estética hollywoodense, apoyando
y pidiendo un séptimo arte que no ocultara las limitaciones
materiales al hacer cine en Latinoamérica (Navarro, 2006). Este
articulo confirma el recurso del metacine en Ameérica Latinay
propone razones de su uso. Asi mismo, “La parodia en el cine
argentino contemporaneo: Upa! Una pelicula argentina” (Soria,
2013), habla sobre el Manifiesto Grupo Accidn, que utiliza el
metacine entre sus reglas para criticar el Nuevo Cine Argentino.
Este tipo de manifiestos seran tenidos en cuenta para encontrar
respuestas a los usos y temas del metacine en América Latina.

Cine sin paredes

Este apartado se centra en las peliculas que hacen una reflexion
propiamente del cine, donde el elemento social y la referencia
al lugar al que pertenecen, parecen estar ausentes; pero no es
asf, pues estan incrustados en la historia desde que fue escritay
producida en América Latina; mostrando problematicas propias
de este lugar, y teniendo en cuenta que muchos se expresan
narrativamente por medio del metacine para encontrary plas-
mar una identidad latinoamericana en torno al séptimo arte. Por
lo tanto, no abordaremos aun las peliculas en las que es mas
evidente el elemento social, donde el pueblo estd mas presente
en as historias, junto al cine o sin el cine, llegando al caso de
recurrir al metacine para narrar temas netamente sociales.
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Asi, entre las reflexiones acerca de realizar cine en
Ameérica Latina se encuentra: lo dificil de realizar peliculas, lo
complicado del oficio de ser actor, lo duro de ser guionista y la
dificultad de vender un proyecto de cine no comercial.

Crear y representar

Sobre la realizacién de cine se pueden encontrar varias re-
flexiones en distintas peliculas, de las cinco seleccionadas
encontramos esta referencia de manera evidente en La tarea
(Hermosillo, 1991) de México y en Petecuy, la pelicula (Hincapié,
2014) de Colombia.

La primera, cuenta la historia de Virginia, una estudiante
de un curso de televisién que engafia a Marcelo para que le
ayude a grabar una pelicula, tarea puesta en el curso, en la
gue el objetivo es tener relaciones sexuales para reflejar la
vida misma. Ella lo invita a su casa a una especie de cita, pero
él no sabe que hay una camara filmando todo el encuentro.
Al final, la pelicula cambia su titulo por el de La tarea o de
cémo la pornografia salvd del tedio y mejord la economia de
la familia Partida, y le es revelado al espectador que los dos
personajes en realidad son una pareja de esposos que hacian
una pelicula, situacion que juega con la realidad y la ficcidn,
reconociéndose como una historia filmada y creada por ellos
mismos. En la obra no solo se menciona y se reflexiona sobre
el cine, sino que principalmente hay un cuestionamiento en
torno a la sexualidad, elemento que sirve para que esta obra
sea mencionada también en el siguiente capitulo.

Para centrarnos en el tema del cine, es necesario men-
cionar el final de la historia, situacion comun en la mayoria de
peliculas que utilizan el metacine, debido a que muchas veces
se revela el elemento ficticio-real justo al final. En este caso,
nos damos cuenta que toda la pelicula que parecia ser una
grabacion de la vida misma en la que Marcelo supuestamente
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no sabia nada, resulta estar planeada de principio a fin, pero con
unas cuantas imperfecciones que al final se echan en cara los
dos esposos, defectos que solo una realizadora de cine, en este
caso Virginia, sera capaz de descubrir y de angustiarse por ellos.

La Virginia “ficticia” menciona en su mondlogo, “el cinito
no es la vida, es tan solo vanidad”, lo que permite empezar
a ver la pelicula desde esa perspectiva. La vanidad del cine
queda demostrada —aqui también entra una reflexion acerca
del oficio de ser actor— cuando en la pelicula planeada por
ellos, Marcelo se da cuenta de que lo estan filmando, pero al
final termina ayudando con la tarea de Virginia, aceptando el
hecho de ser filmado. Desde ahi, su comportamiento cambia,
observa la cdmara constantemente, camina diferente y hasta
pide prender el televisor que esta conectado a la camara para
poder verse. Virginia por su parte, al reflejarse desnuda en el
televisor, empieza a criticar su cuerpo diciendo que se ve ho-
rrible y que ya no quiere grabar la escena de sexo, una posible
alusién a como la television y el cine exigen figuras perfectas.
Otro hecho que deja clara la vanidad que presenta el séptimo
arte es el final, cuando los personajes ya han sido revelados
COMo personajes, pues comienzan a echarse en cara todos los
errores gue cometieron, especialmente Virginia a Marcelo, pues
ella era la directora y la creadora.

En este didlogo, Marcelo le propone a su esposa lucrarse
por medio de este tipo de peliculas en las que se ve a una
pareja teniendo sexo en una escena de seis minutos aproxima-
damente, sugiriendo que consiguiera otra actriz para que ella
se dedicara a dirigir exclusivamente, mientras él seguia siendo
actor, como siempre lo soié. La idea al principio no le suena a
Virginia, pues no le agradaria ver a su esposo representando
ese tipo de escenas con otra mujer, hasta que de repente sonrie
cuando Marcelo le cambia el chip y le dice que ahi estaria ella
observando todo como si fuera dios.
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La vanidad, evidentemente, se ve en el oficio de aquel
director que le agrada su trabajo para sentirse poderoso, para
sentirse dios, sumandole el hecho de ver el cine como un modo
de lucro y no como un arte. Al revelarse que esa cinta graba-
da por dos personajes es algo mas real de lo que se creia, se
aceptan esas reflexiones y criticas como si fueran parte de la
vida misma, y se ve la idea de lucrarse como un pensamiento
completamente normal en la realizacion de cine, tanto que se
convierte en una simple idea pornografica.

Por otra parte, en Petecuy (Hincapié, 2014), cuyo elemento
social se mencionara mas adelante, también se ven las dificul-
tades de su produccién. Esta historia narra los acontecimientos
sucedidos en el barrio Petecuy en Cali, cuando un sacerdote
comienza a trabajar con la comunidad para reducir los homici-
dios y la venta de drogas. Esto funciona a tal punto que llama
la atencidn de un director de cine para crear una pelicula. Lo
complicado de grabarla tuvo que ver con el lugar y los medios,
pues manejar actores naturales envueltos en un mundo que
les hacia ver esperanza y salida por medio del cine, suscitd
complicaciones. El ideal de grabar significé tanto para ellos
que, ante dificultades econdmicas, deciden robar un banco para
poder producir la cinta, acto que trajo consigo mas violencia.

El metacine se utiliza aqui para narrar elementos sociales
vistos a través del cine, incluso, hay escenas que parecen ser
ficticias, pero que terminan siendo reales, circunstancia que da
pie para entender lo dificil de crear una pelicula junto a colabo-
radores tan cotizados por la muerte y la violencia. Los actores
gue se nos presentan en estas dos peliculas son diferentes;
unos estan marcados por el conflicto y la esperanza de tener
otravida por medio del arte, y los otros representan la vanidad
y la exageracidn, asumiendo el cine como un modo de lucro.
Aun asi, ambos cumplen con una caracteristica: representan
actores naturales, actores inexpertos.



Este hecho agrega dificultad a la hora de realizar las
peliculas (situacion que también se ve reflejada al evaluar su
trabajo en el final de La tarea) y al mostrar que la violencia, en
aquel barrio de Cali, es tanta que traspasa la misma ficcién,
atravesando a Petecuy, la pelicula y viéndose reflejada en su
realizacion.

Escribir

Pompeya (Garateguy, 2010), de Argentina, habla precisamente
de lo dificil que es ser un guionista, tener que depender de otros
realizadores de cine, enfrentarse con la competencia del medio
y escribir historias que pueden terminar matandolo; y agregan-
dole lo dificil que es trabajar en equipo al momento de escribir,
donde el guionista debe aceptar las ideas de sus superiores.

Con la frase “el cine es fantasia, es ilusidon" aceptan la
idea de Samuel Goldszer, el director, de crear una historia de
gangsters en Argentina, algo que al principio le suena raro a
Daniel y Juan Gardfalo, el encargado del guion. A medida que
la historia es conversaday escrita por los tres en un principio y
luego solo por el director y el guionista, pues sacan a Daniel del
proyecto por los conflictos entre ellos, esta es representada en
la pantalla mostrando dos historias paralelas, la primeraes la
del equipo que creay escribe, y la segunda es la representacion
del relato como tal.

Dylan, el personaje principal de la historia creada, termina
envuelto en problemas con las mafias rusa y coreana. Un dia
escapando de ellos junto a su novia, se montan en el carro de
Gardfalo y lo obligan a llevarlos a su apartamento para estar
a salvo, y en una de las paredes se encuentran fotos con los
nombres de los que estan envueltos en la historia y flechas
coincidentes con lo que les esta sucediendo. Dylan se va de la
casa de Juan, pero al final vuelve para asesinarlo, pues consi-
dera a Juan no como un guionista, sino como alguien que sabe
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todo lo que le pasaba en su vida y es sospechoso de ser culpable
de la situacidn que estaba viviendo. Justo cuando Juan tiene un
guion propio, pues Samuel se fue y Daniel termina aceptandolo
como creador de la historia, lo mata su propio personaje para
expresar que lo complicado de crear una historia, de trabajar
en equipo y todo el esfuerzo que se hace por llevarse algo de
meérito, puede salirse de las manos de aquel que crea.

Las historias paralelas que al final se cruzan dan cuenta
de un juego metaficcional entre lo ficticio y lo real, simbolizando
asi lo complicado de escribir un guion y representando la vida
que poseen las historias creadas, que con o sin pistola, pueden
terminar matandonos.

Publicar

En Petecuy, la pelicula (2014, Hincapié) es evidente la dificultad
gue se puede presentar al momento de vender un proyecto
no comercial en América Latina, especialmente en Colombia.
Toda la historia que se nos presenta termina siendo la expo-
sicién del proyecto de la pelicula, el cual, al no ser comercial
y al jugar con la realidad de manera confusa, es rechazado
por aguellos que lo podian financiar, pues como dice uno de
los posibles financiadores, “a la gente hoy en dia no le gusta
pensar” (Hincapié, 2014).

El tema de costear historias por medio de patrocinado-
res es recurrente en las peliculas colombianas que utilizan el
metacine como Petecuy (Hincapié, 2014) y Kalibre 35° (Garcia,
2002), pues en estas dos historias, al no poder conseguir los
recursos, los personajes intentan robar un banco para lograr
hacer esa pelicula sofiada y poco comercial. En la primera, son

3 Kalibre 35 estaba en la lista de peliculas, y también cumplia con
el filtro de jugar con la ficcién y la realidad, pero Petecuy, la pelicula fue
escogida porque reflexiona mas a profundidad sobre el cine y la sociedad.



los actores naturales quienes deciden, en una escena, robar un
banco para terminar esa pelicula que los lleva a hacer cosas
diferentes en su vida; en la segunda, son profesionales en el
ambito audiovisual los que deciden llevar a cabo el robo, siendo
esta la historia de la pelicula. Eventualmente ninguno de los
dos robos termina como se esperaba, pues trae violencia y
muerte en las dos historias.

Para aquellos que quieren crear cine de autor es mas
dificil encontrar un patrocinador, y eso es lo que nos dejan ver
varias de las peliculas que utilizan el metacine, mostrando
asi la dificultad econdmica a la hora de financiar peliculas no
comerciales en América Latina. El metacine acé sirve para
expresar gue las peliculas de cine de autor son irrealizables o
son un simple suefio, tal como sucedié aca, que solo fue una
exposicion.

Cine y sociedad, una tarea del metacine

En este apartado se identificaron peliculas que tratan acerca
del ciney la sociedad, y peliculas que hablan sobre problemati-
cas sociales por medio de juegos narrativos como el metacine.
En el primer caso se encuentran reflexiones sobre el cine crea-
do para el pueblo, el cine como transformador de realidades y
el cine como la vida misma; en el segundo, reflexiones en torno
a la sexualidad y al socialismo. Petecuy (Hincapié, 2014), La
tarea (Hermosillo, 1991), El elefante y la bicicleta (Tabio, 1994)
y Entre Marx y una mujer desnuda (Luzuriaga, 1996) permiten
ejemplificar estos casos.

El cine como la vida
El elefante y la bicicleta (1994, Tabio) y Petecuy, la pelicula

(2014, Hincapié) son dos historias que tienen en cuenta el lugar
y la poblacién donde fueron realizadas. La primera cuenta la
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historia del Islefio, un joven que regresa al pueblo de La Fe—una
pequefaisla que representa a Cuba, conectada a Tierra Firme
solo por un puente- después de estar dos afios en prisién, por-
que el hombre mas poderoso del pueblo decidié meterlo a la
carcel. El Islefio lleva consigo un cinematdgrafo por primera
vez a La Fe, con una Unica pelicula: Robin Hood, para poder
mostrarsela a lagente de laislay recaudar fondos para casarse
con su novia Marina Soledad, una joven que durante su ausencia
quedd embarazada y tuvo un hijo, cuyo padre fue desconocido.

Todas las noches la gente pedia que se proyectara otra vez
la misma pelicula, porque con la primera reproduccion disfru-
taron escapandose de la realidad. Lo irénico es que los actores
gue se mostraban en la cinta eran los mismos habitantes del
pueblo, pero en cada proyeccion aparecia un relato diferente
que daba continuidad al anterior, trayendo consigo cambios en
el comportamiento de la gente.

Desde la segunda proyeccion, la pelicula pasa de ser en
blancoy negro a color, de ser cine mudo a tener sonido, y de ser
la historia de Robin Hood a ser la historia de la gente del pueblo
y los secretos que este tiene, dandose a conocer la corrupcion,
el engafo en el que viven y dando respuesta al embarazo tan
extrafo que tuvo Marina Soledad. De esta manera, se presenta
en cada proyeccion “elementos de la historia politica y cinema-
tografica de Latinoamérica” (Navarro, 2006, p. 131).

Por esto, la gente decide actuar durante el diarespecto a lo
visto en la pantalla, aceptado como la vida misma, situacién que
al final se convierte en una sola. Se unen tanto las historias de
la pantalla como la historia de la gente que todas las noches ve
la “misma” pelicula. De esta manera, se recurre al juego entre
lo ficticio y lo real, cuando la misma realidad es proyectada por
medio de una cinta que supuestamente es ficticia.

Con este filme, Tabio consigue lo que se pretende alcanzar
por medio del metacine: que el espectador se involucre en la
obra mediante la dindamica entre la realidad y la ficcién, con-
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virtiéndose en alguien que contempla la pelicula de manera
activa y que reflexiona junto a ella, sobre el cine y sobre Cuba.
Ya lo menciona Santiago Navarro: “Como en la dramaturgia
brechtiana, el filme de Tabio dinamiza y objetiva la experiencia
del espectador ‘estableciendo entre este y la representacion un
vinculo dialéctico en lugar de una pasiva relacién de identifica-
cidn o ensimismamiento™ (2006, p. 131), llevando al espectador
a pensar y a tener una consciencia critica de lo gue sucede en
su sociedad.

En la pelicula, suceden varias injusticias sociales, las
cuales quedan reveladas por las noches durante la proyeccién,
por ello el pueblo arma una especie de revolucidn contra los
que estan en el alto mando y ejercen poder sobre la gente, tal
es el caso de don Francisco Gavilan, al que describen como el
“duefio de todo".

Elelefante y la bicicleta es, al mismo tiempo, un homenaje
al cine en su centenario y una reivindicacion utépica de la Re-
volucion, que atravesaba en ese momento una dificil coyuntura
tras la caida del muro de Berlin y el comienzo del llamado
‘periodo especial’ (Navarro, 2006, p. 131).

Se ve entonces que en la historia se presenta no solo una
reflexién en torno al cine, sino también una critica entorno a la
sociedad, una revolucion sofiada por Cuba.

El cine se muestra como aquel medio que es capaz de
unir al pueblo y cambiar realidades, situacién que da paso a
entenderlo como una expresién artistica que puede intervenir
en larealidad, pues en este caso cambia la forma de pensar de
la gente mientras en la pantalla se ve la vida misma, mostrando
asi un arte hecho para actuar, para que todos despierten como
espectadores, no solo del cine, sino también de la vida. Como
dice la sefiora del pueblo, en tono intelectual, que no quiere ir
aver la pelicula porque supuestamente no es una historia real:
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El cine como toda manifestacién artistica debe construir un
instrumento de penetracién de la realidad, el hecho estético
en si puede y debe significar una experiencia enriquecedora del
mismo acto cognoscitivo que dia a dia el hombre hace de su
propia realidad [...] en resumen, que el arte puede y debe ser
uninstrumento de transformacion de la realidad. (Tabio, 1994)

Si se va a hablar de peliculas en América Latina que
utilicen el metacine para narrar, las dirigidas por Juan Carlos
Tabio son un buen ejemplo. Segun Navarro, Tabio utiliza la
teoria Por un cine imperfecto, realizada por el cineasta cubano
Julio Garcia Espinosa, y que provocd un punto de quiebre en el
cine de laislay de América Latina, pues llegd a convertirse en
su momento en “un auténtico manifiesto del nuevo cine lati-
noamericano; un manifiesto contra la ‘tecnolatria’ del modelo
estético hollywoodense y a favor de un cine que no ocultara las
limitaciones materiales del marco cultural latinoamericano”
(Navarro, 2006, p. 129), presentando asi numerosas imperfec-
ciones que se incluyen conscientemente.

De las peliculas de Tabio, El elefante y la bicicleta es la
gue menos utiliza imperfecciones, pero cumple con otro punto
importante en esta teoria, el ya mencionado juego entre o
ficticio y lo real. “Este tipo de juegos metacinematograficos
tienden a deconstruir el aire moralizante y a veces pretencioso
de los filmes de la década anterior, mientras que sintonizan, a su
vez, con el materialismo ‘ludico’ de la dramaturgia brechtiana”
(Navarro, 2006, p. 129).

Se puede ver con esto una teoria creada para buscar una
identidad latinoamericana en cuanto al cine, para experimentar

4 De las cuatro peliculas dirigidas por Juan Carlos Tabio que se
tuvieron en cuenta para la investigacion, se escogié El elefante y la bici-
cleta (Tabio, 1994) porque la reflexién en cuanto al cine y la sociedad se
encuentra de manera mas profunda.
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un tipo de cine que no fuera superficial, que aceptara su lugar
de procedencia y que ademas lo reflejara.

En Petecuy, la pelicula (2014, Hincapié), también se encuen-
tra la caracteristica de la gente y lo que el cine significa para esta,
aungue en este caso no van a ver una pelicula, pero silavan a
realizar, lo que también ayuda a transformar su realidad como
en El elefante y la bicicleta (Tabio, 1994). Como se menciond
en el capitulo anterior, Petecuy cuenta la historia de personas
que vivian en medio de la violencia y de la venta de drogas, una
situacidn tipica en las peliculas colombianas. Lo que sucede aqui
es que se tratan esos temas a través del cine, dandole énfasis
a este como un medio para cambiar la vida de las personas.

Los habitantes del barrio aceptan la propuesta de filmar
una pelicula en la que ellos seran los actores, al final se mues-
tra que muchos de ellos se apartaron de la violencia y de las
drogas para dedicarse a otras cosas, como a la actuacion o a
la televisidn. Por ende, el cine es presentado aqui como una
herramienta de inclusion, de desarrollo social.

Petecuy parte de la premisa “cuando la realidad se basa en
un guion y no al contrario”, evidente en juegos metaficcionales
como dispararle a un personaje en una escena que se esta
filmando, pero que al final resulta ser real el disparo. Recurrir
al juego entre lo ficticio y lo real es provechoso cuando la rea-
lidad parece ficcién y la ficcidn es real, sobre todo en paises
con contrastes y problematicas sociales como los latinoame-
ricanos. Asunto que no se presenta solamente en este caso,
sino también en el resto de las peliculas que guiaron el camino
de esta investigacion.

En El elefante y la bicicleta (Tabio, 1994), los personajes
desean cambiar su realidad a partir de las verdades reveladas
por el cine; lo mismo que en Petecuy, donde también se desea
cambiar la situacién mostrada por medio del cine. Las dos
peliculas nos hablan de un cine que, aunque parece ficticio, es
real y por ende puede transformar la vida de sus personajes.
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Cuéntalo metacine

El metacine, como ya se ha mencionado, a veces es utilizado
para narrar historias que reflexionan acerca de aspectos so-
ciales como La tarea y Entre Marx y una mujer desnuda. Asi,
La tarea (Hermosillo, 1991) habla sobre aspectos sexuales
al mismo tiempo que critica elementos cinematograficos, sin
relacionar un tema con el otro. Se habla de la sexualidad por
medio de una narracién metaficcional: antes de descubrir que
la cinta filmada es realizada e interpretada por los dos per-
sonajes de manera consciente, parece que Marcelo no sabe
acerca de la existencia de la cdmara y por ende se entiende
que este personaje quiere dar la sensacidn de que sus pala-
bras son sinceras y naturales. Ademas, en un didlogo guiado
por Virginia los dos terminan hablando sobre temas sexuales,
como en una conversacion de la vida misma, representado de
manera tan natural que la camara permanece estatica durante
toda la pelicula, asi, de manera simple, como el mismo tema
del que estan hablando.

Marcelo comenta que la sociedad se ha encargado de
arruinar la vida de las mujeres, pues les inculca llegar virge-
nes al matrimonio y serle fieles a una sola persona sin poder
disfrutar su vida, mondélogo que luego Virginia califica como
sobreactuado al momento de quitarse la mascara de actriz y
convertirse en directora. También, comentan respecto a los
condones en la sociedad que: “[...] en la farmacia de la esquina
no te los venden, te miran como si fueras depravado”; algo ca-
racteristico de paises catdlicos. Del sida, por otra parte, dicen:
‘es la pomada contra la lujuria”. Y asi van dialogando sobre
estos temas de manera casual.

Tan solo la idea de saber que Virginia esta filmando una
pelicula sin que Marcelo lo sepa, da pie para entender su didlogo
como algo totalmente natural, normal y no planeado, guiado
por Virginia, pero siendo consciente de que quiere filmar la vida
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misma. Por ende, las reflexiones en torno a la sexualidad y la
sociedad son presentadas al espectador de modo que este las
siente sin filtros, sin guiones estructurados, pues lo expresa-
do por Marcelo es aparentemente espontaneo y sincero. No
quiere decir esto que lo que pase por guiones y libretos sea
mentira, pero el solo hecho de tener una planeacién hace que
estos no sean espontaneos. Al final, claro est3, el espectador
se da cuenta de que las reflexiones de los personajes eran
planeadas, pero ya el impacto de lo comentado cumplid con
lo suyo, convirtiendo al espectador en alguien que observa una
conversacion privada y se vuelve parte de ella.

Por otro lado, Entre Marx y una mujer desnuda (Luzuriaga,
1996), basada en el libro del autor ecuatoriano Jorge Enrique
Adoum, cuenta las travesias de un grupo de revolucionarios que
quieren alcanzar el socialismo en Ecuador, donde todo lo que
hacen para lograr este suefio termina siendo una simple ilusién
expresada por medio del narrador, un personaje de la pelicula
que se encarga de escribir la historia que vemos, y que al final
se sienta a conversar al lado de Marx, le cuenta que hacia parte
de una pelicula, diciendo mientras pasan los créditos: “No sé
qué es realidad y qué es ficcidn, lo cierto es que en la vida real
estoy casado [...] Oiga, creo que terminaron ya de filmar esta
pelicula [...] ¢me acepta una cerveza?" (Luzuriaga, 1996).

La historia es narrada por medio de elementos meta-
ficcionales que confunden la realidad con la ficcidn, debido
a que durante la historia no se sabe cudl es la realidad, pues
el narrador, que es un personaje mas como Yya dijimos, esta
confundiendo todo el tiempo la historia de la pelicula con una
novela que él esta escribiendo y con su vida misma. Ademas,
la politica socialista es por lo que luchan los personajes de esta
historia, gue por medio de rompimientos espacio-temporales e
historias paralelas que el narrador introduce, se convierte en
una confusion y en una imposibilidad a la hora de realizarse.
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El uso de la metaficcion aca sirve para entender que el
socialismo sofiado por los personajes se queda en la simple
ficcién y se estrella contra la realidad, como dice Salvador
Velazco, “Entre Marx y una mujer desnuda, mas que una vision
derrotista de la utopia socialista, ofrece la posibilidad de catar-
sis, de la intima confesion, de la poesia tragica de los suefios
revolucionarios” (Velazco, 2002, p. 159).

Estas dos peliculas utilizan el metacine tanto para acer-
carse mas al espectador y hacerlo parte de la pelicula, como
pararecurrir otra vez al elemento de lo sofiado que se estrella
con la realidad, en paises donde muchas veces se desea la
ficcidn, se desea la revolucidn, pero a veces hay que seguir
sofiando.

Conclusion: Latinoamérica es metaficticia

A medida que se desarrollé esta investigacidn, se vio que el
metacine, o la metaficcion aplicada en el &mbito cinematogra-
fico, no es una herramienta narrativa a la que se recurre solo
por ser una manera diferente de contar historias, sino que se
utiliza para reflexionar acerca del cine, como ya se ha dicho, y
para hablar de temas sociales que indagan tanto sobre el cine
como de la sociedad misma. Este, como séptimo arte, no se
escapa de la realidad en la que es creado, y por ende utiliza
herramientas narrativas como la investigada en este trabajo,
la cual no solo se queda en contar la historia, sino en involu-
crar al espectador para que reflexione al mismo tiempo que
ve la pelicula, tal como lo proponia Brecht en su Teatro Epico,
el cual deseaba despertar una critica social en la gente de su
época, jugando asi con la realidad y la ficcién, reconociendo la
obra como un acto de creacidn y provocando la atencion de los
espectadores. En la sociedad latinoamericana, los realizadores
cinematograficos encuentran la necesidad de despertar en la



gente un deseo de pensar, de ser conscientes, en este caso,
mediante el metacine.

El cine latinoamericano se expresa por medio del metaci-
ne para indagarse a si mismo y también para reconocerse a sf
mismo, por medio de este tipo de narracién que, aungue no se
sabe cual fue su lugar de origen, es aplicada en este caso como
elemento que critica la superficialidad que tanto caracteriza al
cine y de la que quiere ser consciente y desprenderse.

El metacine demuestra la idea del cine como un arte con
todas las capacidades de hacer enfrentar al espectador con su
realidad, haciéndolo consciente de poder cambiar su vida por
medio de esas reflexiones que explora en torno a la sociedad,
como la sexualidad, el socialismo, la revolucion y el cine mismo
en un ambito social. Ademas, mientras explora reflexiones para
cambiar percepciones y comprender otras, reflexiona sobre
su propia identidad como cine en América Latina, hablando de
guionistas, actores, realizadores y espectadores.

El juego entre lo ficticio y lo real es aprovechado para
narrar historias y problematicas sociales en paises latinoame-
ricanos conocidos porque la realidad parece ficcidon o porque
la ficcion se suefia como real. Despertando con todo esto una
identidad en el cine latinoamericano, la cual trae un juego en-
tre lo ficticio y lo real que parece ser parte de la vida misma,
sea narrado por el cine o no, por ello la vida en Latinoamérica
parece ser metaficticia.
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(Como pintar laberintos
invisibles: una investigacion
sobre la creaciéon de adaptaciones
graficas a partir de la interpretacion
de cada cuento en el libro Ficciones,

de Jorge Luis Borges

Camila Arango Echeverri’

Resumen

Esta investigacién profundiza sobre la relacién entre la literatura y lo
gréfico, entendiendo ambos como areas que buscan comunicar; una a
través de las palabras, y la otra a través de laimagen. Para lograr esto, se
tomaron los cuentos del libro Ficciones de Jorge Luis Borges que luego
serfan adaptados a ilustraciones. A través de este proceso, se analizan
retos como implantar una voz e interpretacion propia mediante el dibujo,
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ilustrar conceptos abstractos y complejos para un publico adulto, los
limites de vinculacién que hay con la obra literaria y, en general, el amplio
abanico de herramientas comunicativas de lo grafico.

Palabras clave: Jorge Luis Borges, Comunicacion grafica, Adaptacion
grafica, llustracion para adultos.

“Una escuela de Tlon llega a negar el tiempo: razona que el
presente es indefinido, que el futuro no tiene realidad sino
como esperanza presente, que el pasado no tiene realidad sino
como recuerdo presente”

Tlén, Ugbar, Orbis Tertius, Jorge Luis Borges.

Introduccion

Jorge Luis Borges fue un escritor argentino que ha logrado
una de las cosas que tanto lo obsesionaban, y que se veian
reflejadas en sus escritos: la inmortalidad. Aungue este autor
murid el 14 de junio de 1986, su memoriay sus palabras siguen
vivas a través del tiempo y otros escritores y artistas se basan
en él para crear y recrear.

Atreverse a incursionar en los cuentos de Jorge Luis
Borges es asumir todo un mundo de metaforas, de mistica
y conexiones con otros tiempos y pensamientos. Ademas, el
gran reto de hacer una adaptacion grafica, es lograr traduciry
transformar esto en un lenguaje propio sin perder lo esencial.
La inquietud de realizar ilustraciones basadas en los cuentos
de Jorge Luis Borges viene de las imagenes mentales que
surgen al leer sus obras: laberintos, bosques, miradas, luz,
oscuridad y repeticién infinita de patrones crean todo un
matiz en la imaginacidn. Al tener esto y mezclarlo con los
saberes previos sobre el dibujo, se genera una busqueda por
plasmar e interpretar sin perder la esencia que caracteriza
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las obras de Borges, y ademas profundizar y entender mas
acerca de esa nueva voz que se inserta bajo la interpretacion
y creacion propia.

En este caso, no solo se trata de explotar los recursos
graficos que trae la imagen, en especial el dibujo, sino que se
busca tomar lo que el autor plasma e interpretarlo, logrando
gue se comuniquen, amplien y creen nuevos significados. Asi,
también se entra a reflexionar sobre lo gréfico como lenguaje:
qué traducen los diferentes aspectos como el uso del color, la
composicion, los materiales, y qué comunican a pesar de no
estar en palabras; cdmo se convierten y mantienen los elemen-
tos tomados de la obra de Borges, y cémo son interpretados.

Para lograr esto, hay que tener en cuenta que en sus
cuentos los nimeros entran como herramienta para hablar de
la infinitud, como cuando utiliza el nimero catorce en el cuento
La casa de Asteridn para unirlo con el ajedrez y el infinito: “La
analogia entre el laberinto y el tablero es clara; el primero tie-
ne sesenta y cuatro escaques y aquel, catorce salidas, ambos
nUmeros finitos que posibilitan infinitas combinaciones ludicas”
(Giordano, 1984, p. 353).

También hay conexiones con los sufies y Persia, pues sus
personajes tienen el mismo objetivo de los misticos al desear el
conocimiento exacto de Dios y de la realidad absoluta, como se
afirmaen “La mistica en las obras de Jorge Luis Borges” (Al-Afif
y Ababneh, 2010). Este mismo texto también cuenta que “[...]
en Borges cualquier atributo divino como el conocimiento y la
inmortalidad, se relacionan inmediatamente con la disolucion
de la personalidad” (Al-Afif y Ababneh, 2010, p.5).

Estos temas -y otros mas no escritos aqui- deben refle-
jarse en el momento de crear una adaptacion, si bien, no ex-
plicitamente, si con los recursos que ofrece lo grafico, siempre
teniendo en cuenta que “el lector ideal es coautor del texto
que lee, descifra e interpreta en un proceso de produccion de
sentidos multiples” (Ruiz, 2012, p. 634). Sin olvidar que no es
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solo repetir una misma obra en otro medio, sino crear una nueva
mirada, una nueva voz.

Asi, buscando adaptar a ilustraciones los cuentos del libro
Ficciones de Jorge Luis Borges para comunicar de manera
grafica tanto la interpretacién propia como los conceptos y
la vision del autor en sus textos, se planted: interpretar los
cuentos del libro Ficciones de Jorge Luis Borges; unir la voz
propia a las ilustraciones respetando los planteamientos del
autor en el cuento; aproximarse al proceso de creacion en el
momento de adaptar un cuento a una ilustracion; e identificar
qué herramientas tiene el dibujo para comunicar diferentes
ideas y emociones enunciadas en los cuentos de Jorge Luis
Borges.

A través de este trabajo se busca encontrar y aplicar nue-
vas formas de procesamiento de informacién. Tanto la litera-
tura como el arte son medios de comunicacién (con diferentes
lenguajes) que construyen el patrimonio de la humanidad pues
hablan de un contexto, de las pasiones, dudas y preocupaciones
que nos surgen como seres humanos en momentos especificos.

Con esta investigacion, estos dos mundos se acercan y
el dibujo se convierte en herramienta para interpretar, recrear
y enriquecer la literatura. Al procesar la informacién de una
forma distinta, se generan nuevas voces, se perpetdan otras
y se descubren significados. También se pretende ampliar la
informacién actual sobre cémo leer y crear imagenes.

Para lograrlo, los cuentos del libro Ficciones se eligie-
ron como fuente documental para ser leidos bajo una dptica
cualitativa e interpretativa; luego son llevados al campo de lo
aplicado al transformar los cuentos en ilustraciones. Esto se
hizo extrayendo apartes de las diferentes historias para lue-
go fusionarlos con esa nueva voz que se inserta al crear una
nueva obra partiendo de otra; lo que fue posible gracias a una
investigacion previa sobre las diferentes herramientas comuni-
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cativas de lo gréfico, que nutren el propdsito de comunicacion
aqui expuesto, como lineas, formas, composicién, uso del color,
entre otras. La presente investigacién se convierte entonces
en una propuesta de método.

Antes de adentrarse en los capitulos, se encuentra el
estado del arte, donde se forma una base a partir de unos co-
nocimientos previos sobre Borges y el papel de la ilustracion
como otra forma de comunicacién, ademas se plantean algunos
de los problemas en cuanto a la blsqueda de informacidn sobre
ilustrar para publicos adultos. Los siguientes capitulos son el
paso a paso de cdmo se llegd a la obra, complementados con
otras voces expertas en este campo y diferentes citas docu-
mentales tomadas del marco de referencia.

El capitulo uno consta de todo el proceso que hay al ex-
traer diferentes datos de los cuentos. En la segunda parte, se
toman dichos extractos para traducirlos en un lenguaje grafico
en el cual se logran insertar narrativas, ideas y gustos, inclu-
yendo los conceptos propios de lailustradora. EL tercer capitulo
se presenta a modo de producto inserto en el cual se ven las
ilustraciones realizadas, acompafadas de citas de cada uno
de los cuentos que, de una u otra forma, cobraron importancia
durante el proceso. Para cerrar, se plantean las conclusiones,
en las cuales se reflexiona tanto sobre los capitulos, la inves-
tigacion previa y los objetivos planteados.

Sin mas que aclarar, solo queda decir que el presente
trabajo abarca mucho mas de lo que se planted en un principio,
pues también se convirtid en un testimonio del descubrimiento
y apropiacidn de la voz Unica con la que cada uno carga, la
cual, aungue nunca termina de ser explorada, si se volviéd mas
palpable. Esta investigacién fue, se podria decir, como una
oportunidad para sentarse a dialogar con ella. Ademas de eso,
también fue una excusa para crear vinculos mas grandes con
el autor que inspird todo el proyecto y redescubrir sus cuentos.
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Estado del arte

Frente a la adaptacién de texto a ilustracién predomina el en-
foque infantil y es escaso el dirigido al publico adulto. Aunque
esto da ciertas luces, aun quedan vacios para ilustrar textos
para un publico adulto. Al respecto, hay respuestas sobre la
relacion entre el texto y laimagen, y cémo ambos se comple-
mentan. Ainara Erro (2000) menciona que: “[...] la relacién entre
texto e imagen debe ser simbidtica, es decir, ambos medios se
asocian en un objetivo comun beneficiandose cada uno de la
informacidén que proporciona el otro, y la verdadera historia es
el resultado de su interaccién” (p. 508).

Sobre el valor de laimagen y sus diferencias con el texto,
Zully Pardo Chacon (2009) plantea que: “tanto el texto como
la imagen pueden tener muchas funciones: contar, subrayar,
desmentir, caracterizar, imprimir un tono, crear una atmdsfera
0 insertar un punto de vista nuevo en la narracion” (p. 138).

Por su parte, Jesus Diaz Armas (2007) aborda el dibujo
como forma de comunicar y analiza las posibilidades que da
la imagen en relacidon con las margenes, al hablar de cémo
una figura puede partirse al llegar a los limites de la pagina
si es con un objetivo especifico: “[...] no es que el ilustrador se
queje del espacio del que dispone, sino de que expresa mucho
mas por lo que no se ve" (p. 9). Diaz menciona cémo diferentes
planos, perspectivas, vacios y juegos con las margenes crean
todo un universo que el texto no se permite, lo cual no lo hace
inferior, sino solo diferente. Por eso, la imagen y las letras se
convierten en complementarios.

Aparecen también abordajes sobre el “libro-album”, que
retoman la historia de la imagen:

Una cosa es simplemente ver y otra muy distinta es realizar
todo un proceso mental para poder llegar a plasmar lo que se
ve de una manera similar. Este proceso ya es mas complicado,



pero se dio en el hombre de manera anterior a la escritura y
contribuyd, ademas, a la formacion de las primeras letras.
(Isaza, 2002, parr. 2)

Y otros que buscan las herramientas comunicativas de la
imagen y su relacion con el aprendizaje (siempre relacionandolo
con la literatura infantil): “Para lograr convertirse en un lenguaje
narrativo, a lailustracion le hace falta una articulacion discursi-
va. Dicha articulacién se desarrolla dentro de una coordenada
temporal y, a nuestro entender, éste es el nucleo especifico,
definitorio, de un trabajo de ilustracién” (Duran, 2005, p. 241).

Ahora bien, al buscar adaptaciones a ilustraciones, espe-
cialmente para la obra de Jorge Luis Borges, las referencias
disminuyen (esto va conectado con la falta de titulos sobre
adaptaciones graficas para un publico mayor de edad). Sin
embargo, se encuentran algunos articulos sobre el proceso de
adaptar creaciones de Borges para el cine o el comic.

Segun Manuel Caceres Sanchez, existen varias adapta-
ciones cinematograficas sobre los cuentos de Borges, entre
ellas El Sur, de Carlos Sauray El Hombre de la Esquina Rosada
de René Mugica. Este autor afirma que, hasta donde sabe, “no
existen, en sentido estricto, adaptaciones de textos de Borges
(en cuanto a comics eilustraciones), a excepcion de la que Ber-
nardo Victor Carande realizé de El Sur” (20086, parr. 8). Sobre
el proceso de adaptar para comic, el cual puede ser aplicado
también para ilustraciones, anota que:

Como en el caso de las adaptaciones cinematogréficas,
muchas de las que se realizan para comics no pasan de ser
una simple representacion, una redundancia respecto del
texto literario, sin adecuacidén entre lo mostrado en imagenes
y lo descrito con palabras. EL cémic no es sélo un arte de la
imagen que consista en representar graficamente unos textos
escritos. Como enel ciney la literatura, en el cdmic se trata de
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narrar, de acuerdo siempre con el arsenal de recursos de que
dispone cada lenguaje artistico, para generar otras imagenes
mentales. (Caceres, 2006, parr. 15)

Justamente Bernardo Victor Carande publicd “Explica-
cién a un comic sobre EL Sur de Jorge Luis Borges", en el que
cuenta todo el proceso que realizé antes de proceder a crear el
comic, como su inspiracion en la revista argentina Billiken para
recrear el entorno donde transcurre “EL Sur”, y cémo se baso
en los rasgos de Borges para graficar a Dahlman, el personaje
del cuento.

Se presenta entonces una idea de esa relacién entre lo
grafico y la literatura. Desde diferentes perspectivas como el
cine, la pedagogia, la comunicacion, el comic y la ilustracidn,
se genera una amplia mirada al mundo de la creacion y la
adaptacion.

Imaginar un laberinto: )
leer a Borges bajo la mirada grafica

Sialgo es fascinante de la literatura, es como sumerge al lector
en la historia y hace que cada persona se sienta identificada
con el texto de una forma distinta, pues lo que se lee se vincula
con recuerdos, pensamientos y perspectivas propias. Cuando
se busca crear una obra a partir de otra, sucede lo mismo. En
la obra creada se filtra la interpretacién Unica y cargada de
todo lo que conforma la personalidad del artista.

Para poder captar en una imagen todo ese ambiente en el
gue se sumerge el lector, es necesario dejarse permear. Asi lo ex-
presa Samuel Castario (2018), ilustrador de la editorial Tragaluz:
“Primero es tratar de leer como lector mas que como ilustrador,
pero en esa lectura aparecen ya imdgenes o algunos simbolos
gue creo ya mas 0 menos resueltos” (comunicacion virtual).



En el caso especifico de la literatura de Jorge Luis Borges,
se accede a una serie de ideas como: “el eterno retorno, la me-
moria, el doble, la vida como un suefio, el cuestionamiento a la
verdady el asalto de la ficcidon a la realidad” (Ruiz Pérez, 2012, p.
629). Una vez tomados esos conceptos y esa atmosfera que se
crea, se pasa a jugar y diseccionar la obra de este autor. Es alli
gue entra la interpretacion propia, construida a través de la con-
figuracion personal que cada uno va armando en su vida, como
cuenta Alefes Silva (2018), ilustrador de libros como La hora del
diablo de Fernando Pessoa, o Mil Hombres de Valter Hugo Mae:

Mi procedimiento tiene que ver con la memoria, implica
abrir la memoria, exponerla a las cosas del alrededor, al pre-
sente. Es asi, me parece a mi, como surge la invencién, que no
es otra cosa que ordenar lo que ya vivi (lo que fue, lo que es,
lo que serd) de una manera distinta. (Comunicacion virtual).

Para este caso, se toman diferentes conceptos, ideas,
citas y otros elementos de cada cuento de Ficciones, los cuales
seran materia prima para que el artista haga una obra en la
que, a través de su propia voz y lenguaje grafico, también hable
Borges. Asi, la interpretacién no solo cumple un papel funda-
mental, sino que ademas es imposible concebir una creacion
sin esta: “La interpretacion es lo que ofrece una mediacidn
nunca perfecta entre el hombre y el mundo, y, en este sentido,
la Unica inmediatez y el Unico dato real consiste en que siempre
comprendemaos algo como ‘algo’ (Gadamer, 1998, p. 24).

Siempre sin olvidar que, en el caso de esta investigacidn,
también esta presente el valor comunicacional en cada parte
del proceso, la cual incide altamente al momento de interpretar.
Al recoger informacién el artista se pregunta “¢ qué quiso decir
el autor con esto?"; para, mas adelante, poderse preguntar
*¢como logro comunicar estaidea a través de graficos?”, “ s qué
quiero decir?", “;qué leerd el otro?".
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En esa lectura y la creacion de la ilustracion, influye no
solo lo que se extrae, sino el método que se uso para lograrlo.
Para este proyecto, los datos fueron tomados y recopilados en
cinco items, mencionados a continuacion:

+  Términos: en esta seccién se escriben algunos de los dife-
rentes objetos, colores, animales y formas fisicas descritas
en Ficciones, que podrian ser usadas en las ilustraciones.
También se hacen pequefias anotaciones con las que el
formato pasa de ser una herramienta de recoleccion a unade
analisis, pues con cada término se sefiala por qué se extrajo
y qué significado adquiere en la interpretacion propia. Por
ejemplo, en el cuento “La biblioteca de Babel" se habla de
unos “discos de metal”. EL término circulo fue tomado debido
ague, en sincronia con otras lecturas anteriores de Borges,
se puede interpretar el circulo como simbolo de Lo divino.

«  Citas: aqui se anotan frases que pueden dar luz acerca
de la tematica del cuento, su ambientacidn o sus posibles
significados implicitos. Esto con el objetivo de mantener
la atmdsfera que la literatura de Borges genera, y poder
transmitirla a lo grafico.

+  Personajes: en este apartado se ubican tanto nombres de
personajes como algunas descripciones sobresalientes
gue el escritor haya hecho sobre los mismos. Sin embargo,
son muchos los casos dentro del libro Ficciones en que
faltan estos elementos descriptivos. Con estas ausencias
también el formato se convierte en herramienta de anali-
sis, pues se entra a cuestionar qué significan esos vacios
y cdmo jugar con eso en lo grafico.

* Interpretacion y anotaciones: en esta seccion se ponen
diferentes reflexiones sobre el cuento y la interpretacién
propia. Ademas, se hacen anotaciones de ideas pensadas
durante o al final de la lectura que puedan ayudar a la
adaptar a ilustracion.
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Es importante resaltar de este formato que, aunque esta
dividido por partes, se busca que se complementen y soporten
transformandose en herramienta de analisis. Por ejemplo,
en “La biblioteca de Babel” uno de los términos extraidos es
“escalera” y otro es "biblioteca’, pero luego en el item Citas, el
autor dice que "Biblioteca es pan o piramide o cualquier cosa”
(Borges, 1995, p. 260). Al conectar estas dos extracciones, se
puede utilizar la figura de una escalera como representacion
de la biblioteca, ya que el autor da licencia para que esta pueda
interpretarse de diferentes formas.

Otro factor importante sobre esta herramienta es que
cada uno de los formatos de cada cuento estan recopilados en
un mismo cuaderno, lo que permite que no solo las secciones
estén conectadas entre si, sino que ademas se conecten los
formatos de diferentes cuentos. Por ejemplo, Borges menciona
en “Examen de la obra de Hebert Quain” que, de una de las
creaciones del personaje, él sacd la idea para el cuento “Ruinas
circulares”. Debido a esto, en los formatos de ambos cuentos
se hizo la anotacidn para que algo de la representacion grafica
del uno esté en el otro, en forma de alusidn a esta idea.

En este transcurso de analizar a Borges, se encuentran
obstaculos como la ausencia de acciones, figuras y personajes
gue puedan ser facilmente trasladados a una ilustracion. Al
contrario, y especialmente en el caso de Ficciones, hay gran
cantidad de exploracion de ideas abstractas y conceptos que
no pueden ser directamente representados. Es aqui donde el
ilustrador cumple su papel de intérprete, tal como lo menciona
Alefes Silva (2018): “esa aparente austeridad, esa escasez de
imagenes es también un elemento que sugiere al ilustrador
una manera de hacer, y que se puede transformar en un rasgo
de laimagen” (Comunicacidn virtual).

Samuel Castafio (2018) complementa esto diciendo que
“cada cuento tiene su manera de ser abordado y tratado desde
lo conceptual, lo narrativo y Lo estético” (Comunicacion virtual).
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Asi, al momento de leer literatura desde una 6ptica grafica,
estos tres aspectos influyen en esa recoleccion y analisis de la
informacién, y depende de cada artista definir a cual de estos
tres valores le dara mayor prioridad. La decision que tome es
completamente subjetivay personal basada en su experiencia,
su conocimiento y su apreciacién del mundo.

Ademas, como estos tres elementos se conectan en una
ilustracion, lo estético termina por ser narrativo, o lo conceptual
configura lo estético, etc. Al buscar en diferentes plataformas,
se encuentra la reflexidon que realiza la licenciada en Bellas
Artes y maestra de cursos de ilustracion Marian Lario (2016) en
su blog: “Lailustracién narrativa es aquella que cuenta, que nos
explica una accién concreta y que nos trasmite una sensacion
[...] podemos crear ilustraciones extremadamente narrativas,
tanto que no necesiten texto porgue se entienden por si solas,
o ilustraciones que cuenten pequefias cosas” (parr. 1-2).

Este proceso de recoleccidn se convierte en toda una red
donde entran a participar diferentes agentes, incluso obras ya
hechas, que puedan influir en el artista. Por ejemplo, Carolina
Rodriguez (2018), ilustradora radicada en Bogot4, afirma que:
“Yo anoto en un cuaderno puntos importantes o momentos
que me llamaron la atencion. Luego, me siento a ver muchos
referentes no solo para ver los estilos sino los colores y qué
paletas me gustan" (Comunicacion virtual). De tal forma, la
obra final no solo es un testimonio donde estan mezcladas las
voces del ilustrador y del escritor, sino que se insertan muchas
otras que hablan a través de la inspiracién del artista.

Después de haber leido y extraido apartes de Ficciones,
como si de recolectar ladrillos se tratara, se entra a otro
lenguaje, al grafico, donde esos ladrillos son reimaginados y
unidos para crear muchos caminos. Alli empieza el verdadero
tire y afloja de ese limite tan difuso con la obra literaria, y la
decisién sobre qué tanto desligarse de esta. Samuel Castafio
(2018) lo expresa as:



Busco encontrar los puntos donde ese cuento puede rozar
con mis intereses particulares o con estéticas que me gustan
y pueden funcionar para ese caso en especifico. Es casi el
mismo proceso que hace el lector cualquiera, en el que inevi-
tablemente lo que lee es visualizado y explicado a través de
lo que ya conoce. (Comunicacion virtual).

Es ahi cuando se ponen las cartas sobre la mesa y los
apartes van armandose y destruyéndose, hasta formar un todo.

Graficar espejos: los significados
que se configuran a partir de la imagen
y una propuesta de meétodo

En esta seccion se profundiza sobre todos los aspectos que in-
tervienen en el momento de seleccionar y transformar un texto
en unailustracién; los elementos recogidos anteriormente; y la
adicion de lineas, formas y colores que muestren la interpre-
tacidn propia, o complementen la idea que se espera expresar.
Ademas, se mencionan algunas propuestas de método, que
surgen de las diferencias encontradas para ilustrar para un
publico adulto en comparacion con la literatura e ilustracion
infantil, aunque cabe aclarar que en todo proceso creativo las
formas de proceder son distintas y varian de acuerdo a cémo
el artista comprenda el acto de crear. También es necesario
decir que, aunque haya cambios en ilustrar para otro publico,
esto no significa que lo uno sea mas complejo o dificil que lo
otro; sino mas bien que se presentan diferentes obstaculos.

Asi pues, en este capitulo se ve cémo esa voz propia se
empieza a volver mas clara, incluso desde la escogencia de
los elementos. A partir de todo lo que conforma la imagen, se
comunica, se habla no solo del cuento ilustrado, sino también
de la vision del artista. Asi lo explica Ainara Erro (2000):
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Hemos de adquirir un cédigo para leer imagenes. Este
codigo se basa en elementos fundamentales como la apre-
ciacion de la perspectiva, las lineas, colores, la sugestion de
movimiento, etc. a los que hay que sumar otros factores no
menos decisivos relacionados con los convencionalismos
sociales y culturales (p. 502).

A partir de esta informacion, la profundizacién sobre el
lenguaje visual en las ilustraciones se divide en tres aspectos:
los colores; los trazos; la composicion y la forma. Esto no quiere
decir que sean lo Unico que influye en las ilustraciones, pero si
es Lo que, para la ilustradora del presente trabajo, tuvo mayor
relevancia. A partir de ellos se construye la obra, y se vuelven
testimonio de diferentes voces e ideas.

Los colores

Con solo adentrarse en el universo de este concepto se pueden
entender mejor las infinitas posibilidades para creary, por ende,
lo Unica que es cada creacidn. Dejando aparte la gran variedad
de colores que se pueden crear (por ejemplo, un azul puede
tener rojos, en menor medida amarillos, etc.), también se tiene
en cuenta la saturacion de dichos colores (qué tan intensos
son), como estaran repartidos en la obra, si serdn difuminados
entre si, qué paleta se usara, si seran lo principal o servirdn mas
para ambientar, etc. Cada una de estas decisiones busca co-
municar e implantar una voz: “Cada color provoca en nosotros
una reaccion espontanea, cada uno tiene un sentido simbdélico
completo y concreto” (Martinez,1979, p. 35).

En las diferentes obras creadas en esta investigacion se
pueden descubrir estas ideas. Por ejemplo, en la ilustracion
del cuento “Las Ruinas Circulares”, el personaje graficado esta
envuelto en un degradé que va del color rojo al amarillo. En esta
decision influyen muchas cosas: se plasma el deseo del artista



por mantener en la imagen la fuerte conexién que hay en el
cuento con el fuego; pero al mismo tiempo, hay una intencidn
de dejar espacio a lo sugerido, ya que, aunque el color invoca
el fuego, no hay formas que lo representen explicitamente.
Se genera una atmdsfera de lo sutil, de lo que se presiente:
“Cuando una persona ve tu imagen, debe captar una sensacion
que vaya ligada al texto, pero nunca podra ni debe ser igual”
(Rodriguez, 2018, Comunicacidn virtual).

Solo al mirar este tratamiento de colores y sus ausencias,
se puede ver la nueva voz insertada. Es un patrén comun en las
diferentes ilustraciones la escasez de color, en donde se apunta
solamente a tres colores, limpios, transparentes y sin grandes
cambios. Ademads se deja gran parte del protagonismo a los
otros materiales y al mismo blanco de la hoja. Hay en la voz del
artista una exploracion intencionada por lo austero y minimalista
en el color, esto con el objetivo de que, en conjunto con todo lo
otro, cada ilustracién comunique en si misma un mensaje silen-
cioso, estatico, que no busca mandar un mensaje a gritos, sino
que es sutil, reflexivo, que le otorga valor al silencio y al vacio.

Esta nueva voz es algo que, si bien se puede buscar de
manera intencional, también va transformandose y cambiando
con el tiempo de forma inconsciente, como bien complementa
Rodriguez (2018): “[...] definitivamente hay una voz propia que
se vadesarrollando con los afos, a veces inconsciente, a veces
uno se va entrenando en ser capaz de dejar las palabras atras
y explicarse solo a través de colores y dibujos” (Comunicacion
virtual). En este caso, el hecho de realizar una investigacion co-
municacional a partir de lo creado, hace que el artista se apropie
de su voz de forma consciente, ya que no solo se reflexiona
sobre la obra literaria, sino sobre las mismas decisiones que
se toman para preguntarse por qué escogié esto y no lo otro,
qué cambios generd, qué quiso comunicar, etc.

Teniendo esto en cuenta, es posible insertar propuestas
para tener en cuenta en el proceso de crear una ilustracion a
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partir de un cuento. Un gran cambio que aparece al ilustrar
pensando en un publico adulto es la amplia libertad para
escoger qué paleta usar, esto debido a que en la literatura in-
fantil se le da mucho valor a los colores, buscando mantener
el interés del infante, “el color habla a nuestros sentidos de
manera mas precisa y mas viva aun que la forma. Los nifios
son generalmente partidarios del colorido y de lo brillante”
(Martinez, 1979, p. 35). Mientras que en las obras literarias
mas avanzadas, generalmente, el color deja el protagonismo
para darselo a las acciones o conceptos.

Los trazos

Se trabajo con tres materiales: el rapiddgrafo, lapices de dife-
rentes grafitos (especialmente el HB, 2By 2H) y con acrilicos
(generalmente aplicados con menos del doble de agua). Esta
decisién se tomd principalmente debido a su valor estético y
para afiadirle interés a la obra, buscando compensar los aspec-
tos en los que, deliberadamente, se trabajo de forma austera.

Gracias a la variedad de los trazos, también se puede pro-
poner de forma grafica diferentes jerarquias y/o profundidades.
Con el rapiddgrafo, al ser tinta negra, se resalta del lapiz y del
color una dimensién de lo lejano y lo cercano, logrando hacer
que lo realizado en lapiz se viera mas distante; también puede
sugerir relevancia. En el caso de lailustracion, a partir del cuen-
to “Pierre Menard, autor del Quijote”, se decidio hacer a lapiz la
sombra del Quijote, que abarca al personaje escritor, mientras
que este y la linea que divide la silueta estan en rapidégrafo. Si
bien, la obra del Quijote es un hilo conductor en todo el cuento,
al final lo importante es cémo Pierre Menard logra enriquecer
“[...] mediante una técnica nueva el arte detenido y rudimen-
tario de la lectura: la técnica del anacronismo deliberado y de
las atribuciones erréneas” (Borges, 1995, p. 117). Asi, la linea
hecha en tinta representa ese cambio en la lectura que expone
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Borges y una parte queda junto al personaje, mientras que la
otra queda ajena a todo, anacronica.

La composicion y las formas

La composicidn es un aspecto que para este caso tuvo mucha
relevancia, pues lograba transmitir de forma implicita el am-
biente de los cuentos, algo que, aunque es decision de la artista,
también Borges lo logra por medio de palabras. El logra trans-
mitir todo un ambiente a partir del conjunto general del cuento,
nunca de forma explicita. Asi, especialmente la composicidn
en las ilustraciones se convierte en la herramienta mas fuerte
para expresar la interpretacion propia del cuento. Las formas
se ponen bajo el mismo tema debido a que aquellas que son
abstractas o gue no evocan ningun objeto en especifico, sirven
de la misma manera que la composicion, hablan de algo sin
decirlo directamente.

La composicidn es tratada desde la ubicacion de diferen-
tes figuras en el espacio de la hoja o las relaciones de tamafio
entre estas. El ejemplo en el que es mas visible la busqueda de
comunicar la interpretacion propia a través de este aspecto es
en lailustracion de “La biblioteca de Babel". En la configuracion
grafica de la biblioteca se pone en juego, como se menciond en
el capitulo anterior, la libertad que Borges brinda para inter-
pretarla, por eso su forma es en parte piramide, pero también
escalera, convirtiéndola en general en algo abstracto, amplio
y que produce la sensacion de ser compleja.

Al mismo tiempo, laimagen de la biblioteca esta construi-
da en forma de reflejo, como si una mitad fuera el espejo de la
otra. Con esto se logra afnadirle irrealidad e infinitud, lo que es
al mismo tiempo un guifio a la constante evocacién que hace
Borges de los espejos. Sin embargo, en la imagen-reflejo lo
Unico que no se duplica es el personaje. De esta forma se capta
la atencion rompiendo con el patron de una forma estéticaa la
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vez que se busca generar reflexién y cuestionamiento: “[...] ‘¢, por
qué la persona es lo Unico que no se refleja en laimagen?'. No
hay una sola respuesta y todas son validas: 'El cuadro [...] no
existe sino en el relato que se hace de él; es mas: en la suma
y organizacion de las lecturas que de él pueden hacerse: un
cuadro nunca es otra cosa que su propia descripcion plural”
(Barthes, 1986, p. 154).

También hay otras decisiones en esta ilustracién como
la proporcidn entre la biblioteca y el personaje: este es muy
pequefio en comparacion con aquella; esto con el objetivo de
transmitir la idea de la pequefiez del ser humano frente a la
vastedad del conocimiento. Otro ejemplo es el circulo en el
centro: la figura se desprende del disco de metal que aparece
en el cuentoy queda en un circulo; la decision de la artista viene
de suinterpretacion de la forma circular como representacion
de lo todopoderoso, lo que esta por encima de todos, mientras
que el material del disco resultaba accesorio; es por esta misma
interpretacion que la figura se ubica en el centro.

Otro caso en el gue la composicion fue fundamental como
herramienta para comunicar es la obra “Tlon, Ugbar, Orbis
Tertius". Se considerd que la teoria que se explica sobre las
nueve monedas era una parte primordial de la historia, y con
estos objetos se queria mostrar varios conceptos influyentes
en el cuento.

En primer lugar, se expone la idea de que “si la igualdad
se comporta como identidad, habria que admitir asi mismo
que las nueve monedas son una sola” (Borges, 1995, p. 101) y
esto se logra transmitir en la ilustracién uniendo las monedas
entre si, haciendo que todas compartieran una mismaidentidad,
pues terminan siendo parte de un solo todo. En segundo lugar,
que este mundo expuesto “no es un concurso de objetos en el
espacio; es una serie heterogénea de actos independientes. Es
sucesivo, temporal, no espacial” (Borges, 1995, p. 103). Este
concepto fue especialmente dificil de graficar debido a que, de
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por si, lo grafico es mas espacial que temporal; sin embargo, la
yuxtaposicion de las monedas busca generar la sensacion de que
también puede ser una sola moneda y el resto son solo cortes
de su movimiento en el tiempo, en el que ninguna termina de
existir por completo. Ademas de eso, con ponerlas por fuera del
espejo que enmarca toda lailustracion, se hace referencia a los
hrén, objetos que, en el cuento, se salen de la ficcidon creada.

En este aspecto, el proceso de la creacion grafica puede
ser diferente al momento de graficar a partir de literatura que
no sea infantil. Si bien se puede (al crear todo se puede) utilizar
loimplicito enilustraciones para niflos/as, posiblemente lo me-
jor sea que en la mayoria de los casos el fuerte sea lo explicito
para mantener la atencion del pequefo. Esto es entonces un
reto para el ilustrador pues debe jugar con las formas y los
sentidos para lograr comunicar su interpretacion, pero sin des-
ligarse totalmente de la obra literaria. Samuel Castafio (2018)
invita a esto mismo diciendo que “Como ilustrador creo que uno
debe siempre proponer”, y luego complementa:

Creo gue precisamente la labor de la ilustracion es traer
imagenes que no estén exactamente en el cuento, o por lo
menos no de manera explicita. Tratar de iluminar partes de la
historia que no estén ya iluminadas por el texto para crecerlo
y darle méas dimensiones. (Comunicacion virtual)

Otros elementos

Hay otros factores que entran en el proceso de conversion de
lo literario a lo grafico, como excepciones, descubrimientos
y pequefios secretos. Al respecto, Samuel Castafio (2018)
cuenta como es su proceder: “[...] cuando empiezo a trabajar
en las imagenes finales estas también van cambiando porque
se van enriqueciendo de la lectura que uno sigue haciendo del
texto mientras trabaja” (Comunicacion virtual). Esta es una
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anotacion importante pues muestra como el ilustrador nunca
termina de desligarse de la obra literaria. Caso gue sucedid
construyendo “La loteria de Babilonia" en la que solo después
de leerla varias veces, se descubre cdmo, en una frase, el que
relata la historia en el cuento esta a punto de zarpar en lo que
se entiende como una barca. Elemento que afiade mucho valor
tanto a la narracion como a la ilustracion.

Con este mismo cuento también se dio la posibilidad de
afadir en las ilustraciones guifios muy sutiles, casi secretos,
que solo bajo la observacion atenta son visibles. El rectan-
gulo en el que se encierra la ilustracidn tiene una decoracién
en lineas diagonales. Si se cuenta cada una de las que estan
oscurecidas por el lapiz, son setenta en total, una alusién a las
setenta noches por las que tuvo que pasar el personaje en la
historia. Esto, no solo con el objetivo de crear cierta complicidad
con el observador atento, sino también para mantener el lazo
con la forma en que Borges se comunicaba: “[...] sus cuentos
buscan crear un orden absoluto, configurando un nuevo sistema
de signos para superar el caos y la realidad inmediata” (Giorda-
no, 1984, p. 347). Asi, también la ilustradora hace tangible la
afinidad con el escritor por codificar, decir algo queriendo contar
otra cosa. ELen letras, ella enimagenes. Lo cual convierte una
ilustracion en un testigo de una aprobacion, y en un deseo por
continuar, resaltar y explorar lo que otros ya han hecho.

Por dltimo, también se da el caso contrario, excepciones en
las que algunas decisiones no buscan transmitir algo especifico
del cuento, sino que son tomadas por simples cuestiones es-
téticas que anaden valor visual a la imagen. Algo que es valido
y que, sin embargo, no deja de estar abierto a interpretaciones
del otro igualmente vélidas: “[...] la interpretaciéon no es un
recurso complementario del conocimiento, sino que constituye
la estructura originaria del ‘ser-en-el-mundo™ (Gadamer, 1998,
p. 24). Como Gadamer lo dice, crear ideas a partir de algo es
propio, natural y viene atado a nosotros en todo momento.



El producto final de esta investigacion es entonces un
conjunto de exploraciones en la transformacién de las cosas, la
literatura, lo gréafico y sus infinitas formas de comunicar, todo a
partir de la comunién de muchas voces, pasadas y presentes,
propias y apropiadas, que de alguna forma se mantienen vivas
y renovadas a partir de la creacion.

Universos invisibles: _
[lustraciones como resultado final

A continuacion, a modo de producto inserto, se podran ver las
ilustraciones realizadas. Cada una va acompafiada con una cita
del cuento en el que se inspird, y que, o bien se considerd parte
fundamental de la esencia de la historia, o fue de importancia
personal para la ilustradora. Esto también con el objetivo de
rendir tributo a Ficciones y reforzar el lazo que une las dos
creaciones.

Para poder disfrutar de cada ilustracion se proponen
dos métodos de lectura: el primero, es simplemente dejarse
emaocionar por la obra junto con la cita que la acompaia, des-
cubrir sentimientos que se generan, incomodidades y gustos; el
segundo, es ver la ilustracién justo después de leer el cuento,
para que asi, las figuras que en un principio pudieron resultar
abstractas, de repente brillen y cobren sentido.



[ 60) Comunicacién: relatos, interpretaciones y opinién

“Tlén, Ugbar, Orbis
Tertius”

“Si la igualdad se comporta
como identidad, habria que
admitir asi mismo que las
nueve monedas son una
sola”.

“Pierre Menard, autor del
Quijote”

“La historia, madre de

la verdad; la idea es
asombrosa. Menard,
contemporaneo de

William James, no define
la historia como una
indagacién de la realidad
sino como su origen. La
verdad histérica, para él, no
es lo que sucedid; es lo que
juzgamos que sucedid”.




Cémo pintar laberintos invisibles ( 61 |

“Las ruinas circulares”

“El propdsito que lo guiaba
no era imposible, aunque sf
sobrenatural. Queria sofar
un hombre: querfa sofarlo

con integridad minuciosa e
imponerlo en la realidad”

“La loteria de Babilonia”
“El babilonio no es
especulativo. Acata los
dictdmenes del azar,

les entrega su vida, su
esperanza, su terror
panico, pero no se le
ocurre investigar en sus
leyes laberinticas, ni las

esferas giratorias que lo

revelan".
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“Examen de la obra de
Hebert Quain”

“Los mundos que propone
April March no son
regresivos; lo es la manera
de historiarlos. Regresiva y
ramificada, como ya dije".

“La biblioteca de Babel”
“Quizd me engafen la
vejez y el temor, pero
sospecho que la especie
humana-la Unica-esta
por extinguirse y que

la biblioteca perdurara:
iluminada, solitaria, infinita,
perfectamente inmavil,
armada de volumenes
preciosos, inutil,
incorruptible, secreta”.




Cémo pintar laberintos invisibles ( 63 |

“El jardin de los senderos que se bifurcan”
“En la obra de Ts'ui Pen, todos los desenlaces ocurren;
cada uno es el punto de partida de otras bifurcaciones”.
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Conclusiones

Si bien este trabajo inicié con ciertos objetivos y un deseo ex-
preso por adentrarse en el lenguaje de Lo grafico, poco a poco,
y en pequefios detalles, se hicieron hallazgos trasversales a
lailustracion y la literatura que, por ser inseparables, enrique-
cieron esta investigacion. Quiza el ejemplo mas claro de esto
es como aquello gue creemos inconsciente y deliberadamente
artistico, puede ser traducido y respaldado. Las decisiones
gue un artista va tomando conforme crea su obra, cada una
de ellas, tiene una razén de ser que, en complemento con las
otras, buscan comunicar un mensaje que trasciende el trabajo
particular que se esta haciendo, y se replica y muta en todos
los que hizoy hara. A partir de esta vision plasmada, se pueden
dilucidar incluso caracteristicas y pensamientos del mismo
artista en su vida cotidiana. Asi, lo grafico no solo comunica la
interpretacion de una obra o los conceptos tomados de esta,
también logra hablar de una persona en su totalidad. Una pieza
hecha en un momento temporal especifico, habla de alguien
con su pasado, presente y futuro.

Teniendo esto en cuenta, todo lo involucrado en el pro-
ceso de creacion también varia dependiendo de quién lo haga,
logrando siempre un final distinto. Mientras que en el primer
capitulo se evidencia una extraccién y andlisis de la informacidn
de forma metddica, en el segundo, se emprende un juego. Los
conceptos se vuelven imagenes aisladas, y de a pocos se va
armando y desarmando para construir una sola ilustracion. Con
esta combinacidn se logrd un trabajo investigativo y al mismo
tiempo, con espacio para la creacion.

Dentro de este proceso también cabe resaltar el caso de
los materiales usados, los cuales fueron tomadas inconscien-
temente al principio, pero que, en verdad, cada uno tiene un
papel especifico, y otro mas en la totalidad que logran formar,
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complementandose entre si. Asi mismo sucede con las demas
herramientas, como la composicion y las figuras.

Ademas, durante el desarrollo de la investigacién, se
encontraron algunos vacios. Si bien desde el estado del arte
no se encontraron resultados tedricos sobre ilustracion para
publico adulto (aungue en la practica ya es bastante comun),
faltaba por entender en qué se diferenciaba ilustrar para otras
edades. Por un lado, hay quizd mas libertad a la hora de sugerir
cosas, esconderlas o transformarlas, ya que para un nifio se
podria optar por darle fuerza a lo explicito para que le resulte
facil hacer la relacion con el texto. También el minimalismo, la
escasez y poca saturacion de colores, son una opcién mas viable
ya gue no existe la necesidad de llamar la atencidn del nifio.

Encuantoalaobraliteraria, si se va ailustrar a partir de un
cuento infantil, los conceptos e ideas son planteados de forma
sencilla y figurativa; mientras que en literatura mas avanzada,
como la del autor Jorge Luis Borges, hay que enfrentarse al
reto de comunicar, por medio de imagenes, un planteamiento
que puede ser bastante complejo y abstracto. También hay mas
posibilidades de experimentar con colores y figuras ya que, a
diferencia de la literatura infantil, el foco no siempre esta en las
acciones, objetos o personajes. Esto puede ser tanto un obsta-
culo como una oportunidad. Es importante volver a mencionar
que las diferencias entre ilustrar para adultos o para infantes no
hace a una mas compleja que a otra, sino solamente diferentes.

Por ultimo, otro vacio que se encontro fue lo difusa que
puede ser la unién de la obra literaria con la ilustracion, y qué
tanto puede desligarse el ilustrador del cuento del que se parte.
Sin embargo, esta es una incégnita que seguira en debate a
través del tiempo y que esta bien que se mantenga asi, pues
recuerda que en el mundo artistico todo es valido. Lo que no
se debe perder es el interés por preguntarse constantemente
sobre ese limite. Varios de los ilustradores entrevistados mos-
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traron sus dudas sobre exactamente donde debe fijarse y de
gué debe depender (en el caso de que el artista no esté me-
diado por alguna editorial o encargo). Sin importar la decisidn
que se tome, se debe tener claro qué une a los dos autores;
qué se quiere perpetuar; qué lazos se quieren estrechar; qué
congruencias hay entre la mirada del escritor y la del artista,
para asi, ir construyendo, ir creando y manteniendo memoria.

Referencias
Entrevistas

Samuel Castafio, comunicacion via web. (8 de marzo del 2018)
Alefes Silva, comunicacidn via web. (6 de marzo del 2018)
Carolina Rodriguez, comunicacion via web. (3 de marzo del 2018)

Bibliograficas

AL-Afif, A.y Ababneh, M. (2010). La mistica en las obras de Jorge Luis
Borges. Revista semestral del Grupo de Investigacidn de la Junta
de Andalucia y de la Universidad de Sevilla, 9, 1-5. Recuperado
de: http://www.escritorasyescrituras.com/la-mistica-en-las-
obras-de-jorge-luis-borges/

Barthes, R. (1986). Lo obvio y lo obtuso. Barcelona: Paidés Comuni-
cacién. Recuperado de: https://pdfcomunitario.files.wordpress.
com/2016/10/roland-barthes-lo-obvio-y-lo-obtuso.pdf

Borges, J.L. (1995). Jorge Luis Borges, cuentos completos. (4ta.ed).
Bogota: Lumen.

Céceres, M. (2006). Dibujos del mundo de Borges. Vanderbilt e-
Journal of Luso-Hispanic Studies, 3. Recuperado de: http://
gjournals.library.vanderbilt.edu/index.php/luschispanic/article/
view/3199/1393#_ednl


http://www.escritorasyescrituras.com/la-mistica-en-las-obras-de-jorge-luis-borges/
http://www.escritorasyescrituras.com/la-mistica-en-las-obras-de-jorge-luis-borges/
https://pdfcomunitario.files.wordpress.com/2016/10/roland-barthes-lo-obvio-y-lo-obtuso.pdf
https://pdfcomunitario.files.wordpress.com/2016/10/roland-barthes-lo-obvio-y-lo-obtuso.pdf

Carande, V. (2016). Explicacion a un comic sobre EL Sur de Jorge Luis
Borges. Cuadernos hispanoamericanos, 462, 45-47.

Diaz Armas, J. (2003). Estrategias de desbordamiento en la ilustra-
cion de libros infantiles. Leitura, literatura infantil e ilustragéo:
investigacdo e pratica docente, 171-180. Recuperado de: http://
www.casadaleitura.org/portalbeta/bo/documentos/ot_jes-
us_diaz_a.pdf

Duréan, T. (2005). llustracién, comunicacién y aprendizaje. Revista de
educacion, 239. Recuperado de: http://www.revistaeducacion.
mec.es/re2005_16.htm

Erro, A. (2000). La ilustracion en la literatura infantil. Rilce: Revista
de filologia hispdnica, 16 (3), 501-5011. Recuperado de: http://
dspace.unav.es/bitstream/10171/5355/1/Erro,%20Ainara.pdf

Gadamer, H. (1998). Texto e interpretacion. Cuaderno gris, 3. (3),17-41.
Recuperado de: https://repositorio.uam.es/handle/10486/283

Giordano, E. (1984). El juego de la creacién en Borges. Revista His-
panic Review, 52(3), 343-366. Recuperado de: http://www.jstor.
org/stable/4 74145

Isaza, C. (2002). El libro-album: un género nuevo. Fundalectura, (59),
(sin paginacidn). Recuperado de: http://ifdvregina.rng.infd.edu.
ar/sitio/upload/libro_album.pdf

Lario, Marian. (4 de febrero del 2016). Narracidn visual: La ilustracidn
como otra forma de escritura. [Entrada de blog]. Recuperado
de: http://elgatoazulprusia.blogspot.com.co/2016/02/narracion-
visual-la-ilustracion-como.html

Martinez, Anselmo. (1979). Psicologia del color. Maina, (0), 35-37.
Recuperado de: http://ibdigital.uib.es/greenstone/collect/mai-
naVolums/index/assoc/Maina_19.dir/Maina_1979v0.pdf

Pardo, Z. (2009). Panorama histdrico del libro ilustrado y el libro-
album en la literatura infantil colombiana. Ensayos. Historia y
teoriao el arte, (16), 81-114. Recuperado de: https://revistas.unal.
edu.co/index.php/ensayo/article/view/45864/4 7417


http://www.casadaleitura.org/portalbeta/bo/documentos/ot_jesus_diaz_a.pdf
http://www.casadaleitura.org/portalbeta/bo/documentos/ot_jesus_diaz_a.pdf
http://www.casadaleitura.org/portalbeta/bo/documentos/ot_jesus_diaz_a.pdf
http://www.revistaeducacion.mec.es/re2005_16.htm
http://www.revistaeducacion.mec.es/re2005_16.htm
http://dspace.unav.es/bitstream/10171/5355/1/Erro,%20Ainara.pdf
http://dspace.unav.es/bitstream/10171/5355/1/Erro,%20Ainara.pdf
https://repositorio.uam.es/handle/10486/283
http://www.jstor.org/stable/474145
http://www.jstor.org/stable/474145
http://ifdvregina.rng.infd.edu.ar/sitio/upload/libro_album.pdf
http://ifdvregina.rng.infd.edu.ar/sitio/upload/libro_album.pdf
http://elgatoazulprusia.blogspot.com.co/2016/02/narracion-visual-la-ilustracion-como.html
http://elgatoazulprusia.blogspot.com.co/2016/02/narracion-visual-la-ilustracion-como.html
http://ibdigital.uib.es/greenstone/collect/mainaVolums/index/assoc/Maina_19.dir/Maina_1979v0.pdf
http://ibdigital.uib.es/greenstone/collect/mainaVolums/index/assoc/Maina_19.dir/Maina_1979v0.pdf
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/45864/47417
https://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo/article/view/45864/47417

68 Comunicacién: relatos, interpretaciones y opinién

Ruiz Pérez, |. (2012). Estrategias de lectura y creacion en la obra de
Jorge Luis Borges. Revista Hispanic Review, 95(4), 629-639.
Recuperado de: http://www.jstor.org/stable/41756416


http://www.jstor.org/stable/41756416

69

Analisis de la representacién
de la mujer virgen

en Rubiela Roja vy Alcaparras,
textos dramaticos de

la dramaturga antioquena
Victoria Valencia

Laura Medina Guisao’

Resumen

Estainvestigacién aborda la representacion de la mujer virgen en Rubiela
Roja (2004) y Alcaparras (2012) de la dramaturga antioquefa Victoria
Valencia, a partir de los planteamientos de la historiadora Michelle Perrot
(2009) sobre el imaginario de lo femenino. El objetivo es hacer un andlisis
hermenéutico de la nocién de mujer virgen pensada en una época medie-
val, para actualizar su sentido en dos obras teatrales contemporaneas que
ponen a la mujer como centro de su creacion. Se parte de los estudios
culturales con el fin de revelar los rasgos ideoldgicos y los capitales

"Estudiante de Comunicacion Social y Periodismo de la Universidad
Pontificia Bolivariana, Medellin.
Asesor: Harold Salinas Arboleda.
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simbélicos de la mujer virgen, en cuanto ideas preconcebidas de quien
lee esas caracteristicas en la obra de Valencia y las sitUa en el mundo.
Palabras clave: Representacidon femenina, Semidtica teatral, Victoria
Valencia, Hermenéutica, Capital simbdlico.

Introduccion

La violencia, la desolacion y la muerte se convirtieron en te-
maticas artisticas recurrentes a partir de los afios 60 del siglo
XX en Colombia, y el teatro no fue la excepcién. Ademas del
surgimiento de la creacién colectiva con Enrique Buenaventura
(Fernandez, 2009), también se dio una apertura a la mujer, no
solo en cuanto actriz, sino también reconociendo su labor como
escritora, directora y dramaturga (Velasco, 1992).

Enese orden deideas, los conceptos de mujery femenino
son centrales en este trabajo, entendiendo al primero desde
su concepcién mas simple, como constitucidn de la historia
bioldgica dual -hombres y mujeres, machos y hembras (Bel
Bravo, 1998)-, y el segundo a partir de la acepcién propuesta
por Judith Butler (2007), esto es, como constructo social que
permite manifestar variaciones en sus particularidades.

Asimismo, el teatro y la historia, en relacion con los
estudios culturales, constituyen los campos del saber en los
gue se inscribe esta investigacion sobre lo femenino en las
manifestaciones teatrales. La mujer ha sido objeto de estudio
en esta disciplina a partir de los significados producidos por
los sistemas de relaciones, con sus dimensiones y capitales
simbdlicos asociados; y es aqui justamente donde se pueden
identificar las representaciones femeninas.

El capital simbdlico es un concepto trabajado por Pierre
Bourdieu en las “practicas sociales que son objeto de la mirada
sociolégica” en la cultura moderna (Morafna, 2014, p. 16). En
esta linea de reflexidn, ademas de los campos ya mencionados,



se integra a su vez la semidtica teatral para encontrar como
convergen las representaciones de la mujer virgen en los textos
dramaticos de Victoria Valencia, directora, actriz y dramaturga
de Medellin, para evidenciar de qué forma aparecen esas par-
ticularidades en su obra.

La mujer como centro en lo académico,
en el arte y en lo social

La participacion de la mujer en el teatro en Colombia, asi como
las transformaciones y construcciones femeninas desde su
quehacer artistico en la escena local, es un tema aun poco
estudiado (Guzman, 2013). Para subsanar ese vacio y dada
la complejidad del objeto de estudio propuesto, se requieren
estudios interdisciplinares que integren la comunicacion, la
sociologia del arte y la historia.

Es porello que este trabajo sitlua al lenguaje como vehiculo
de la experiencia de interpretacion de los textos dramaturgicos
gue comunican construcciones femeninas, las cuales hacen
parte del “sistema sin relacidn con la realidad externa” (Vélez,
2010, p. 91). De este modo, el analisis de la semidtica teatral
permite entender cémo en la ficcion de un guion se reconstru-
yen discursos escritos, entendidos como textos con una dimen-
sién referencial (Ricoeur, 2008), siendo esta la manifestacion
del mundo, de la realidad y del si mismo. En el caso de este
estudio, la manifestacion de la mujer virgen en Rubiela Roja
(2004) y Alcaparras (2012) de Victoria Valencia.!

1 Valencia es la fundadora del colectivo teatral La Mosca Negra Tea-
tro, que se traza como linea creativa darles relieve y sentido a los seres
humanos desolados, y posiblemente signados por el conflicto armado. Por
medio de una poética descarnada le da un nuevo enfoque a la perspectiva
de género que se construye como una “dramaturgia personal de la ciudad”,
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Por tanto, la nocidn de campo es relevante debido a que
sienta las bases sobre las que se desarrolla el teatro y la his-
toria como un entramado de representaciones y significados
construidos socialmente, lo cual permite preguntarse por el
modo en que aparecen las representaciones de la mujer virgen
en las dos obras de Valencia, los motivos por los cuales una
dramaturga contemporanea insiste en la presencia de esa
nocion, asi como por la reconfiguracion de la misma.

Ahora bien, la pregunta por las construcciones culturales
de la representacion de la mujer virgen parte del énfasis de
los estudios culturales en “el rol de la practica y la personifi-
cacion en las dindmicas sociales” (Arroyo et al., 2012, p. 29).
Asi como de la nocidn de capital simbdlico y su nexo con los
postulados de Maria Pilar Rodriguez (2009), que permiten
asumir la cultura como un gran texto en el que se construyen
dichos capitales. Rodriguez se ocupa de las interpretaciones
de “los significados, las practicas de cada dia y el anélisis [...]
de las acciones habituales de la vida cotidiana [a partir de los
cuales] la cultura debe ser investigada dentro del sistema de
relaciones sociales en el que se produce” (p. 17). En esta pers-
pectiva, la cultura se convierte en generadora de sentido que no
puede ser estudiada como entidad independiente, sino, por el
contrario, enmarcada en un contexto histdrico, social, politico
y transversal a multiples disciplinas, las cuales atraviesan el
objeto de estudio que nos ocupa.

Por otra parte, la idea de la cultura entendida como un
gran texto nos lleva a pensar que este es susceptible de inter-
pretacion, lo cual constituye uno de los principales postulados
de la hermenéutica de Ricoeur (2006), en consonancia con los
de Gadamer (1996). En particular, el andlisis gadameriano de

donde la mujer que espera, la dual, la gue queda como reminiscencia de
violaciones y que por mucho tiempo estuvo relegada a lo privado (Correa
Serna, 2013), toma el rol protagdnico en todos sus textos dramaticos.



la recepcion del lector frente a los textos resulta oportuno
cuando se piensa en la lectura que hace un receptor de los
capitales simbdlicos construidos en la cultura. Es importante
mencionar que el analisis implica necesariamente la forma del
lenguaje como agente existencial mediador de la experiencia
hermenéutica.

La interpretacion del texto segun Ricoeur abarca tres
ambitos: autor, obra y lector. Sin embargo, la relacidn que nos
interesa es la de lector-receptor, ya que es este quien logra
una articulacion de sentido entre la obra y la realidad externa.
A partir de estos conceptos de la hermenéutica gadameriana,
se propone una matriz que amplia estas nociones y en la cual
se define el concepto del texto como “aquello que se realiza
como discurso escrito”, propuesta hermenéutica en la cual el
texto estd "destinado a un lector que, al interpretarlo, puede
abrirse alacomprension de si” (Vélez, 2010, p. 88) y del mundo.

En cuanto al texto teatral, este es:

[...] una forma de discurso que, como otras practicas escé-
nicas, constituye un proceso de comunicacion interdisciplinario
y utilizador de la multiplicidad de signos asequibles [que lleva-
do a lo escrito se constituye como] texto literario, dramético
dispuesto a representarse que posee ciertas caracteristicas
que provienen de su virtualidad teatral. (Villegas, 2005, p. 20)

Esta forma de entender el teatro se enlaza con el plan-
teamiento del doble ocultamiento hermenéutico (autor/lector)
del texto literario propuesto por Ricoeur en Del texto a la accion
(2006), con el cual se analizan las dos obras de Valencia.

La dimension histdrica, por su parte, tiene en cuenta la
ruptura de los estudios iniciados en la década del sesenta en
Francia frente a los relatos contados con una mirada exclusi-
vamente masculina, y que se verian reflejados en el trabajo de
Georges Duby y Michelle Perrot con su célebre Historia de las
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mujeres en Occidente. Como lo plantea Perrot (2009) en Mon
histoire des femmes:

La historia de las mujeres cambid. En sus objetos de estu-
dio, en sus puntos de vista. Empezd por una historia del cuerpo
y de los roles privados para llegar a una historia de las mujeres
en el espacio publico de la ciudad, del trabajo, de la politica,
de la guerra, de la creacion. Empezé por una historia de las
mujeres victimas para llegar a una historia de las mujeres ac-
tivas, en las multiples interacciones que originan los cambios.
Empezé por una historia de las mujeres para convertirse mas
precisamente en una historia del género, que insiste sobre las
relaciones entre los sexos e integra la masculinidad. Expandio
sus perspectivas espaciales, religiosas y culturales. ( p. 8)

A partir de ese estudio seminal, la representacion de lo
femenino y la construccion de las imagenes que le son inhe-
rentes también modifican el imaginario masculino. Lo que hace
pertinente dilucidar, sin tomar posturas reduccionistas, que
abordar esas construcciones femeninas es también hablar de
la historia de los hombres, de la relacién entre los sexos, los
ideales que nos creamos del género opuesto y, por ende, del
contexto social que comunica todo sobre el mundo que nos
rodea. Asi pues, no se puede caer en contradicciones dialécticas
entre el concepto de representacién y su significado; es preciso
entenderlo como un “conjunto de roles sociales sexuados y
sistema de pensamiento o de representacion que define cul-
turalmente lo masculino y lo femenino y que dan forma a las
identidades sexuales” (Perrot y Duby, 1993, p. 27), lo que da
como respuesta una imagen que habla de particularidades y
de deseo para unos y otros.

Entendido esto, el objetivo principal es hacer un analisis
que permita identificar si en estas obras que plantean a una
mujer en un contexto de ciudad, como lo es Medellin, aparecen
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esas particularidades virginales de lo femenino en sus cuatro
rasgos constitutivos: cualidades, contexto, rasgos fisicos y
acciones.

Esta taxonomia se fundamenta en el trabajo de Perrot
(2009) sobre el discurso y los valores culturales que se espe-
raban de las mujeres en la Edad Media. Esta investigacion no
pretende encontrar en los textos un personaje que caracterice a
unavirgen literalmente, sino extraer de estas representaciones
los diferentes matices femeninos presentes en dos obras que
tienen a la mujer como centro de su dramaturgia, con el fin
de dar respuesta a la pregunta de si esa mujer descrita por la
historia en un periodo especifico puede ser también la mujer de
hoy, y qué ha cambiado, qué se conserva y como se reconfigura.

De lo general a lo particular,
la hermeneutica

A partir de los postulados gadamerianos se propone un esque-
ma de relacidn entre el autor-obra-lectory su relacion con el
comoy el qué (ver FiguraNo. 1). ELl cdmo es la teoria dramatica
y el qué esta conformado por el significado atribuido por un
lector que se enfrenta al hecho literario (hermenéutica).

Como ya se menciond, tomamos Unicamente la relacion
obra-receptor debido a que cuando se pone algo por escrito
sucede un doble ocultamiento (Ricoeur, 2006), porque el lector
no esta en el momento de la escritura del autor y el autor no
estd a la hora de la lectura. De alli que las interpretaciones —el
significado- son una deconstruccion del discurso escrito para
generar unarelacion entre él y el mundo al que pertenece. Y es
a partir de esta dimensién hermenéutica desde donde se valida
la pregunta por la transformacidn de esa virgen histérica en el
teatro de una escritora contemporanea que aborda a la mujer
en un contexto de ciudad.
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Figura No. 1. Construccion hermenéutica.
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f \ INTERPRETAR
A fQue? ||
Significado > l /

N\ // Atribucidn de
A sentido

L omETO

[ ]

/ N\ Receptor
Teoria dramética f - \
7 EXPLICAR

Fuente: elaboracion propia a partir de Gadamer (1996, pp. 55-61).

Semiodtica teatral

En el teatro, el texto es una arquitectura de interacciones
(Golopentia en Bobes, 1997), y sus diferentes piezas o cddigos
lo construyen para darle autonomia y la posibilidad de orga-
nizarse en nuevas articulaciones, con tantas interpretaciones
como lectores existan. En esta via, dicha aproximacion tiene
en cuenta tres aspectos.

Primero, hay dos caminos para analizar la historia de la
mujer en el teatro; uno de ellos es tomar esas representacio-
nes histdricas y abordarlas en obras que muestren el mundo
femenino; y dos, acercarse a obras de autoria femenina (Trivifio,
2014). En el caso de estudio, aunque ambas caracteristicas se
cumplen, se opta por el primer camino. Segundo, Valencia ha
escrito hasta el momento ocho guiones teatrales y la eleccidn
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de las dos obras responde a: a) ver si esta nocién de virgen se
mantiene en el corpus de sus escritos, por lo que se selecciona
una de las primeras obras de la autora (Rubiela Roja, 2004) y
una reciente (Alcaparras, 2012); b) la presencia de personajes
mujeres; y ¢) que en la obra esté presente la palabra virgen,
sin importar la forma en que esta se emplee.

En tercer lugar, el anélisis de la fabula? atiende a la se-
midtica como procedimiento para el andlisis de las partes y
la comprensién de toda la obra, unidades estas que permiten
reproducir el sentido total y, por ende, entender los personajes
y sus “signos y relaciones al interpretarlos en los sistemas
culturales envolventes que corresponden a su tiempo” (Bobes,
1997, p. 293), ejercicio en el que las caracteristicas de una mujer
virgen adquieren un relieve especial y se ubican en un sistema
de relaciones sociales.

Asi pues, el andlisis de la fabula, en este caso desde el
personaje, exige sefalar unidades, sus relaciones en el con-
junto y el orden en que se disponen. Para lo cual tomamos
los “codigos comunicativos del teatro” propuestos por Bobes
(1997) a partir de Kowzan para determinar pequefias unidades
gue luego puedan integrarse en grandes unidades: “sefialar
unidades semanticas o semioldgicas que sean especificas del
teatro, que puedan combinarse para formar unidades mas
amplias hasta alcanzar la expresion global de la obra o de un
género de obras” (Bobes, 1997, p. 300). En tal direccion, se
proponen dos categorias generales: medianas secuencias y
macrosecuencias. La Matriz 1 presenta estas categorias como
denominador comun para la interpretacidn de los signos en

2 “La fabula es un conjunto de motivos ‘narrativos’ que adquieren
unidad en la obra y tienen ademads coherencia interna y externa, es decir,
son compatibles entre si en el conjunto cerrado que formany cobran un
sentido en el marco de las ideas de la época en que se interpreta” (Bobes,
1997, p. 284).
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Matriz 1. Cédigos comunicativos del teatro

Macrosecuencias

Antes de llegar a la primera estacion(1a. Estacién 2a. Estacion
Medianas secuencias:

Nombre:

Dialogo |Ac0taci0nes |Narrador

Ubicacién modelo actancial

Fuente: elaboracion propia a partir de la semiologia teatral de Bobes (1997).

la obra a partir de la semidtica de los cédigos comunicativos
del teatro y analizar al personaje en sus acciones, las cuales
hablan de unas cualidades y rasgos fisicos puestos en relacion
con sus funciones y objetivos, para entender de este modo la
articulacién de las unidades con el todo.

Macrosecuencias: ejes dramaturgicos y entropia

Esta categoria, como se acaba de plantear, posibilita la taxo-
nomia y jerarquizacion en el analisis del discurso escrito, y la
articulacion de esas unidades dadas por las caracteristicas
femeninas presentes con el todo, la fabula. Los signos hacen
posible esa relacion por cuanto el texto escrito como “creacion
literaria y en funcidn de su proceso comunicativo, se hace a
través de un sistema linglistico” (Bobes, 1997, p. 113), y en él
los signos representan cualidades, acciones y rasgos fisicos que
se sitlan en una temporalidad que caracteriza a los personajes
gue asumen el rol de virgen en las obras de Valencia.

A suvez, se toman los ejes dramaturgicos (Vinaver citado
en Bobes, 1997) como herramienta que proporciona una pers-
pectiva Util para llevar a cabo el ensamble de los resultados
arrojados por el andlisis con respecto al total del discurso



escrito. De los ocho ejes propuestos por Vinaver® se toman:
accion, temporalidad y eje temdtico, pues son los que permi-
ten relacionar las microsecuencias con las posibilidades de la
entropia —entendida como “la capacidad de generar nuevos
sentidos por parte del receptor” (Bobes, 1997, p. 213)-en las
obras que tienen como centro la presencia de la mujer virgen.

Finalmente, las unidades de esta categoria estan deter-
minadas por las grandes estructuras en que se divide la obra.
Para el caso particular de Rubiela Rojo son dos estaciones
debido a que es la forma en que la dramaturga segmenta el
texto literario. EL término estacion corresponde a la nocién que
se tiene en el teatro clasico de cuadros* como “la separacion de
grandes secuencias visibles de una estructura estrictamente
dramatica” (Ubersfeld, 1989, p. 162).

Microsecuencias: el dialogo, las acotaciones y el narrador

LLas unidades para el analisis del personaje en la obra teatral
parten del nombre, entendido como la “etiqueta semantica y
funcional en blanco” (Bobes, 1997, p. 338) que comienza a lle-
narse a través del recorrido de la lectura. Para los dos casos,
eso0s “nombres” 0 “etiquetas semanticas” se encuentran al inicio
del texto cuando la escritora pone a los personajes, es decir,
en esta parte llenariamos el vacio de la unidad con “Rubiela
Rojo", “Connie Margarit”, “Irene” 0 “Elsa”, mujeres presentes en
los textos. Es importante decir que se habla de una etiqueta en
blanco debido a que a partir de ahi se construyen los objetivos,

3 Para ampliar las nociones propuestas por Vinaver, ver Batlle i Jorda
(2007).

4 Otros ejemplos de los nombres que se dan a esas grandes secuen-
cias san: circulos, actos o subtitulos determinados por el autor para dividir
el texto.
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funciones, cualidades, rasgos, etc., de cada una de ellas. Para
la construccidn del personaje dramatico nos centramos en las
tres fuentes de informacién propuestas por Maria del Carmen
Bobes (1997): a) sus palabras, b) sus acciones, y ¢) lo que otros
personajes dicen de éL.

Esto nos permite ubicar esos signos linglisticos que se
encuentran de forma literal en la obray son dichos por alguien,
através de la premisa que nos dan los didlogos, las acotaciones
y el narrador. En el discurso escrito estos se presentan en una
forma bien diferenciada, incluso tipograficamente, entendien-
do el didlogo —primera unidad de andlisis- como aquello que
hablan los personajes y por acotaciones —segunda unidad- “el
habla directa del autor” (Bobes, 1997, p. 173). Se afadio una
tercera unidad denominada narrador, debido a que es una
transgresidn teatral constante en la escritura de Valencia,
donde la figura del narrador puede ser a su vez sujeto, objeto
y personaje. Formas permitidas por las nuevas teatralidades
(Sanchis Sinisterra, 2007) por el cuestionamiento de las leyes
establecidas en el teatro convencional entre “el espacio y
el tiempo ‘newtonianos’, la identidad del personaje consigo
mismo, la légica causal del encadenamiento de la trama, la
nocién misma de accion dramatica, los nexos de continuidad y
contigliidad” (2007, p. 1174).

La ultima unidad es el modelo actancial (Greimas, 1973;
Ubersfeld, 1989; Del Toro, 1989) que define los objetivos,
funciones y relaciones de los elementos minimos de analisis
en funcion de los personajes presentes en el discurso escrito.
Ubersfeld propone el modelo actancial® como “un elemento

5 “Un actante puede ser un personaje, un grupo de personajes, un
personaje colectivo, un ser inanimado o simplemente una abstraccion
como la Justicia, la Libertad, Dios, etc. [...] Dentro de una obra dramati-
ca, un personaje puede asumir simultanea o sucesivamente diferentes
funciones actanciales. Por ejemplo la [...] de sujeto y destinatario de la
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(Lexicalizado o0 no) que asume en la frase de base del relato
una funcidn sintactica: existen el sujeto y el objeto, el destina-
tario, el oponente y el ayudante, cuyas funciones sintacticas
son evidentes” (1989, p. 39).5 Estas seis funciones actanciales
se distribuyen en grupos binarios de oposicion: sujeto/objeto,
destinador/destinatarioy ayudante/oponente. El sujeto es quien
desea, tiene un objetivo y es protagonista de la accidn (actante,
activo); el objeto es lo que se desea; el destinador puede ser
una ideologia u otro sujeto, y permite que el sujeto alcance el
objeto; el destinatario es a quien va dirigida la accidn, a veces
es la comunidad, a veces otro sujeto; el ayudante es lo que
ayuda al sujeto; y el opositor es lo que se opone al sujeto en
su proceso de alcanzar el objeto.

Lo anterior se propone debido a que “lo literario no admi-
te ninguna lectura definitiva y correcta, ya que todas pueden
considerarse incompletas, y el lector puede destacar en su
propia interpretacion unas unidades o unas relaciones nuevas
en disposicién de la materia literaria, o desde la vision que se
sitia” (Bobes, 1997, p. 294). Concluyendo asi que, al admitir
varias lecturas por parte de los diferentes receptores de la
obra, no se puede consagrar ninguna lectura como definitiva;
incluyendo la de esta investigacion.

accion. El actante puede encontrarse ausente de la escenay su presencia
entonces es solamente textual, esto es, estd presente en el discurso de
otros sujetos del enunciado” (Del Toro, 1989, p. 192).

6 “El actor es una unidad basica de la representacion, el personaje es
unidad basica del discurso y el actante es la unidad basica de la sintaxis
de la obra [... ademas] el actante serfa una categoria abstracta” (Bobes,
1997, p. 360); lo que permite deducir que el personaje es primero que
el actante, debido a que este se da es para la creacién de sentido en las
relaciones gramaticales.
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Figura No. 2. Entender las partes con el todo
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Fuente: Elabaracion propia a partir de Bobes (1997), Ricoeur (2006) y Perrot (2009).

Representaciones de lo femenino:
la virginidad en la historia

A partir de la década de los 60, y en el marco de los estudios
que iniciaron la senda de la investigacion sobre las construc-
ciones acerca de lo femenino, en un momento donde solo se
contaban relatos a partir de caracteristicas masculinas, se
han estudiado esos arquetipos desde las diosas de la antiglie-
dad clasica, en Diosas, rameras, esposas y esclavas (1994) de
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Santiago Montero, pasando por las de la adivinacién romana
en Michelle Perrot —Diosas y adivinas: mujer y adivinacidn en
la antigua Roma (1994)-, hasta llegar a la Edad Media, con el
ya mencionado Mon histoire des femmes (2009) y al siglo XX
en Historia de las mujeres (Duby, 1993).

Las taxonomias que ponen a la mujer como centro atri-
buyéndole roles particulares como los de bruja, diosa, virgen,
loca, partera, etc., son abundantes; sin embargo, el caso par-
ticular de la mujer virgen tiene especial importancia debido a
los capitales simbdlicos de la Edad Media y el lugar en el que
se la situaba en aguel entonces. Perrot propone cinco unidades
de andlisis para la categoria de mujer virgen en Mon histoire
des femmes a partir de los capitulos del libro; estas unidades
son, en su orden: aspecto fisico (correspondiente al cap. Il “El
cuerpo”), cualidad (cap. lll. "El alma"), accidn (cap. IV. “El trabajo
de las mujeres”) y contexto (cap. V. “Las mujeres en la polis").

Matriz 2. Representaciones de las virgenes

YVIRGEN
Ti e vi Cualidad i6n | Fisico |G
Santas y misticas
La Virgen Maria
El antidoto de Eva, la reina de la cristiandad medieval.
La Virgen Maria -lo opuesto a Maria Magdalena- es su modelo y su
protectora.
Hijas de Maria
La Virgen de la anunciacién Visitada en su cuarto lleva largos
cabellos de muchacha

Fuente: elaboracién propia a partir del libro Mon histoire des femmes, de Perrot,
donde se aborda la representacion de la mujer virgen (Perrot, 2009).

A partir de la anterior construccidn, donde cada una de las
unidades tiene toda una arquitectura de signos y significados, se
colige que la virgen es una mujer que no ha tenido contacto se-
xual, y este rasgo determina la validacidn de los otros. Es decir,
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para Perrot, una mujer gue sea “amorosa”, “pura” o “mistica” no
se convierte automaticamente en virgen, a menos que sea nulo
su contacto sexual. Esto, debido a que aunque nos presenta
cuatro tipos de virgenes con diferentes matices, todas llegan
a una representacion femenina comun: virgenes. Incluso en el
caso de La Virgen Maria que es la Unica que, aunque presenta
la caracteristica de “madre”, logra concebir “sin pecado”.

Asi, teniendo establecida la metodologia que se aplicara
tanto para el teatro como para la representacion histérica de
mujer virgen, dichas categorias se establecen para ser leidas
como las unidades significativas en cada uno de los sistemas
de signos. Este didlogo que se pretende establecer entre los
codigos comunicativos y las representaciones de las virgenes
es lo gue permitira saber si hay un denominador entre ambas
propuestas que sea comun a todos los codigos comunicativos
emitidos con el fin de entender qué aspectos se ponen en jue-
go, a modo de fuerzas en pugna, para que una sociedad, o un
lector, encuentren en esos signos mujeres virgenes. Ademas
de otros interrogantes como: ¢esa lectura esta dando cuenta
de algo mas que la simple anécdota? ¢ Por qué una dramaturga
contemporanea insiste en la presencia de una mujer virgen?

Reconfiguracion de la mujer virgen,
mas que una nocion literal

Como hemos revisado hasta aqui, la labor hermenéutica
propuesta por Ricoeur puede ocuparse de la recepcion de los
textos en un proceso de doble via: por un lado, explicando la
estructura que nos permite describir rasgos caracteristicos de
la mujer virgen en la historia y en dos obras dramaticas vy, por
otro, la interpretacién de la relacidn cuando se ponen las dos
obras en dialogo. Asi es posible mostrar las transformaciones
de esa virgeny como esa nocion puede ser actualizada y traida



hasta esta época sin perder vigencia. Adicional, Ricoeur plan-
tea que la conjuncion de estos dos procesos no tiene por qué
realizarse de forma aislada; por el contrario se puede hacer en
paralelo. Asi pues, mientras se explica, se puede interpretar a
la mujer virgen respecto a las cinco unidades que pueden ser
observadas: en primer lugar, una mujer a la que se le atribuye
este rol (tipos de virgenes), y para la semidtica teatral en la
etiqueta semdntica en blanco, es decir, el nombre con gue se
le reconoce a dicha mujer.

Estos nombres encontrados en los textos dramaticos son
Rubiela Roja, Connie Margarit e Irene, mujeres que a través del
andlisis semidtico se abstraen como virgenes, ya sea porgue
ellas se nombren a si mismas de esta manera, las nombren
otros o, al existir una ausencia de esa virgen, ellas asuman
ese rol y lo reflejen a través de aspectos que se encuentren
en el texto. Esta unidad es la que permitira interpretar cémo
las otras cuatro —acciones, cualidades, rasgos fisicos y contex-
to- convergen y se articulan con los textos dramaticos para
generar sentido.

Rubiela Roja, Violencia y desarraigo

La primera virgen encontrada en los textos de Victoria Valencia
es Rubiela Roja, y se presenta como una mujer destrozada y
avergonzada por los muertos de su ciudad en ruinas; es una
virgen “desahuciada” e “insomne”, que busca en los restos que
guedan de esa ciudad rota. A través de la primera acotacién se
hace referencia a este personaje como a “la virgen roja, roja
como la sangre”, caracterizandola desde el principio con esta
tonalidad, en la cual se puede leer violencia y desarraigo.

La convergencia con las categorias histéricas se da en las
siguientes cualidades y acciones: “madre”, “amor” y “ella lleva
a su hijo en el vientre, lo alimenta, lo sigue en sus prédicas,

lo sostiene en su pasidn, lo asiste en la muerte”; en la matriz
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realizada para el andlisis semidtico de las obras, la palabra
madre para atribuirle tal condicién se encuentra 6 veces y la
referencia a sus hijos o su nifio, que la reafirmaria, 19 veces.

Lo anterior se evidencia con dos fragmentos donde apa-
rece un autorreconocimiento. En el primero, mientras cuenta
como va a cuidar de sus hijos, “yo rubiela roja madre de todos
mis hijos las voy a devolver a mi vientre inmenso himedo,
oscuro i silencioso, donde habitan todos los monstruos todos
los escombros todos los pedazos de vida mutilada”’ (Valencia,
2004, p. 12). Y en el segundo, mientras describe la historia de
como le quitan a su hijo:

Rubiela, Roja: me lo arrancaron de mi pecho. lloraba pasito
mientras en mi no cesaba el oprobio. era mi dolor mas grande
el verlo viéndome en mi vejacidn con sus bracitos intentando
alcanzarme para consolarme. yo les rogué para que no le
hicieran dafio. para que lo dejaran. el sefior comandante escu-
piendo con su boca desdentada casi podrida me dijo que claro,
gue iban a soltar al nifio, que como no mi dofia, que suelten al
nifio. i mientras uno lo soltaba otro mas joven i robusto sacd
una pelotica azul de caucho que le fue mostrando como para
embrujarlo como para hipnotizarlo. el nifio sali6 al encuentro
de ese universo que giraba en el aire i caia en la mano de la
bestia i entonces ocurrid la pesadilla. él, la lanzd suavemente
contra el suelo i esta se fue picoteando perezosa hasta que
se estaciono en el lugar atroz en donde lo esperd. mi nifio
llego alegre i triunfante hasta donde estaba ella i la levantd.
carne i horror estallaron. hasta el cambuche del comandante

7 Las transcripciones son fieles al original. La autora transgrede las
convenciones ortograficas, lo cual es uno de los rasgos particulares de
su escritura.



cayeron esquirlas de mi nifio. las carcajadas oscurecieron
el cielo i el amor de mi nifio se hizo chicharra i la sangre de
mi nifio inuhndo la tierra i mi boca abierta para la eternidad.
(Valencia, 2004, p. 8)

También en fragmentos donde son los otros personajes
quienes la reconocen como su madre, una madre buena, de
amoar, que cuida a sus hijos: “connie margarit i araceli: ay virgen
mia de mi amor ay virgen linda de mi corazon, madre eterna
i celestial no me desampares en esta noche de hemorragia i
desconsuelo” (Valencia, 2004, p. 12).

Adicional a los ejemplos anteriores, en el momento en que
los personajes de Connie y Araceli mueren, Rubiela es quien
llega a recoger sus cuerpos, es quien las espera para brindar-
les su amor y asistirlas en la muerte, tal como lo plantea la
categoria tomada de Perrot:

Rubiela Roja: i cayo primero la una, la aracelli. i después
vino a caer la otra, la connie margarit. a mis pies. impactadas,
reventadas a golpes de piedra i lezna i orificios de bala [...]
Ahora cuando dios se duerma me voy a devorar lo que queda
de sus cuerpos. hasta el ultimo temblor de sus rodillas hasta
la ultima gota de llanto que guarden sus mejillas hasta sus
zapatos de lodo i de tapas recién cambiadas sus cicatrices
sembradas en versos de agonia sus carteras fAuridas cargadas
de cuchillas i anfetaminas. hasta el ultimo fiervo. los ultimos
gritos. los ultimos espasmos. la ultima imagen. todos los
orificios yo voy a sorber, yo voy a engullir todo, yo voy a tragar
todo. todo. hasta saciarme insaciable en esta soledad. (p. 12)

Asi, se podria decir que Rubiela Roja manifiesta en la obra
rasgos de dos tipos de las virgenes de Perrot, La Virgen Maria
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y la Virgen de la Anunciacion.® Sin embargo, esta convergencia
debe tener una reconfiguracion de la nocidn de virgen que se
puede interpretar en la lectura de la obra, debido a que Rubiela
se presenta como madre, y esta condicion es tanto literal como
metafdrica. Para dilucidar esta lectura se dan dos ejemplos que
reafirman los fragmentos anteriores, uno para el caso literal y
otro para la metafora:

1. Literal: “[...] rubiela roja: vagdbamos sin rumbo fijo sobre
una extension incandescente. no habfamos probado bocado i
mi leche estaba endurecida. eran los designios de dios i no le
reprochabamos nada. el nifio con su piel escaldada me miraba
a punto de estallar en lagrimas” (p. 7).

2. Metéfora: “[...] yo rubiela roja madre de todos mis hijos
las vay a devolver a mi vientre inmenso himedo, oscuro i silen-
cioso, donde habitan todos los monstruos todos los escombros
todos los pedazos de vida mutilada” (p. 12).

Lo que quiere decir que no conserva el rasgo condicional
de Perrot en el cual para que sea virgen no puede haber tenido
contacto sexual.

8 En los postulados de Perrot (2009) se abstrae La Virgen Maria
como: amor, su presencia es tranquilizadora. La Virgen es reina y madre,
mediadora, protectora. Reina de los conventos, patrona de las muchachas.
Y La Virgen de la Anunciacién como: el amor, plenamente madre; madre
perfecta, pero sélo madre.

Esta mujer tiene especial relacion con sus ciclos vitales, incluyendo la
menstruacidn, crianza de los nifios y muerte. “Ella lleva a su hijo en el
vientre, lo alimenta, lo sigue en sus prédicas, lo sostiene en su pasion, lo
asiste en la muerte” (p. 54).
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Connie Margarit, las virgenes de fuego

La segunda virgen es Connie, quien es nombrada y reconocida
como virgen por Rubiela Roja. Las acciones de esta mujer des-
criben el paso, el agite y la violencia de la llegada a la ciudad.
Esto se desata desde el momento que abandona su pueblo;
después del asesinato de Ramadn, su amor, ella comienza una
busqueda de un sitio donde pueda encontrarlo, esperarlo,
donde pueda hallar paz, donde pueda estar tranquila: “Connie
Margarit: a ver si la noche se convertia en dia. a ver si el amor
me esperaba en otra noche" (Valencia, 2004, p. 10).

Ellatodo el tiempo va recordando los dias en que fue feliz,
vuelve al pasado, “hurga en sus recuerdos”, hasta posarse en
su primera memoria la violencia y el amor vivido en su pueblo
natal, el cual queda devastado. Después de esto huye y se
encuentra con Araceli en la carretera, otra mujer arruinada,
aporreaday sola. Es en este punto donde se da la convergencia
de esta mujer con las categorias histoéricas; en ella se pueden
leer dos de los rasgos que prevalecen en casi todos los tipos
de virgenes, el “amor” y “asistir en la muerte”: es el centro,
necesidad y objeto de las acciones que ella muestra en el texto.
Aungue ni Ramon ni Araceli son sus hijos literalmente, ni la
reconocen como tal, a través de los didlogos se evidencia que
sus cuidados se asemejan a lo maternal.

Esto se ve reflejado en un primer momento hacia Ramon:

[...] ahora que lo busco i lo veo tirado a la intemperie le
cuento gue mi vida no ha sido facil ramon usted ya sabe. le
cuento gue después de su caida mi tristeza y mi espera no ha
cesado. sali huyendo muy despacio a contravia de las lineas
de mis manos i rapadai desolada caminé a sollozos i descalza
hasta el camino de salida de nuestro pueblo devastado. (p. 6)
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Y luego hacia Araceli, debido a que ella es quien encuentra
su cuerpo devastado al salir del pueblo, lo arrulla y le canta
una cancién, para calmar horrores y pesadillas: “la arrulla como
se arrulla a un niflo muy chiquito i le cante una nana contra el
horror” (p. 6).

Estas dos caracteristicas son una constante durante
todo el relato hasta su muerte; siendo la Virgen Roja quien la
nombra como “virgen de fuego” y quien termina por reafirmar
los rasgos anteriores. “Princesa de la noche, virgen de fuego”,
es la atribucion literal que hace Rubiela y la imagen le da un
matiz completamente diferente a Connie, con la metafora de
iracompafada por la palabra fuego, que podria tomarse como
fuerza, ferocidad, combustidn, ardor y luz. Como segunda
virgen reconocida en el texto, Connie sugiere a partir de estas
interpretaciones —al igual que Rubiela— una actualizacién de la
nocion de Perrot a la actualidad.

Alcaparras en el Estuario

Para las dos virgenes del primer texto de Valencia se identifica
un reconocimiento literal, ya sea en sus propias palabras o en
las de otros. Para el caso de Alcaparras, el personaje al que se
le denomina como virgen se encuentra ausente, y en muchos
momentos de la accidn dramatica la necesidad se centra en
encontrar a esa virgen madre y a ese Dios padre, que los ha
abandonado. Por lo tanto, el papel de virgen en este caso se
asume por parte de una mujer al no encontrar esa presencia.

Irene, una nana para morir

La tercera virgen que se interpreta en los textos es Irene, ella
alolargo de la obra manifiesta caracteristicas que la dejan ver
COMo un personaje que, mientras vuelve a sus remordimientos,
se lamenta y llora. Son acciones repetitivas que la muestran
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caminando entre las ruinas del Estuario y conociendo cada
uno de los que alli se hospedan, seres destruidos, desolados
y que estan en espera de la muerte. En relacién con las re-
presentaciones virginales, Irene se reconoce en los siguientes
rasgos de las santas y las misticas: plegaria, contemplacion,
éxtasis y amor ferviente; tejen la felicidad inefable y dolorosa,
torturante y tierna de estas mujeres que exploran los limites
de la conciencia; y adicional a esto, hay una marcada presencia
de la "maternidad”, “la asistencia en la muerte" y el “amor”.
Lo anterior se observa, para el primer rasgo, a través de
acciones y didlogos donde esta mujer explora sus recuerdos, sus
remordimientos, sus dias antes de llegar alli, y la forma de tejer
esa felicidad que no encontrdé previo a su estadia en La Raya:

Irene desata: sigo las instrucciones: pararse en la Raya a las
seis de la mafiana en punto. Las Hormigas arriban al mediodia
exacto. El traslado culmina a las seis de la tarde justo. Verificar
mentalmente el Kit de lo permitido: ventana maleta con una
muda en amarillo taburete puerta i un pedazo de ruina con
lo que deberan posibilitarse de la mejor manera su postrera
existencia. Si traen algo extra lo deberan dejar en la Raya. El
Tiempo de espera es el tiempo para aplacar los remordimien-
tos. En silencio. Mi mofio en el pelo esta bien enredado para
poder albergar a los pajaros extranjeros. (Valencia, 2012, p. 19)

Esos pensamientos y reflexiones son constantes; y van
acompanfados de una plegariay reclamo a Dios por los horrores
gue observa a su alrededor:

# 25 Irene desata: protégeme sefior de las vagabundas
los malnacidos i porquerias de los que se drogan i se embo-
rrachan de los violentos de los que golpean a las mujeres i
violan a nuestras hijas [...] protégelos de sus instintos i sus
posturas de su desparpajo de sus gritos en las noches de su
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sevicia de su verga erecta i delirante de sus nalgas abiertas i
lubricadas no permitas que sus gemidos traspasen nuestras
paredes de azucenas te damos gracias porque mis hijos ahora
duermen en los suefos que heredaroni por las ranuras de sus
pesadillas habitan demonios que podemos derrotar con esta
oracion. (p. 41)

Asi, el fragmento anterior deja ver la busqueda de un
Dios ausente y el repudio hacia la violencia que conoce; hacia
el dolor que vive, cuando maltratan a sus mujeres, cuando
asesinan y violan. Sin embargo, en este ultimo texto es donde
se da el punto de quiebre de Irene, debido a que le da gracias
a ese Dios que, aunque los ha dejado desprotegidos, ha lo-
grado con sus hijos quitarle las pesadillas. Irene es la Unica
gue en esa oracion da muestras de ese agradecimiento; en el
resto de la obra, tanto ella como los otros personajes ponen
a Dios como un ser vengativo y ausente. Hacia la virgen no se
habia hecho mencion hasta el siguiente dialogo, donde a ella
le atribuyen la cualidad de poder protegerlos: “# 8 Estanislao
devuelve: Se revuelca entre las cafierias donde se encuentra
con los monstruos fantasticos que la quieren salvar [...] Mas
alla la virgencita del Carmen la protege. Memorias de los que
estuvieron conmigo” (p. 42).

El siguiente rasgo con el que se relaciona es con el de
“madre”. Todo el tiempo se hace énfasis en eso: se asume la
maternidad de Irene y se toma, al igual que para Rubiela Roja,
una maternidad en doble via: tanto literal, como metafdrica.
Se interpreta de esta forma debido a que, en primer lugar,
menciona a sus hijos: "Estoy harta. Necesito recoger todo el
tiempo El que traigo puesto El que espera adelante. El que
ha vivido a mis costillas. El que me hace flagelante. Todo el
tiempo para que se disuelvan las pesadillas las pertenencias i
mis hijos" (Valencia, 2012, p. 25). En segundo lugar, menciona
que reconoce gue sus hijas estan perdidas:
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Me caen bien mis hijas. Las observo desde la barrera i se
gue estan perdidas. Una se acuesta con las amigas. La otra
tiene el higado envasado en una botella de aguardiente. No se
me ocurre nada para decirles. Las prefiero asi que felizmente
casadas asistiendo a misa todos los domingos. Estan malditas
i dicen los que saben de penumbras que aullan en las noches
despilfarrando el placer. Lunares negros en la ciudad cuando
terminen de vomitar las visceras ellas van a alquilar la volqueta
gue las traiga hasta aca. (p. 30)

Este texto puede tomarse como ese reconocimiento de su
propia figura maternal como metafora, debido a que ella reco-
noce como sus hijas a todas las mujeres abandonadas, mujeres
de la noche, mujeres en penumbra, mujeres “malditas”. Hace
una afirmacion que pueden tomarse como una contradiccién
debido a que cuando dice que las prefiere devastadas, entre
alcohol y perdidas, a tenerlas “felizmente casadas asistiendo a
misa", es porque en realidad asi tampoco se encontrarian felices
o satisfechas. Aunque no esta dicho propiamente en el texto,
se interpreta que no estarian bien en esa segunda condicién,
simplemente porgue es lo tradicionalmente establecido, lo que
indica que una mujer casada puede estar igual o mas devastada
que las que se encuentran perdidas en las penumbras.

Y, en tercer lugar, se reafirma la metafora con el cuestio-
namiento del personaje de “Caligula: [...] /es que ya no somos
tus hijos?" (Valencia, 2012, p. 31). De esta manera, Caligula
reafirma el aspecto de la madre como metafora, porque lite-
ralmente Irene no podria serlo y él la esta reconociendo como
tal. Para cerrar este rasgo, que se hace evidente, Irene puede
reflejarse incluso en La Virgen Maria propuesta por Perrot:
“Irene desata: no pujo para parir. No fungid de victima" (Valencia,
2012, p. 30). Si tomamos las posibilidades restantes al tener
un hijo, lo anterior permite dos posibles interpretaciones: por
un lado, que es una mujer que tuvo sus hijos a través de una
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cesdrea; o que es una mujer que logré concebir al igual que
Maria “sin pecado”, es decir, sin contacto sexual.

La ultima caracteristica que se resalta para Irene es
“asistir en la muerte” que va en correspondencia con el “amor”,
rasgo que es clave al momento de analizar esta virgen que no
es nombrada por nadie, sino que ante la ausencia de una, es
ella quien a través de sus acciones la representa. El analisis
de la macrosecuencia deja ver que ese autorreconocerse como
la virgen recogiendo el cuerpo de la mujer que la acompafa,
hace que los otros rasgos tengan validez como virgen, que se
relacionen e identifiqguen directamente con este papel. Ademas,
el rol no es asumido y reconocido Unicamente por Irene, sino que
todos los personajes reflejan en ella la virgen que en algunos
momentos del texto dramatico buscan y no encuentran.

Estanislao la valida cuando la busca, cuando afiora y pide
sus ojos en el Estuario, acompafiandolo en el proceso antes de
morir; Caligula, cuando le pregunta “;acaso ya no somos tus
hijos?" (Valencia, 2012, p. 31), reconociéndola como madre de
todos. Y finalmente Irene, cuando busca su nana, su cuidado y
sus pies antes de morir: “Estanislao devuelve: Elsa comienza
a convulsionar. Aletea exangle i sus alas golpean contra el
taburete. Se abraza a las piernas de Irene. Las hormigas ator-
mentan el Estuario con el chasquear de sus quijadas” (p. 58).

Este texto reitera las acciones mencionadas con anteriori-
dad, e Irene al no ver la virgen que Elsa tanto reclama, toma el
papel de protectoray comienza a tener momentos dramaticos
para sanary calmar su dolor:

Irene desata: Una nana para Elsa

Elsa vela: birgemcita

Irene desata: mi cabeza este dolor insoportable... ...algo
para decirle Elsa... ¢ Arrurtd nifia duérmase ya?... quédese asi.
Arropada en mi. Tal vez si pueda cantarle una cancién de cuna.
AUn no es tarde para el amor. (p. 58)
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Elsa reitera su llamado a la virgen, su necesidad de
encontrarla, que la proteja, cure y sane sus heridas. Al no
obtener respuesta es Irene quien le canta y la arropa, quien
recoge su cuerpo y le dice que su objetivo, el amor, aun puede
ser alcanzado:

Irene desata: la mariposa sola tirita en la cuna fria ¢ donde
estd la virgen que tanto dice que la quiere? Que venga para que
le dé de mamar que venga para que le quite el frio ¢ 0 alguien
quiere que la arrulle yo con mis bracitos de madera? Se es-
cucha la sirena del navio misterioso que viaja por la eternidad
Atraca en una estrella para recoger a su nueva tripulante La
nifia suelta amarras i con sus alas de colores vuela hasta la
proa El navio de grandes velas va con la nifia buscando a la
virgencita por toda la estratosfera.

Arrurt

El navio de grandes velas va con la nifia buscando a la
virgencita por toda la estratosfera Esta muerta. (pp. 58-59)

Después de tenerla arropada y cuidada, la interroga por
esavirgen a la que tantoinvoca, que llama en su dolor; y a partir
de ahi, la nifia mencionada en el relato de Caligula con su familia
vuelve a aparecer en busqueda de esa virgen afiorada que no
aparece. La buscan en la estratosfera, para que les cante una
nana antes de morir, pero mientras se encuentran en el navio
con el objetivo de hallar su virgen, Irene cierra el didlogo de
forma cortante afirmando que Elsa: "Estd muerta”.

Elsa muere, las hormigas y los pdjaros se han consumido
todo, los cuatro lo saben. La virgen al mantenerse ausente, es
asumida por Irene para socorrer el cuerpo de Elsa, para cumplir
la figura de quien canta las nanas antes de morir, quien sana
las heridas.

Esta secuencia es fundamental al ponerse en relacidn con
el todo, debido a que es el momento en que se reafirman las
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caracteristicas de Irene que se han mostrado con anterioridad,
donde se describe una mujer que llama a sus hijos, que los
quiere proteger, que los recuerda, que sufre por los horrores
que ha visto, que se enfrenta a la guerra y que, finalmente,
asume el papel de esa virgen.

Con lo anterior, la tercera virgen también manifiesta ma-
tices distintos que, si se ponen en relacién con las otras dos
interpretaciones, convergen en representaciones femeninas
como el enfrentamiento a la guerra, soledad, espera en el amor,
asistir en la muerte, reclamo ante los horrores, maternidad,
etc., lo cual puede interpretarse como una constante en las
obras de Valencia.

Reconfiguracion de la virgen,
mujeres que padecen la guerra

El analisis que hace Perrot, dado el momento de la historia en
gue surge, tiene muy marcados los verbos “preservar”, “con-
servar”, y como fuerzas opuestas a ese logro virginal, verbos
como “violar" y “perder”. Adicional a esto, da a entender que
esa mujer tiene diferentes matices “mistica”, “santa”, “madre”,
pero que llega a una representacion femenina comun: virgenes,
esto ultimo en el sentido literal, es decir, es fundamental que
no exista un contacto fisico.

A partir de los hallazgos con respecto a la semiodtica tea-
tral de Rubiela Roja 'y Alcaparras, se interpreta que la nocidn
tomada de Perrot sigue vigente en representar lo femenino de

"o

la mujer virgen a través del “amor”, “la maternidad”, “el cuidado
de los hijos", “las plegarias’, “la contemplacion” y, sobre todo,
“el asistir en la muerte”. Sin embargo, al traer esas categorias a
la actualidad y aplicarlas a la obra de la dramaturga antioque-
fia, que trabaja la mujer como centro en contextos de ciudad,

esas unidades de analisis sufren una reconfiguracion desde su
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nucleo, donde lo dicho sobre la virgen se abstrae en los textos
dramaticos como metafora, es decir, ya la ausencia del contacto
fisico no es requerida para reconocérsele como tal.

Siguiendo con esta linea de reflexidn, la actualizacion de
la nocidén virgen deja ver que se invierten los valores, es decir,
ya no prevalece la sexualidad de la mujer como rasgo funda-
mental para atribuirle dicha condicién, sino que se toman como
relevantes otros valores dados por Victoria Valencia, y que son
reflejo de unos capitales simbdlicos que se han construido en lo
social. Dicho transito puede ser esclarecido a través de George
Duby en Historia de las mujeres (1993), donde se pregunta
como se encuentran las mujeres descritas a lo largo del libro
en la actualidad:

Como elemento fundamental en la configuracién histo-
rica de las mujeres se destaca el discurso de género como
mecanismo significativo de control social informal que marca
las pautas de comportamiento y los sistemas de valores con
respecto a hombres y mujeres en la sociedad. (p. 665)

Por lo tanto, si la configuracién social se da través del
discurso que marca las pautas sobre como debe ser el com-
portamiento para unos y para otros, teniendo como base los
capitales simbadlicos significativos, la nocién de virgen que se
actualiza en Valencia legitima aspectos como la soledad, la
espera de los hijos, el amor, el recoger el cuerpo del ser querido
para limpiar sus heridas, etc., a través de esos valores que se
conservan vigentes como construcciones que son resultado de
unas relaciones sociales.

Con lo anterior podemos decir que para la autora una vir-
genes, en primer lugar, una mujer cercana a la humanidad, que
baja de ese contexto religioso para ponerse en relacién con el
mundo, que sufre y padece la guerra. Esto se hace evidente de
dos formas: primero, a través de fragmentos en las tres obras
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donde las mujeres virgenes se reconocen en otras mujeres y
se sitlan en contextos violentos, como:

1. Rubiela Rojo: "soy la virgen roja soy rubiela roja.también
me llamo sofia i gloria i adelaida i carmen i marta i maria i
gabrielaibertairuth amparoixiloé. me llamo como todas las
mujeres i tengo la apariencia de cualquiera de ellas” (Valencia,
2004, p. 4).

2. connie margarit i aracelli: la vi tan sola i tan perdida

araceli: que le tendi la mano

connie margarit: i vi sus heridas tan parecidas a las mias

araceli: i sin decir palabra me limpio i me solivio (Valencia,
2004, p. 6).

3. Estanislao: “[...] mujeres que atraviesan la guerra cansa-
das, salvajes, que suben y bajan las laderas, Que recuerdan las
flores Que extienden sudarios Que abrazan. i lloro” (Valencia,
2012, p. 57).

Y segundo, a través de las palabras de la autora donde
afirma que la nocion de virgen se pone en un contexto de guerra:

Las damnificadas y las estropeadas, son los cuerpos de
las mujeres normalmente. Entonces digamos, por ejemplo,
a Rubiela Roja, ya le arrebataron el hijo, se lo ponen a coger
una granada como un acto de crueldad infinita ante la guerra,
y ella sencillamente no puede hacer nada. Esperar, a Araceli
y a Cannie, ella sabe que las van a matar, y las espera en el
amor. Por lo tanto mi concepto de virgen es mas cercano a la
mujer, a la que padece, a la que es fuerte, que es valiente, que
pare los hijos y la que finalmente, también es una abandonada
del Estado y de Dios, o de esa concepcion de Dios del antiguo
testamento, que todo lo da y todo lo quita. Esa mujer que po-
demaos ver hoy. (Valencia, entrevista personal, mayo, 08, 2018)



99

Adicional a esta triangulacion entre los capitales simbd-
licos que permiten interpretar a esa virgen que se construye
en lo social y que se refleja en unos textos teatrales para
articularse con las posibles nociones que la autora deja en el
texto, se aclara que la representacién femenina se da a partir
de la interpretacion por parte de la relacidn obra-receptor.
Sin embargo, se toman las declaraciones de Valencia no para
intentar entender el psiquismo de la autora, sino para que el
estudio cobre solidez y permita la comprension de forma clara
de la reconfiguracion de esa virgen en la actualidad.

En ese sentido, las acciones que plantea Valencia para
esas cualidades femeninas virginales que se enfrentan a la
guerra son también observadas en documentos histdricos que
en la actualidad sirven como memoria de los papeles tomados
por la mujer frente al conflicto que ha vivido el pais y el depar-
tamento de Antioquia. Estas acciones y papeles convergen en
iBasta Ya! Colombia: memorias de guerra y dignidad, uninforme
entregado por el Centro Nacional de Memoria Histdrica (CNMH)
gue muestra como los dafios, transformaciones e impactos
son diferentes para hombres, mujeres y nifios. En su apartado
“Las cuidadoras, las protectoras, las aglutinadoras. Los dafios
e impactos sobre las mujeres”, el documento se centraen ellas,
como un grupo “particularmente impactado por el conflicto
armado” (CNMH, 2013, p. 304). Aqui se describe como sus
roles estan marcados por una presencia en el hogar, en el cui-
dado y crianza de los hijos, caracteristicas identificadas en las
representaciones tomadas tanto en Perrot como en Valencia,
como se observa a continuacion: “El impacto de la guerra sobre
las mujeres esta especialmente marcado por su rol tradicional
asignado al cuidado y sostén afectivo del hogar. Las mujeres,
por lo general, son las encargadas de la crianza de los hijos e
hijas y del funcionamiento de la cotidianidad hogarefia” (CNMH,
2013, p. 305).
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La mujer ha sido victima de diferentes crimenes y actores
del conflicto armado, y en esta fase de la investigacion se in-
tenta dilucidar que Rubiela, Connie e Irene son reflejo de estas
estadisticas que afirman que: “[...] nueve de cada diez victimas
fatales o desaparecidos son hombres, pero es justamente en las
mujeres sobre quienes recae el peso de la tragedia producida
por la violencia" (CNMH, 2013, p. 305). Reconaociéndose estas
tres construcciones virginales en testimonios como:

[...] amihermanita la desaparecieron hace ya cinco afios...
Ella tenia 15 afios. Yo he pasado todos los dias de mi vida ro-
gandole a Dios que me la devuelva viva. Me converti a la Iglesia
cristiana, la coloqué en cadenas de oracion... No hay un dia en
gue no le diga a Dios: “Sefior, tu que todo lo puedes, devuélve-
mela, tréemela”... Pero la semana pasada me informaron que
el hombre que la matdé ya confesd... La gente dice que eso me
ayuda a descansar, pero jqué va! Yo tengo un gran dolor, tengo
rabiay una decepcién... tanto rogar... tanta fe y tanto suplicar y
nada. El hombre que la mato dizque dijo ddnde la enterraron,
pero a nosotros nos toca esperar, no sabemos cuanto, para
que nos entreguen sus restos (CNMH, 2013, p. 295).

Si se ubica lo anterior en una dialéctica de Ricoeur (2006),
donde “entre los signos del psiquismo ajeno, tenemos las ‘'ma-
nifestaciones fijadas de una manera durable’, los ‘testimonios
humanos conservados por la escritura, o los ‘monumentos
escritos™ (p. 132), estos relatos que se encuentran en este
tipo de informes cobran relevancia, debido a que hablan de una
comprension que es particular de la interpretacion y a la que
seria imposible llegar si no se conservaran.

Asi, no solo para el caso particular de los textos escritos
y la historia, el contexto en que se sitle la mujer o lo femenino
hace que varien sus comportamientos, lo cual genera una trans-
formacion de esa virgen que Perrot relega a lo privado —con la
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Unica excepcion de Catalina de Siena (1347-1380) quien com-
binaba un rol pdblico y unavirginidad empleada en un contexto
religioso-, y que Valencia sitda en las obras en contextos de
ciudad, de urbey de conflicto, que podria interpretarse, incluso,
a través del analisis de las macrosecuencias, ubicadas en un
espacio-tiempo de una ciudad como Medellin.

Este paso de la nocién de la historia a nuestros dias
finalmente es auténtico debido a que: “[...] socialmente se
ha legitimado la profundizacion de las dicotomias entre unas
masculinidades exacerbadas, basadas en atributos como la
fuerza, el poder de dominacién y el uso de la violencia; frente
a unas feminidades consideradas fragiles, disponibles y com-
placientes” (CNMH, 2017, p. 27).

Esta ultima idea del CNMH, que se reafirma y relaciona
con la ldgica de los estudios culturales y los significados
creados en la cultura, ratifican que estos planteamientos de
la guerrainscrita en el cuerpo y la reconfiguracién de Valencia
sobre las representaciones de lo femenino hacen parte de las
dindmicas sociales y sus significados, se hacen significativas
para la comunicacion y que utilizan el lenguaje como vehiculo.

Conclusiones

A lo largo de la investigacion se ha identificado esa reconfi-
guracion de la mujer virgen entendiéndola como metafora,
y sus caracteristicas relevantes no se reducen a un factor
sexual, sino que atributos como recoger el cuerpo de su hijo
muerto, que se podrian relacionar con figuras como la Pieta®

9 Se conoce con el nombre de Pietd o Piedad una escultura de Miguel
Angel que representa a la Virgen Maria madre sosteniendo el cuerpo
muerto de Jesucristo. Como tal, es una forma particular del tema de-
vocional de la Virgen de las Angustias.
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o las Antigonas,® son relevantes en la obra de Valencia para
identificar a la mujer que debe cumplir esa tarea. Estos son
planteamientos de sentido propuestos desde la interpretacion
de la obra por parte de un lector, que a través de ese proceso
le devuelve el mundo al texto.

En el caso particular de Rubiela Roja y Alcaparras, las mu-
jeres que se analizan estan enmarcadas en conflictos armados,
violencia y desolacidn, factores que atraviesan el cuerpo de la
mujer. Entender cémo desde la violencia sexual y la virginidad
de las mujeres “se ha intentado acallar, silenciar y neutralizar
las mujeres inconformes con los proyectos politico-militares de
los actores armados” (CNMH, 2017, p. 26), podria ser una futura
linea de investigacion que centre la atencion sobre cémo esos
procesos se reflejan en los cuerpos de Rubiela, Connie o Irene.

Otra linea posible de continuidad estaria en la profundi-
zacion sobre cémo en las obras de Valencia hay una ideologia
presente que pone la violencia sexual y la virginidad, ligadas al
desplazamiento, usandose las dos primeras para “transmitir a
las comunidades el mensaje de que los cuerpos de las nifias
y las mujeres, asi como el territorio, tienen duefic” (CNMH,
2017, p. 27).

Finalmente, desde el teatro hay otras dos posibles miradas
desde donde se podria abordar la mujer y esas concepciones
de sus representaciones que se encuentran construidas en lo
social y que, a su vez, describen unos imaginarios masculinos:
desde la recepcidn de la puesta en escena y desde las trayec-
torias de dramaturgas, actrices y directoras, quienes siguen
vigentes desde su quehacer artistico y como mujeres creadoras.

10 Enpalabrasdelaautora, esta figura es asumida por la mujer cuando
salen a recoger el cuerpo del hijo. Esto a partir de la literatura griega,
donde se hace presente la prohibicién de salir a recoger el cuerpo del
hermano y Antigona no lo cumple; ella rompe la ley para enterrarlo.
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Las sociedades
de la transparencia en
la distopia Black Mirror

David Santiago Serna Lopera’

Resumen

La actual documentacién de la vida cotidiana constituye una economia
de la vigilancia y se revela como la forma mas afinada de control. Este
estudio analiza, apoyado en la serie Black Mirror, los medios del encau-
zamiento en el mundo de la distopia, entendiendo que esta revela los
miedos de la sociedad en que vivimos. El sujeto en occidente tiene esa
carga significativa del poder pastoral cuyo pandptico es el dispositivo
confesionario.

Palabras clave: Distopia, Dispositivo, Subjetivacidn, Vigilancia, Pandptico,
Control.
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La implantacion perversa

Una distopia es un relato dramatico contrario a la utopia,
lamado también anti-utopia o utopia negra. Es importante
definir la utopia para entender lo que se ha establecido como
su opuesto: el término se refiere a un no-lugar y deviene de toda
una tradicién del pensamiento que ha tratado de establecer
unas férmulas para el establecimiento de una sociedad ideal.
Estas visiones varian segun la época.

La utopia se volvié un género literario muy popular desde
el siglo XVIII, gue sirvio de panfleto y fue usado por la burguesia
como mecanismo para publicitar los ideales de una sociedad
victoriana e industrial. EL momento de mayor gazmoferia de la
utopia se da en el siglo XIX, “tras la Revolucion Francesa, con
el optimismo propio del Siglo de las Luces y la creencia en la
bondad natural del hombre y su fe en el Progreso” (Keller, 1991,
p. 70). Pero, ¢en gué momento la utopia perdio credibilidad para
tornarse negativa, para volverse distopia? ¢Por qué se volvid
detestable y se mird con sospecha?

En el siglo XX se genera una ruptura o una inversion de
la utopia, ya que las visiones totalitarias de la sociedad fueron
desestimadas por un gran sector de intelectuales en el con-
texto global. Ello pudo haber sido por el fracaso del Proyecto
Moderno, el apogeo de los gobiernos fascistas y sus avances
cientificos al servicio de las guerras.

Las tres funciones de la utopia, segun las retoma Estrella
Keller (1991) de George Kateb (1971), son:

1.  Denuncia: las obras utdpicas de los siglos XVIIl'y XIX fue-
ron especialmente eficaces a la hora de impulsar ideales
burgueses.

2. Andlisis: "[...] las obras utdpicas constituyen penetrantes
estudios socioldgicos a veces tanto como otros andlisis
tedricos, de la sociedad en la que se producen” (p. 10).
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3. Incentivo: cree en las posibilidades humanas ensefidndole
un camino y la posibilidad real de la implantacién de un
plan.

Al contrario de la utopfa, “La distopia o utopia negativa se
caracteriza fundamentalmente por el aspecto de denuncia de
los posibles o hipotéticos desarrollos perniciosos de la sociedad
actual” (Keller, 1991, p. 76). Las distopias centran su atencidn
Unicamente en las dos primeras funciones de la utopia y la
denuncia se da en forma satirica. Por lo tanto, la distopia no
se escribe siguiendo una serie de prejuicios, sentimientos o
ideas frente a determinados aspectos de una sociedad utdpica,
puede ser, en cambio, la critica a las formas de represion de
cada época detentadas por sus instituciones.

Otra caracteristica de la distopia es que expresa un te-
mor: temor al avance de las ciencias naturales e informaticas;
temor al avance de las ciencias sociales, al progreso de las
técnicas de manipulacion de las sociedades, entre otras. Un
mundo donde el individuo desaparece absorbido por la masa
en las sociedades capitalistas, a pesar y per se la técnica, es
uno de los miedos de los sujetos en el siglo XX. Por eso, Keller
los identifica en representaciones literarias como las hechas
por autores como Ray Bradbury, Adolf Huxley, H. G. Wells y, el
autor de mayor importancia y repercusion politica, Eric Arthur
Blair, mas conocido por el pseuddnimo de Gearge Orwell.

La inversién de la utopia que se da en el siglo pasado se
manifiesta, segun la autora, en tres formas:

1. Rechazo de la utopia: se ha adoptado una actitud critica
frente a las “visiones felices", se da una descalificacion
global de ella por establecer estados de animo sociales
totalitarios.

2. Desaparicion de la creacién utdpica: se detecta una
continua decadencia de este tipo de relatos en el siglo
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XXy esto se debe a que la utopia estd muy préxima, es
decir, las previsiones cientificas de utopistas como Julio
Verne se volvieron realidad poco tiempo después por los
desarrollos de la ciencia y la tecnologia.

3. Surgimiento de la distopia: ahora no se trata de un sue-
fio sino de una realidad préxima o inmediata, de visiones
desamparadas, cadticas, hiperbdlicas y fatales.

Aqui se aborda otra cuestién fundamental para entender
la distopia y diferenciarla del relato de ciencia ficcidn, y se
refiere al relato de ciencia ficcion social, cuyas fronteras son
arbitrarias. EL término de ciencia ficcidn fue acufiado por Hugo
Gernsback, y sus pioneros fueron Julio Verne y H. G. Wells, lo
gue “haaumentado el interés de los cientificos sociales por este
tipo de literatura, debido a que puede ser un sintoma revelador
de nuevas tendencias e inquietudes” (Keller, 1991, p. 88).

El relato distépico moderno expresa un temor comun: el
miedo a la ciencia o al cientifico. De hecho, en la serie Black
Mirror este miedo a la ciencia o al cientifico social queda des-
velado en el Ultimo episodio de la cuarta temporada, en el cual,
aquel cientifico de un 4rea especial de investigaciones en el
Hospital Saint Junipero de Nueva York cuenta tres historias
que incluyen la maquinaria de capitulos anteriores. La ultima
de esas historias resulta ser una critica fuerte hacia el sistema
penitenciario estadounidense, a los dispositivas de vigilancia 'y
a sus mecanismos de represion.

Lo unico que permite diferenciar la distopia del relato de
ciencia ficcion actual es que el relato distdpico hace una de-
nuncia lanzada con saeta cuyo veneno es la satira, destacando
su humor negro y su mordacidad. La naturaleza negativa del
relato distdpico se esconde en el subsuelo viscoso e imprede-
cible del siglo XX, como las raices que crecen en los desagiies
para producir luego su fruto luminoso de 4cido lisérgico. ALl
permanece con su sabor agridulce.
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Black Mirror es una serie de antologias distdpicas, creada
y dirigida por el comunicador y critico Charlie Brooker para
el canal Channel 4 de la televisién britanica, y lanzada en el
ano 2013. Su trama gira en torno a unos sujetos alienados por
sus maguinas de comunicacion. La serie tiene una estructura
capitular sin continuidad en una trama Unica. Esta estructura
fue muy popular en los comienzos del medio televisivo, cuando
su formato apenas se diferenciaba de otros medios de repre-
sentacion, tales como la radio, el cine, el teatro, y no exigia la
continua atencién de los espectadores, en tiempos diferentes.

En el primer capitulo del texto Black Mirror, porvenir y
tecnologia (2017): Black Mirror de Charlie Brooker: el contex-
to televisivo para una obra de autor, los autores Concepcion
Cascajosa y Eduardo Vega realizan un estudio preliminar de
la obra de Brooker, y marcan unos antecedentes en cuanto a
formato y narrativa. Ponen en primer lugar el legado de la serie
The Twilight Zone (La dimension desconocida) (1959-1964)
creada por Rod Serling, pero sobre todo la serie Tales of the
Unexpected (1979-1988), una produccidn de Anglia Television
para la cadena privada TV, en la cual se adaptaron los relatos
del libro homdénimo de Roald Dahl, y que consideran como la
mas influyente:

El éxito de Tales of the Unexpected llevd a ITV a emitir
una serie similar producida por la factoria de cine de terror
Hammer, titulada Hommer House of Horror (1980), Brooker
fue un fiel seguidor de ambas y las utilizé como uno de los
referentes conceptuales tanto de su primera serie Dead Set,
como de Black Mirror. (Cascajosa y Vega, 2017, p. 102)

Channel 4 desde sus comienzos en el afio 1982 tuvo como
bandera el servicio publico con contenidos dirigidos a “los secto-
res sociales infrarrepresentados hasta ese momento”, gozando
de ciertaindependencia. En sus programas se trataban temas
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tabu en la sociedad de la época como la homosexualidad y las
relaciones amorosas interétnicas: “El éxito de producciones
que fueron desde Soap Opera Brookside (1982-2003), hasta
Skins (2007-2013), por ejemplo, sin duda fue un acicate para
demostrar que la esencia critica y alternativa del canal se podria
mantener en una apuesta tan arriesgada como Black Mirror"
(Cascajosay Vega, 2017, p. 104).

En este trabajo se quiere analizar el dispositivo de vigilan-
cia que propone la distopia Black Mirror. En él se diferencian
los conceptos de dispositivo, entendiendo este como una red
que funciona segun la triada: instituciones-sujetos-discursaos;
diferente al concepto de maquina, (dispositivos tecnoldgicos,
digitales) que seria un mecanismo institucional. Aunque en las
sociedades actuales la sofisticacién de los mecanismos y las
estrategias de control han vuelto la maquina-dispositivo digital
en un dispositivo de vigilancia en si mismo.

La actual documentacion de la vida cotidiana es la forma
mas afinada de control y esta basada en el aparato confesio-
nario de la pastoral occidental, por lo que podria ser su mas
reciente actualizacion. Dice Deleuze (2013) que el poder no
parara de controlar la subjetividad mas interior de un individuo:

El pastor como hombre de poder hurga en la subjetividad
mas intima y reintroduce la relacion con uno mismo en las
relaciones de poder, somete la subjetividad a las relaciones
de poder y ese poder de Iglesia [cuyo nacimiento se da en la
Edad Media] seré retomado por el Estado en los siglos XVl y
XIX'y Foucault puede unir alli los andlisis de Vigilar y Castigar
¢ Como el estado disciplinario toma la subjetividad mas interior
en las relaciones de poder? Y al mismo tiempo se constituiran
ciencias: ciencia moral, ciencia del hombre, saberes de nuevo
tipo donde la subjetividad entrara bajo un control y una de-
pendencia que invocaran la ciencia. (p. 119)
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El dispositivo de vigilancia sigue transformandose cada
vez segun unas circunstancias particulares, desplegando una
serie de estrategias y unos mecanismos diferenciados. La
figura del pastor puede rastrearse en el psicoanalista, el mé-
dico, el profesor, el analista de datos, etc. Y sus mecanismos
de documentar las asociaciones libres de los sujetos en los
consultorios, archivar un formulario médico, analizar big data
en las redes sociales, el poligrafo, el registro civil y juridico, los
reportes a centrales de riesgo, las auditorias, entre otros, son
formas o técnicas de la confesién para una economia politica
propia de la burocracia.

La figura del psicoanalista-guru en el episodio White
Christmas, de la serie Black Mirror, cuyo dispositivo-maquina
es el huevo, una capsula captadora de subjetividades genera
un desgarro en el yo-consciente del sujeto, fragmentando sus
recuerdos y actuando sobre una base inconsciente, onirica. Alli
se ve claramente el funcionamiento de la triada del dispositivo
de vigilancia y control, y su intencidn es lograr la confesion vo-
luntaria de un crimen. En el mundo de la distopia, el dispositivo-
maguina se asemeja cada vez mas al dispositivo de vigilancia
como estructura de control totalitaria, es decir, estéd cumpliendo
la funcidn esencial de la triada: encauzar subjetividades.

Esa amplia variedad de aparatos y maquinas inventadas
para hacer hablar, para obtener confesiones voluntarias de los
sujetos, para escuchar, registrar, transcribir y codificar lo que se
dice y se ve con fines utilitarios, son tecnologias del pandptico
digital, que funciona al aire libre y bajo medios seductores como
mecanismo del poder institucional.

En la actualidad, dichos mecanismos han recuperado esos
dominios de subjetividad o lugares no controlados que dejo la
ideologia fascista en el siglo XX, hasta el punto de ejercer un
control cada vez mas coercitivo porgue su violencia simbdlica
actua sobre los sentidos de los sujetos, anulando su estética,
implantando cada vez un régimen del cuidado de si, pastoral.
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Entender el discurso médico y cientifico es irrelevante ya que
solamente es valido su producto utilitario, es decir, el fun-
cionamiento de la maquina o del procedimiento no necesita
explicarse porgque su uso se vuelve popular y es ergonémico.

El reflejo opaco del sujeto en la sociedad
transparente

La sociedad transparente es una analogia de esa cualidad fisica
de los cuerpos que dejan pasar la luz permitiendo ver a través
de sumasa. En La Sociedad de la Transparencia, los individuos
se inscriben en la paradoja de visibilidad y aislamiento, del
anonimato en medio de la publicidad de la que habla Richard
Sennet en El declive del hombre publico, que, traida a la actua-
lidad, es impulsada por la coaccién que ejerce el dispositivo
digital. Transparente es todo aquello que se deja ver a través de
si con facilidad, tal cual es, sin punctum, diria Roland Barthes.

Enese sentido, en La sociedad de la transparencia, Byung-
Chul Han (2013), establece los contrarios positivo/negativo,
siendo lo negativo todo aquello que demora en ser descifrado,
la semidtica de las cosas, aguello estético. “Las cosas se hacen
transparentes cuando abandonan cualquier negatividad, cuan-
do se alisan y allanan, cuando se insertan sin resistencia en el
torrente liso del capital, la comunicacion y la informacién” (p.
17). Lo positivo es lo mecanico, continuo e igual. Hay que ano-
tar que Lo positivo, siguiendo la definicién de Byung-Chul Han,
tiene necesariamente que encarnar en algo aun mas positivo
ya que, rapidamente aburre y queda en desuso, quedando so-
breexpuesto, en el sentido de la fotografia. De ahi que discursos
tales como el del emprendimiento y la autosuperacion, sean
tan propagados por las instituciones en la actualidad porque
son en si positivos y los acompafia el imperativo: “tU puedes”.



El autor surcoreano identifica en las sociedades actuales
una quintaesencia: la transparencia como lema del discurso
publico, exigido en todos los procesos sociales, en especial en
el de la comunicacion de masas y la politica, donde todo debe
saberse y debe revelarse a la luz de la verdad, discurso que
rebota en las paredes de las salas de conferencia publicas de
todos los capitolios gubernamentales, o en las sesiones de
parlamentos o congresos mundiales. Alli se exige siempre
una verdad, una justicia, un verdugo y un responsable. Es de
notar que el discurso de la transparencia y la anticorrupcion
alimentan siempre una doble condicién que regula su cuerpo,
gue controla su estatuto social y a sus agregados, y que cumple
una funcién social de statu quo. La sociedad positiva evade,
elimina o bloquea el dolor.

El autor del texto en cuestion hace un andlisis del fendme-
no de la comunicacidn en redes, de la informacidn instantanea,
fendmeno global del siglo XXI. “La masa de informacion no
engendra ninguna verdad. Cuanta mas informacion se pone en
marcha, tanto mas intrincado se hace el mundo” (Han, 2014, p.
25). En uno de los capitulos de la Sociedad de la transparencia,
titulado “La sociedad de la revelacion”, Han cita el proyecto de
la llustracion concebido por Rousseau, y que marca una rup-
tura esencial para entender el declive del hombre publico y su
emergencia en el anonimato: “La exigencia de transparencia en
Rousseau anuncia un cambio de paradigma. EL mundo del siglo
XVIII era todavia un teatro. Estaba lleno de escenas, mascaras
y figuras. [...] Los hombres se entregaban ailusiones escénicas”
(p. 83). Laidea de Rousseau de que todo pudiera saberse y verse
constituye un quiebre en la concepcion de lo publico y Lo privado.

El francés Michel Foucault (1979) ve alli un embridn del
pandptico:* una sociedad obligada a una transparencia total

1 "Yo dirfa que Bentham es el complemento de Rousseau.
¢ Cual es, en efecto, el suefio rousseauniano que ha animado a
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donde fuera visible la “comunicacién entre las almas nobles,
la exaltacién de lo festivo, el éxtasis intemporal, la escritura
autobiografica” (Starobinski, 1983 p. 15). Es en la llustracion
donde se observa un punto flexible en la historia de lo publico
y lo privado en cuanto al saber, digamos que un primer mo-
mento de exposicidn legal del conocimiento o la apertura para
la burguesia.

Ademas, en Vigilar y castigar, Foucault (2009) rastrea las
formas de castigo y represion desde la Edad Media hasta la
sociedad del siglo XIX, ese periodo de tiempo que él denomind
como Edad Clasica. Esas sociedades transparentes, para seguir
con el compendioso epiteto, desplegaron mediante un discur-
so pastoral, unos mecanismos de represion que instauraron
un régimen de la verdad, cuyo foco de inmanencia es el de
poder-saber. Las formas de tortura estaban validadas por las
distintas instituciones de un orden social y las tecnologias de
hacer hablar, que en principio fueron formas escabrosas de la
imaginacion, se fueron perfeccionando al igual que las leyes y
regulaciones salubres, hasta el punto de omitir el dolor y actuar
mediante la seduccion, para una economia (orden de la casa),
donde todos los elementos estuvieran dispuestos segun ciertas
estructuras o focos locales de regulacion.

Foucault relaciona un conjunto heterogéneo que abarca
los discursos, instituciones, estructuras arquitecténicas, deci-
siones regladas, leyes, medidas administrativas, afirmaciones

tantos revolucionarios?: el de una sociedad transparente, visible
y legible a la vez en cada una de sus partes; que no existan zonas
oscuras, zonas ordenadas por los privilegios del poder red o por
las prerrogativas de tal o tal cuerpo, o incluso por el desorden;
gue cada uno, desde el lugar que ocupa, pueda ver el conjunto de
la sociedad; que los corazones se comuniquen unos con otros, que
las miradas no encuentren ya obstaculos, gue la opinidn reine, la
de cada uno sobre cada uno” (Foucault, 1979, p. 17).
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cientificas, como elementos del dispositivo, y que la red, entre
estos elementos, configura el dispositivo. Su funcién es encau-
zar subjetividades en distintas épocas, respondiendo siempre
a una emergencia mediante el despliegue de una serie de
estrategias.

Evidentemente Foucault ve como sigue la aparicion de los
dispositivos: surge una urgencia y un dispositivo ya existente
se vuelve precario. Por esta razdn se produce la necesidad de
actuary las fuerzas sociales hegemadnicas que se enfrentan a
esa necesidad rednen los elementos que les es posible obtener
con el fin de atender esa urgencia —esto es, el habla, la gente,
los cuchillos, los cafiones, las instituciones, etcétera-, con el
fin de reparar la fuga. (Jager, 2003, p. 74)

El dispositivo tiene necesariamente una base discursiva,
de lo contrario ese dispositivo de control se vuelve obsoleto
ya que carece de significado. Solamente el sujeto inmerso
en instituciones es susceptible al dispositivo, como lo explica
Sigfried Jager (2003).

En Vigilar y castigar, Foucault identifica en la estructura
pandptica de Bentham un dispositivo, pero a la vez una maquina
de vigilancia que seria la actualizacién para la época de los
lugares de encierro para alienados y leprosos, como medidas
reglamentarias que garantizaran la salubridad, impidieran
las fugas de enfermedades y alienados o presos y también la
vigilancia sobre los cuerpos.

Dispositivo importante ya que automatiza y desindividua-
liza el poder. Este tiene su principio menos en una persona
gue en cierta distribucion concertada de los cuerpos, de las
superficies, de las luces, de las miradas (poco importa por
consiguiente quien ejerce el poder. Un individuo cualquiera,
tomado casi al azar, puede hacer funcionar la méaquina [...]
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cuanto mas numerosos son esos observadores anénimos y
pasajeros, mas aumenta para el detenido el peligro de ser
sorprendido y la conciencia inquieta de ser observado. [...]
De suerte que no es necesario recurrir a medios de fuerza
para obligar al condenado a la buena conducta, al loco a la
tranquilidad, al obrero al trabajo, al escolar a la aplicacidn...
(Foucault, 1976, p. 234)

El pandptico es una estructura propia de las sociedades
disciplinarias cuya arquitectura exige que un espectador ideal
pueda vigilarlo todo desde donde se encuentre, sin ser visto, y
tenga a disposicion tecnologias que faciliten la visibilidad y la
comunicacion con los demas vigias.

Dada la transicion de las sociedades de la disciplina a
las sociedades del control, propuesta por Deleuze (1996),% las
tecnologias que hacen operativo el pandptico se han actuali-
zado, de ahf que se pueda hablar ahora de un pandptico digital,
que prescinde casi en su totalidad de aquel espectador ideal,

2 “Las sociedades de control estan sustituyendo a las disci-
plinarias. ‘Control’ es el nombre propuesto por Burroughs (autor
de El almuerzo desnudo) para designar al nuevo monstruo que
Foucault reconocié como nuestro futuro inmediato. También, Paul
Virilio ha analizado continuamente las formas ultrarrdpidas que
adopta el control ‘al aire libre' y que reemplazan a las antiguas
disciplinas que actuaban en el periodo de los sistemas cerrados.
Los diferentes internados o centros de encierro por los que va
pasando el individuo son variables independientes: se sobreen-
tiende en cada ocasion un comienzo desde cero y, aunque existe
un lenguaje comun a todos los centros de encierro, es un lenguaje
analdgico. En cambio, los diferentes ‘controlatorios’ son variantes
inseparables que constituyen un sistema de geometria variable
cuyo lenguaje es numeérico. [...] En las sociedades de control, lo
esencial ya no es una marca ni un ndmero, sino una cifra: la cifra
es una contrasefa” (Deleuze, 1996, pp. 278-279).
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funciona en tiempo real y cuya cobertura es global, ya que el
sujeto se vuelve vigilante de su conducta y de la de los otros.

La sociedad actual del control muestra una especial es-
tructura pandptica. En contraposicion a los moradores aisla-
dos en el pandptico de Bentham, los moradores se conectan
y se comunican intensamente entre si. Lo que garantiza la
transparencia no es la soledad mediante el aislamiento sino la
hipercomunicacion. La peculiaridad del pandptico digital esta
sobre todo en que sus moradores mismos colaboran de manera
activa en su construccion y en su conservacion en cuanto se
exhiben ellos mismos en el mercado pandptico. [...] La socie-
dad del control se consuma alli donde su sujeto se desnuda
no por coaccidn externa sino por la necesidad engendrada en
si mismo, es decir, alli donde el miedo de tener que renunciar
a su esfera privada e intima cede a la necesidad de exhibirse.
(Han, 2013, pp. 60-65)

Aun asi, Han (2010) asegura en La sociedad del cansancio
gue en el siglo XXI no vivimos en una sociedad disciplinaria sino
en una sociedad de rendimiento: “Tampoco sus habitantes se
laman ya ‘sujetos de obediencia’, sino ‘sujetos de rendimiento’.
Estos sujetos son emprendedores de si” (p. 76). Ahora aquellos
muros que marcaban lo normal en las sociedades disciplina-
rias se han vuelto transparentes y digitales, complejizando las
relaciones de la microfisica del poder.

Byung-Chul Han (2010) asegura que el término de so-
ciedad del control introducido por Deleuze resulta ineficiente
para el andlisis de los fendmenos actuales, debido a que adn
es portador de una carga negativa, es decir, se basa en el
imperativo no puede. En cambio, propone que a la sociedad
de la disciplina le ha seguido una sociedad del rendimiento
no sobreponiéndose a ella, sino como un segundo estado de
control: el control sobre si'y sobre el deseo, impulsado por el
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imperativo del discurso de las instituciones del rendimiento y
del espectaculo: acumule, sume, avance y sobresalga.®

La sociedad de rendimiento se caracteriza por el verbo
madal positivo, poder. Su plural afirmativo y colectivo Yes, we
can, expresa precisamente su caracter de positividad. Los pro-
yectos, las iniciativas y la motivacién reemplazan la prohibicidn,
el mandato y la ley. A la sociedad disciplinaria todavia la rige
el no. Su negatividad genera locos y criminales. La sociedad de
rendimiento, por el contrario, produce depresivos y fracasados.
[...] El sujeto de rendimiento es mas répido y més productivo
gue el de obediencia. (Han, 2012, p. 35)

El sujeto acepta el discurso de las instituciones discipli-
narias (colegio, universidad) lo que lo vuelve ddcil y receptivo,
ya que su establecimiento en la sociedad lo modela desde
temprana edad. Las actuales instituciones del espectaculo
(industrias de cine, musica y televisién) proponen un discurso
en extremo coercitivo, tornandose la vida un reality show, que
mantiene en vilo el suefio de alcanzar el éxito. Lo demas son
instituciones del rendimiento, (empresas, factorias, industrias
tecnologicas, gimnasios, clinicas, farmacéuticas, universidades)
que establecen el discurso dominante y mantienen su estabi-
lidad mediante la captacién de la fuerza de trabajo, la presién

3 A partir de cierto punto de productividad, la técnica disci-
plinaria, es decir, el esquema negativo de la prohibicién alcanza
de pronto su limite. Con el fin de aumentar la productividad se
sustituye el paradigma disciplinario por el de rendimiento, por el
esguema positivo del poder hacer (kénnen), pues a partir de un
nivel determinado de produccidn, la negatividad de la prohibicion
tiene un efecto bloqueante e impide un crecimiento ulterior. La
positividad del poder es mucho mas eficiente que la negatividad
del deber.
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de los gremios empresariales a los gobiernos, la politica, la
explotacion de los recursos naturales y el apoyo de las demas
instituciones disciplinarias y espectaculares. Dicho aparato
institucional convierte al sujeto en lo que Han establece como
el Prometeo cansado.

Byung-Chul Han pasa por alto la coaccion ejercida por
el dispositivo y su discurso institucional cuando asegura que
enfermedades como la depresién se dan cuando el sujeto se
explota a si mismo, voluntariamente, sin coaccién externa. De
hecho, el sujeto que se siente fracasado esta inmerso dentro
de unas instituciones que le aseguran que todo lo puede hacer;
este es undiscurso de cierto sentimiento de libertad aparente,
violento, lo cual lo hace sumamente efectivo y que pone los
medios para esa autocoaccion del rendimiento de la que habla
el surcoreano.

El dispositivo digital surge como respuesta a una urgen-
cia esencial que se da con la Internet y las tecnologias de la
visibilidad, y es la de la revolucion digital. Fendmenos como la
Primavera Arabe constituyen una fuga hasta entonces inconce-
bible por el orden imperante, y es la de la movilizacién politica
virtual, que se da en redes. La politizacion digital es también un
fendmeno positivo de coercidn. En el anonimato la gente se siente
responsable del destino de su pais y de las demas naciones, pero
ello lo limita a participar de las protestas o manifestaciones en
sus redes, guedando vacias las calles. El sistema, asi planteado,
anula la sociedad civil, y esa serfa la posible respuesta a esa
eventual fuga gue significo la creacion abrupta de la web 2.0.

El dispositivo digital, cuya tecnologia mas violenta es la
red social, hace eco de la positividad. Su discurso pondera la
imagen y cuantifica los resultados, es alli donde se demarca el
muro invisible de lo normal y lo anormal, que tiende a igualar
opiniones, resumir sentimientos, anular reflexiones, omitir
disensiones, imposibilitar la tristeza; ya que ello interfiere con
el flujo del capital, asi representado.
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La maquina o dispositivo digital se vuelve maquinaria del
poder. Su uso cotidiano genera una confusion entre la vida pu-
blica y la privada, convirtiéndose en el problema principal que
afrontan los personajes de la serie Black Mirror.

Método

Para generar un esquema o estructura que orientara el estudio
de este dispositivo de vigilancia en el mundo de la distopia,
necesariamente en términos de poder y de reglamentacidn, se
elabord una matriz con categorias que permitieron desvelar o
interpretar esos saberes, analizando los significados sintoma-
ticos a la luz de la teoria de la interpretacion critica de David
Bordwell (1995), con el reflejo de la estructura del dispositivo
de vigilancia que funciona segun la triada: sujeto-discurso-
institucion (Jager 2005).

El texto filmico, siguiendo a Emile Benveniste, se vuelve
discurso, por lo que existe en el guion unas marcas enunciati-
vas de los personajes y la narrativa visual. De alli se extrajeron
algunos significados sintomaticos que sirvieron para enmarcar
al sujeto de la distopia dentro del triangulo del dispositivo.

El sujeto cansado posee unas caracteristicas especiales:
su cuerpo ddcil sirve Unicamente como fuerza de trabajo, y
lo gque aun importa de este, son sus datos y su energia de
consumo. El es el producto del discurso y las précticas de las
instituciones de rendimiento y disciplinarias. Por eso, es preciso
el andlisis de dichas instituciones, de los discursos o saberes
gue despliegan, y de los discursos que replican los sujetos —lo
cual es patente en la serie—, para luego tratar de acercarse a
un analisis de dicho dispositivo de vigilancia y control. Esto, por
supuesto, en el mundo de la distopia que, por su naturaleza ya
acordada, parece la exageracion del mundo del afuera.

Asi, como se ve en la Imagen No. 1, el dispositivo es se-
mejante y esto se debe a la doble condicién psicoldgica de la
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Imagen No. 1. Triada del dispositivo en la distopia

Mundo de
la distopia

Sujeto (alienado, <
cansado, subjetivado)-

/\

< /T
ooy Rl £ S Discurso
distribuciones del poder

Poder-saber < - =
(mecanismos del poder, Instituciones
maquinas)

7~ Sujeto

(Distribuciones del saber)

Mundo del afuera

Fuente: Elaboracion propia.

distopia: ser ficcidn, pero a la vez, revelar los miedos y proble-
mas de la sociedad del mundo del afuera de la distopia. Como
se puede ver, existe hoy, al menos, una economia de todos los
aspectos sociales: la sexualidad, la politica, la vigilancia. Por
estarazén se analizaron tres episodios de la serie Black Mirror:
“The entire history of you", “Fifteen Million Merits" y “Nosedive”,
ya que en sus estructuras narrativas se veia una posibilidad
para mostrar la triangulacion del dispositivo.

El dispositivo en Black Mirror

En la escenainicial de “The entire history of you", episodio tres
de la primera temporada, Liam Foxwell es evaluado por tres
auditores en una firma de abogados para optar a una plaza
vacante en litigaciones en demandas de paternidad y licitacion
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retrospectiva por casos de crianza (es decir, casos en los que
los hijos, pasada la infancia, demandan a sus padres por falta
de atencién durante esa etapa de la vida).

En agosto de 2016, el Gabierno aleman avanzo una pro-
posicidn de ley que podria obligar a las madres a revelar el
nombre del padre bioldgico de sus hijos bajo juramento, para
ofrecer garantias legales a aquellos padres que demandan
compensacion por falsa paternidad, dejando a criterio de los
tribunales si hay razones de peso para mantener en secreto la
identidad del progenitor, [...] una de cada veinte personas cree
descender de un padre que no es bioldgicamente su progenitor
y, a nivel mundial, un 5 % de las atribuciones de paternidad
son falsas. (Garin, 2017, p. 121)

El capitulo, dirigido por Bryan Welsh y escrito por Jesse
Armstrong, plantea esta situacidn inicial de forma genial ya
gue la tragedia concluye con laincertidumbre de la paternidad
de Liam.

El sujeto, representado en Liam Foxwell (personaje cen-
tral), ha aceptado la vigilancia, que se ha estandarizado en los
procesos de seleccion de personal y RRHH; inclusive, el afan
por crecer dentro de la firma de abogados lo ha impulsado a
sugerirles hacer la revisién de su maquina-dispositivo granular
de inmediato.

El hecho de que se presente el dispositivo-maquina en un
taxi, nos dice que estd estandarizado y su uso se ha normalizado
en la sociedad. Su discurso es el siguiente:

Grano (voz de mujer, apacible):

Vive, respira, huele. Memoria de espectro completo. Puede
obtener una mejora en Grano de Sauce por un precio menor
a una taza de café diaria, y tres décadas de almacenamiento
gratuito. Procedimiento de instalacion incrustado con aneste-



sia local y estara listo enseguida, jpor que la memoria es para
vivirl. (Episodio “The entire history of you", 2011)

En ese sentido, la escena es una: “[...] demostracion de
lo que Jean Gattégno llamaba el anclaje cientifico de la cien-
cia ficcion, es decir, la capacidad de fijar el sentido del relato
en un dispositivo tecnoldgico sea una maquina de guerra al
modo de H. G. Wells o un implante estilo Philip K. Dick” (Garin,
2017, p. 116). EL Grano de Sauce es un injerto intraocular que
almacena todo lo que ven y oyen los personajes en un chip de
memoria; la mirada cumple aqui una funcion fiscalizadora. El
grano permite actualizaciones inmediatas y la visidn se vuelve
periférica, de modo que puede apreciarse cualquier detalle en
una revisién, pues permite acercamientos (zoom), lectura de
labios, reconstruccion de expresiones faciales, entre otros usos.
El grano, podria decirse, es un mecanismo de las instituciones
del rendimiento, entendiendo que esta vigilancia espontéanea
sobre si'y sobre los otros es la forma mas afinada del control.

Una escena posterior muestra como el dispositivo de
control de seguridad en el aeropuerto, llamado Grain Flight
Security System, rastrea los detalles de la vida del usuario: (ID)
Nombre, ocupacion, peso, color de 0jos, si es usuario del grano
y si este esta activado, historia familiar, historia de nacimiento,
historial de vuelos, archivos de memoria guardados, entre otros.
En esta escena Liam pasa al control policial en el aeropuerto,
el cual, mediante un software muy avanzado, revisa el Grano
para comprobar si el sujeto ha cometido algun crimen. La re-
vision es en tiempo real. Esta es la sofisticacién del pandptico.

La actual tendencia al almacenamiento a cada instante
de los recuerdos de experiencias triviales y la publicidad que
hacemos de ellas, incitan a almacenar mas data en redes so-
ciales como Facebook e Instagram, por su légica cuantitativa
del “me gusta”, y el efecto egdtico que genera. Lo que algu-
nos se preguntan es: ;quién ve todo ello? ;Quiénes analizan
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todos esos datos? EL 10 de abril de 2018, Mark Zuckerberg,
fundador de Facebook, comparecié ante el Congreso de los
Estados Unidos por el escandalo de Cambridge Analytica, “el
uso indebido de datos de 87 millones de usuarios de Facebook
por parte de Cambridge Analytica durante la campanfa de las
presidenciales de 2016 en EE.UU." segun reporté el diario BBC
el 10 de abril de 2018.

El uso del dispositivo digital es global, su estructura vigi-
lante quiere saber la ubicacion geoespacial de sus usuarios en
todo momento, tiene acceso a datos, fotos, audios y videos. El
usuario mismo publicita su vida cotidiana por el efecto placebo
de la ldgica cuantificable del dispositivo, el “me gusta” (ahora
también, me encanta, me divierte, me enoja, etc.) seduce a
los usuarios por una cuestion muy humana, el querer agradar,
sobresalir, causar admiracion o envidia.

Por otro lado, en este episodio, el sexo se vuelve operativo.
En una de las escenas, mientras Liam y Fi (su esposa) hacen
el amor, miran recuerdos de escenas apasionadas a través del
Grano Sauce. “El discurso de la maquina es seductor. Juega
con los dos grandes motores emocionales de la sociedad con-
temporanea: Eros y civilizacion, materializados en los ideales
de vida: ‘el proyecto de pareja y el proyecto de vida™ (Garin
2016, p. 117).

En su Agonia del eros (2012), Han expone que no hay ya
una experiencia erdtica del otro, debido a que el sexo se vuelve
objeto de consumo al igual que la imagen del cuerpo que se
ha proyectado. Al estar la experiencia erdtica condicionada por
una idealizacién de los cuerpos, la Unica experiencia posible,
para Han, seria pornogréfica, en sentido extramoral: “EL Eros
se dirige al otro en sentido enfatico, que no puede alcanzarse
bajo el régimen del yo. Por eso, en el inferno de lo igual, al que
la sociedad actual se asemeja cada vez mas, no hay ninguna
experiencia erética” (Han, 2012, p. 5). Aqui el Eros va dirigido
hacia el dispositivo. El sexo se vuelve objeto de consumo.
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En otra escena, Fi mira los recuerdos de su bebé, lo que

nos dice que el Grano se ha vuelto generacional y se implanta
desde el nacimiento. El dispositivo actia con una linea de
tiempo encriptada de forma circulary, al parecer, los usuarios
dependen de este para recordar trivialidades, lo que vuelve su
uso algo necesario, dependiendo de él para recordarlo todo.

Por su parte, Liam es la representacion del actual sujeto

narcisista del rendimiento, cuya propia imagen esté en funcién
del éxito, su frustracién laboral lo conduce a sospechar de si
y de su alter ego, Fi. Alli inicia su desastre, en la decepcion de
si mismo, que culmina con el efecto purificador de despojarse
del Grano.

Al inscribir las sombras de la distopia en sus mismaos dis-
positivos haciéndonos ver los problemas en primera persona,
‘The entire history of you' entronca con una forma de narrar
que Brian McHale definié como la dominante ontoldgica de la
ciencia ficcién (1987, p. 59), basada en el cémo de lo narrado
(¢cémo opera este mundo?). Frente a la cual estaria el do-
minante epistemoldgico mas propio del relato detectivesco
tradicionalmente centrado en el qué. Aunque es obvio que
toda historia combina qué y cdmo en grados diversos, resulta
util aplicar la clasificacién de McHale al episodio porque, a
diferencia de otros capitulos de Black Mirror, muestra un
fascinante desdén por las consecuencias de la historia: no se
deja claro ni cémo ni cuando rompe la pareja, y el destino del
protagonista queda abierto. (Garin, 2017, p. 120)

Este capitulo, al igual gue “White Christmas”, gira en tor-

no a la confesion de una infidencia que se da a través de los
dispositivos-magquinas. El Grano se vuelve esa extension del
confesionario y cumple su funcidn vigilante.
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[...] la confesidn se convirtid en Occidente, en una de las
técnicas mas altamente valoradas para producir lo verdadero.
Desde entonces, hemos llegado a ser una sociedad singular-
mente confesante. La confesion, difundid hasta muy lejos sus
efectos: en la justicia, en la medicina, en la pedagogia, en las
relaciones familiares, en las relaciones amorosas, en el orden
de lo mas cotidiano, en los ritos mas solemnes; se confiesan
los crimenes, los pecados, los pensamientos y deseos. (Fou-
cault, 2011, p. 57)

Este confesionario planteado en Black Mirror exige al in-
dividuo una constante vigilancia sobre si, sobre cada acto que
realiza; una postura corporal, un gesto, un ademan; juzgando-
se cada vez que vuelve sobre su mirada un recuerdo que ha
guedado grabado en alguna extensién virtual de la memoria.

Otro episodio, “Fifteen Million Merits", dirigido por Euros
Lyn, muestra el funcionamiento y las estructuras del disposi-
tivo de control de las instituciones del entretenimiento. Esta
disposicién ordenada de cubiculos, automatizada, regula cada
accion de los individuos, alli, no se sabe quién maneja o quiénes
estan detrds de aquellas habitaciones transparentes, es decir,
no se sabe ni se necesita saber, quién vigila.

El discurso del dispositivo de entretenimiento es positivo.
Expone unos ejemplares que han alcanzado el éxito por sus
talentos y lograron ganar en el reality show 15 Millones de
Méritos. Luego asegura que cualquiera puede estar alli. Esto
genera, segun Han, un ideal de vida en el que aquellos que no
triunfen, la gran mayoria, se les llamaran fracasados. Esto hace
gue aquellos coaccionados y alienados dentro del discurso del
dispositivo, alimenten el sistema con su energia corporal y su
energia de consumo. El control actda aqui, sobre la explotacién
del cuerpo.

El discurso de planes de lujo, articulos de calidad, ser
mejor por tener los mejores productos, juega aqui un papel
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de adoctrinamiento medidtico, que exige a los usuarios un
Optimo rendimiento y coordinacién. Ello bajo la recompensa
de convertirse en un Personaje de Primera.

Estaes la gestion del deseo y su alienacién como mecanis-
mos de control social. [...] desde esta perspectiva, las personas
0 instituciones capaces de delimitar cuél es el horizonte de
la felicidad posible determinan también el objeto de nuestro
deseo. Si ademas nos muestran unos medios para conseguir
dicho objeto que, aunque sean esforzados, estén a nuestro
alcance, pueden conseguir manipular eficazmente nuestras
vidas decidiendo la finalidad de las acciones que acometemos
y, por lo tanto, la forma en la que construiremaos nuestro ser.
(Cambronero, 2017, p. 76)

Se inserta el discurso de los aceptados y el de los ex-
cluidos, de los que hablan y los que callan. Por ejemplo, el
personaje obeso es excluido por el discurso del autocuidado y
las dietas alimenticias, que encarnado en lo fitness, aborrece
la obesidad, como un imperativo del utilitario y mercantil, e im-
pulsado por las instituciones del espectaculo y del rendimiento.
Al no ser aceptado dentro del control de peso, es relegado a
tareas de limpieza, generando la burla del otro participante
alienado. El excluido es, ademas, el enemigo. Por ejemplo, en
el videojuego, que en ciertas horas del dia los sujetos deben
jugar, los objetivos son avatares de servicios generales, quienes
como zombis, agreden al jugador ndmero uno. La estructura
pandptica actla en todas las instancias sobre la mirada, sobre
la energia corporal y sobre el sistema nervioso central. Algu-
nos tedricos llaman su aplicacidn sobre ese Ultimo como el
panoptico comestible, una forma de control y vigilancia sobre
las funciones corporales.

La era de las vitaminas, de las pildoras y menjurjes para
adelgazar, la comida saludable y baja en calorias, los produc-
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tos sin gluten; las pildoras abortivas, y los estimulantes; los
antidepresivos, anticonceptivos, vomitivas y enemas; la era del
trans: transmedia, transdisciplina, transexualidad; viene con un
despliegue de tecnologias y mecanismos que pueden ser cla-
sificados en el orden de los productos que histerizan o regulan
las funciones corporales y sociales. Dichos mecanismos son
impulsados por las instituciones del rendimiento para el esta-
blecimiento, mediante el discurso del éxito y de la superacion
personal, de un sujeto productivo. Una farmacopea normaliza-
dora que dice que el control siempre actla sobre los cuerpos.

Por otro lado, la digitalizacion del sujeto le quita todo nivel
psicoldgico de consciencia, volviéndolo como mero objeto de
consumo, un avatar. Ese alter ego digital también es objeto de
consumo. El sujeto de consumo es insaciable, por eso el dispo-
sitivo se actualiza constantemente, para mantener su discurso
de éxito usando medios disciplinarios que son soportables.

La disidencia o rebelién pasa a ser parte del sistema
como otra actualizacién del dispositivo cuando este se muestra
como alternativa, como una salida, ante una eventual fuga. Es
por eso que, en “Fifteen Million Merits" los presentadores del
reality show reinventan rapidamente su discurso de odio en el
momento en el que Bing, el protagonista, se salta los niveles de
control al decidir no beberse el jugo de Sumisién y amenaza con
quitarse la vida. Ello es a lo que Zizek llama violencia simbdli-
ca. Ese gustar a otros, ese espejo que coacciona, conlleva a la
explotacion de la propia imagen. El resultado de esta violencia
contra la estética del sujeto es la erradicacion de su autonomia,
guedando subjetivado:

Han lleva esta idea de la violencia de Zizek no solo al proble-
ma de la alteridad o la violencia repetida hacia algunos expul-
sados del sistema sino a todos los individuos que preocupados
por encajar en el sistema se someten a la violencia fisica contra
si, 0 contra otros. Y la presién ejercida por esta violencia del
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sistema como otra manifestacion del poder produce también
violencia psicoldgica, el cansancio o burnout por rendir para
el sistema. (Roncallo-Dow y Mazorra-Correa, 2017, p. 140)

Roncallo-Dow y Mazorra-Correa (2017) establecen una
relacion entre el “are you talkin® to me?", de Taxi Driver y el
“What the fuck are you looking at" del episodio “Nosedive" de
Black Mirror.

En el andlisis de Slajov Zizek de Taxi driver (1976), Travis
genera una agresion suicida surgida de la presion de un sistema
gue impone a los individuos una violencia social-simbdlica. En
una de las escenas, Travis se dirige a su propia imagen en el
espejo con la famosa expresidn ‘are you talkin® to me?' con
su arma apuntando al espejo, lo que Zizek llama un ejemplo
perfecto de la interpretacion lacaniana del estadio del espejo,
y en la que la agresividad de Travis esta dirigida no al otro que
gjerce la presion sino a si mismo. (p. 140)

El “What the fuck are you looking at" presente en “No-
sedive” establece un cambio semantico en la concepcion de
violencia simbdlica que se ejerce sobre el individuo de las
sociedades actuales, en las que la imagen es un imperativo.
Esta presién estd dada por la mirada sobre los otros. Es por
ello que en Black Mirror todas las maquinas de control actian
sobre las percepciones visuales.

En este episodio, el asunto se vuelve patoldgico porgue el
individuo esta obsesionado con lo que su imagen representa
para otros. Todo este fendmeno aqui expuesto ha resignificado
en nuestra sociedad la concepcidn de poder, tornandose la
microfisica del poder sobre cada lugar del cuerpo de los su-
jetos. “La extension del si mismo en el otro como parte de un
mecanismo comunicativo o de un ejercicio de violencia; el poder
seria entonces un ejercicio de comunicacion” (Han, 2016, p. 99).
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Han hace alusién a la negativa de Facebook por poner un
botén de “no me gusta” ya que eso interrumpe el flujo de la
comunicacién y la informacién; nadie quiere no gustar, todos
buscan la aceptacion social. EL poder en la era de las redes
sociales no depende de un ejercicio disciplinar, como en las
sociedades de la disciplina foucaultianas, sino de un proceso
de interaccién de lo publicado en la red y un ejercicio de in-
fluenciar en otro a través de la imagen. Inclusive surge una
nueva categoria de sujeto: el influenciador, que es una especie
de prosumidor con un séquito de seguidores.

Por su parte, Richard Sennet en El declive del hombre
publico (2011) asegura que el yo de cada persona se ha trans-
formado en su carga principal, conocerse a si mismo constituye
un fin, en lugar de ser un medio para conocer el mundo. Al ser la
personalidad la medida de todas las cosas, toda intimidad que-
da falseada.” Toda espontaneidad es, por lo tanto, una ficcion.
Hemos abandonado nuestras relaciones sociales y nuestras
instituciones a una escala de valores como la confiabilidad, la
autenticidad, la honestidad, en funcidn del tipo de persona que
se es o el rostro que se tenga, pidiendo transparencia en todos
los procesos y relaciones sociales, haciendo de estas simples
operaciones.®

4 “Irénicamente, esta concepcidn psicoldgica también inhibe el de-
sarrollo de las fuerzas de la personalidad basica, tales como el respeto
hacia la intimidad de los demds, o la comprension de que, ya que cada
yo es en alguna medida una vitrina de horrores, las relaciones civilizadas
entre los seres humanos solo pueden prosperar en tanto permanezcan
encerrados aquellos desagradables secretos de deseo, codicia, envidia,
etc” (Sennett, 2011, p. 17).

5 “Las acciones se tornan transparentes cuando se hacen operacio-
nales, cuando se someten a los procesos de célculo, direccién y control”
(Han, 2014, pp.11-12).
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Precisamente porque estamos tan autoabsorbidos —si-
guiendo a Sennett- “[...] se nos hace extremadamente dificil
[legar a un principio privado u ofrecer cualquier valoracion clara
a nosotros mismos o a los demads acerca de la naturaleza de
nuestras personalidades” (2011, p.17). Al depender nuestras
pasiones y compromisos de las percepciones sentimentales de
los demas, se ha formado una confusién entre la vida publica
y la vida privada.®

Conclusiones

La distopfa que nace en el siglo XX se formula como rechazo a
la utopia y como denuncia social. Black Mirror representa la es-
tructura de la distopia del siglo XXl cuya principal caracteristica
es el miedo a la invisibilidad, a la no aparicion en pantalla o al
pasar desapercibido; alli se representa una sociedad indeseada
pero soportable, inclusive, aguellos individuos que la habitan
la han aceptado e interiorizado, viven alli un eterno presente,
gue resulta molesto para los espectadores.

H.G Wells escribid EL hombre invisible (1897) y con ello fijé
el mito de la invisibilidad humana y nos hizo conscientes de
un nuevo miedo: el de no ser vistos (algo profético leido desde
la era de Facebook) [...] en la obra de Wells, no ser mirado
por otros, no solo hace emerger lo peor del hombre invisible,

6 El mundo de los sentimientos privados pierde todo limite, ya no
se encuentra constrefiido por un mundo publico en el cual las personas
hacen de si mismas una alternativa y una inversién compensada. Por lo
tanto, el desgaste de una vida publica poderosa deforma las relaciones
intimas que se apoderan del interés sincero de las personas (Sennett,
1977, p.19).
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sino que también, desencadena sobre él, la furia de todos los
demas. (Martinez-Lucena, 2017, p. 69)

Las sociedades de la transparencia presentan una especial
estructura pandptica. En Black Mirror, la metafora de la transpa-
rencia opera a través del dispositivo que es esa red que se esta-
blece entre instituciones, sujetos y discursos. En la serie, la triada
del dispositivo opera segun la estructura del Prometeo cansado,
la institucién-maquina y el discurso seductor. Las instituciones
de la triada en la serie son de rendimiento y de espectaculo. Los
discursos que captan subjetividades y les dan funcionamiento y
validez a dichas instituciones son altamente coercitivos.

La sociedad del rendimiento tiene como discurso efectivo
el éxito, el triangulo de esta sociedad incluye al dispositivo
tecnoldgico-magquina, al discurso institucional de éxito y al
sujeto alienado o cansado por la autocoaccion de si. Este le da
sentido al discurso institucional y replica su mensaje a través
de sus dispositivos tecnoldgicos, alimentando a todo el sistema
con su energia corporal.

El pandptico digital, actla sobre los sujetos a través de
dispositivos socializadores de uso cotidiano. Este rastrea la
ubicacion de los individuos, sus datos personales e intimos;
esa es la funcidn social de vigilancia que cumplen hoy los dis-
positivos tecnoldgicos. Las redes sociales replican el discurso
de la sociedad del rendimiento. El sujeto, luego de pasar por
unas instituciones disciplinares (hospital, guarderia, colegio,
universidad), llega modelado a otras instituciones productivas
y se vuelve parte del mercado de consumo al buscar un bien-
estar individual.

Los tres episodios, seleccionados para este analisis, pre-
sentan como detonantes del drama el cansancio de los sujetos
gue habitan un ecosistema mediatico, tecnoldgico y publicitario;
el burnout es representado como uno de los problemas del
siglo XXl como un escenario distdpico y por ende, indeseable.
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FanWorks: productos
transmedia que dan
continuidad a la saga
y franquicia

de Harry Potter

Manuela Ospina Correa’

"Acaban de informarme que voy a hablar sobre mis cuentos.
Ustedes quizds los conozcan mejor que yo, ya que yo los he
escritouna vez y he tratado de olvidarlos, para no desanimarme
he pasado a otros; en cambio tal vez alguno de ustedes haya
leido algtin cuento mio, digamos, un par de veces, cosa que no
me ha ocurrido a mi”

Jorge Luis Borges. Acerca de mis cuentos

Resumen

El articulo analiza las implicaciones transmediales que se generan desde
los fanaticos con relacion a la franquicia. Tomando como base los pro-
ductos FanWork realizados por fans de la saga de Harry Potter, se realizd

" Estudiante de pregrado Comunicacién Social y Periodismo de la Uni-
versidad Pontificia Bolivariana-Sede Medellin.
Asesor: Harold Salinas Arboleda.
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un estudio de caso sobre tres elementos: FanFiction, el IQA World Cup 'y
el juego de rol (Habbo) vs. la aplicacidon Harry Potter: Hogwarts Mystery;
gue expanden el universo narrativo (todo el mundo ficticio y los actores
de una historia particular). Esto con el fin de generar un anélisis desde las
nociones de cultura participativa e inteligencia colectiva para proponer
una categorizacién del fanatico, sus habilidades y producciones; dando
un acercamiento conceptual sobre el trabajo del fan como herramienta
funcional y participativa para el desarrollo de una franquicia.

Palabras clave: Comunicacion transmedia, Narrativa transmedia, Cultura
de convergencia, Inteligencia colectiva, Fan, FanWork.

Introduccion

La narrativa transmedia y la cultura de convergencia se han
convertido en términos que permiten definir las nuevas rutas
de produccion, creacién y consumo en el mercado del entrete-
nimiento mediatico. Especialmente, el primer concepto llama
la atencién en el sentido comunicacional pues se enfoca en
la forma narrativa que se expande en diferentes sistemas de
significacién y medios (Scolari, 2013).

El segundo concepto, trabajado por Henry Jenkins (2006),
responde al ambito social, donde se puede afirmar que nadie
puede saberlo todo, que lo que cada uno sabe Lo aporta en un
medio masivo. Con estas bases, se indagd sobre la congruencia
de estos términos en un producto transmedia que permitiera
generar todos estos cddigos de expansién narrativa, pero al
mismo tiempo, que generara espacios propicios para una par-
ticipacién mas abierta del publico. De tal manera, la exitosa
franquicia de Harry Potter servira como modelo para definir
y analizar las problematicas que el mismo medio presenta.

De las posibles lineas y tematicas de investigacion que
pueden surgir de Lo anterior, este estudio se ubica en el andlisis
de las expansiones nacidas de esa cultura de convergencia,
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denominadas aqui como FanWorks,! las cuales constituyen el
grupo de productos (digitales o fisicos) que se realizan desde
la comunidad de los fanaticos, en este caso, de Harry Potter;
y como estas, a pesar de no ser reconocidas por la franquicia
como productos legitimos de la marca, permiten fortalecer y
dar mas vigencia a la misma.

Para esto se realiz6 un estudio de caso colectivo de tres
productos FanWork que contaran con elementos destacables
para el andlisis, especificamente que tuvieran pertinencia con
la narracion, que fomentara la inteligencia y la participacion
colectiva, y contaran con un grado reconocimiento por parte
del fandom:?

*  FanFiction: Los 7 Extrafos Libros del Futuro y una Hija
de Muggles y un Licdntropo Enamorados. Un blog crea-
do en 2014 por la usuaria Merodeadora Black, donde se
reescriben los libros de Harry Potter capitulo por capitulo.

+  Convencidn: IQA WC - International Quidditch Associa-
tion World Cup. Un mundial de Quidditch que se disputa
cada dos afios, y en el que participan hasta 26 equipos de
todo el mundo (primera edicién en 2008).

*  RPG: Mundo Habbo vs. Harry Potter: Hogwarts Mystery.
Una comparacién entre un mundo virtual de Hogwarts

1 Guerrero Pico los define como: “Bajo la denominacién de contenidos
transmedidticos generados por los usuarios (CTGU) en ficcién, agrupa
algunas de las modalidades creativas mas extendidas, como pueden
ser el fan fiction (textos escritos), el fanvid (textos audiovisuales) o el
fanart (textos graficos), y algunas otras de caracter mas divulgativo,
como los recaps (resimenes escritos, audiovisuales y graficos), los wikis
(enciclopedias virtuales sobre el mundo narrativo y sus personajes) y los
subtitulos en diferentes idiomas” (2015, 727).

2 Fandom es una palabra que procede de la contraccion de la ex-
presion inglesa Fan Kingdom (Reino Fan), que se refiere al conjunto de
aficionados de algun pasatiempo, persona o fendmeno en particular.



140 ) Comunicacién: relatos, interpretaciones y opinién

creado por usuarios en la plataforma Habbo (2015), en
contraste con la nueva aplicacién para dispositivos moviles
creada por la franquicia (2018).

Ahora bien, en palabras de Jenkins (2006):

La narracidn transmediatica es el arte de crear mundos.
Para experimentar plenamente cualquier mundo de ficcidn,
los consumidores deben asumir el papel de cazadores y re-
colectores, persiguiendo fragmentos de la historia a través de
los canales mediaticos, intercambiando impresiones con los
demads mediante grupos de discusion virtual, y colaborando
para garantizar que todo aquel que invierta tiempo y esfuerzo
logre una experiencia de entretenimiento mas rica (p. 31).

Pero las franquicias no han sido tan amigables con esta
concepcidn de creacion y expansion, y han buscado acabar
con altas comunidades de fanaticos y productos aludiendo a
la defensa de los derechos de autor y la imagen de la marca.
Pareciese casi como si las franquicias, en algunos casos, op-
taran por la convergencia 1.0 y 2.0, dejando a la 3.0° de lado.
Esta dltima se caracteriza por:

La elasticidad (capacidad de expansién de contenidos),
permeabilidad (capacidad para renovar en forma dinamica los
contenidos con accesos directos a otras fuentes), predictibilidad
(las rutas de navegacién se programan), multimodalidad (con
oferta de varios canales para eleccion), interactividad (capaci-
dad para crear intercambios), automaticidad (el motor media-

3 Igarza (citado en Bonilla, Catafio, Rincén y Zuluaga, 2012, p. 103)
distingue tres etapas de convergencia: la 1.0, donde la convergencia es
internet; la 2.0, en la cual internet se convierte en el meta medio, y la 3.0,
con los nuevos medios sociales y la cuarta pantalla, la de los celulares.
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tico resuelve las interacciones entre usuarios), accesibilidad
(capacidad de hacer que el contenido sea accesible al margen
de las discapacidades que pueda tener el usuario). (lgarza citado
en Bonilla, Catafio, Rincdn y Zuluaga, 2012, p. 103)

Especialmente, estos ultimos tres términos englobarian
las problematicas a tratar en el presente capitulo, con el fin
de demostrar la pertinencia del fanatico como algo mas que
solo un usuario gue consume un producto especifico. En las
siguientes paginas se desarrollara este planteamiento de la
mano de autores como Jenkins y Scolari, referentes principa-
les sobre comunicacién y narrativa transmedia y la cultura de
convergencia. Por otra parte, de la mano de la investigacion de
Guerrero Pico (2015) se trabajan las nociones de FanWorky de
los medios, con el fin de esclarecer cémo estos productos son
el nuevo motor de los mercados de entretenimiento mediatico.

La cultura de ser un fan

La cultura popular sufre cambios en cuanto a la forma de
actuar debido al trato que se les da desde las grandes in-
dustrias del entretenimiento. A inicios del siglo XX, cuando el
boom mediatico del cine y la televisién aparece, las grandes
productoras y medios de comunicacion asumieron el cargo de
creadores y autores de contenido para lo que denominaron
como la cultura de masas. Este tipo de publico era funcional
para estas organizaciones pues su trabajo como espectador
era el de consumir el producto y no hacer nada extra; no hablar
de sus pensamientos o sus posibles ideas sobre lo visto; sentir
verglienza de compartir sus conocimientas, si tenian alguno,
ante la sociedad, pues esto no era bien visto.
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Audiencia: Estadistica. Individuo que consume, esté ahi, no
guiere ser importunado. Individuo que hace dato masa. Vive la
comodidad y disfruta el aparato. Individuo que goza porque se
relaja, noimplicainteractuar y entra en una experiencia senso-
rial al borde del suefio. Audiencia masa-individuo—estadistica
repetitiva en actitud excitada, sobreactuada y emocionada-
aburrida; estética de la repeticion que promete y cumple goces
de variaciones narrativas sobre el mismo formato; narracién
fragmentada que se llena de ilusiones de continuidad a partir
de los saberes mediaticos; celebracién de lo cotidiano, lo es-
pontaneoy lo celebrity como estrategia de visibilidad. (Bonilla,
Catafio, Rincon y Zuluaga, 2012, p. 185)

Sinembargo, cuando aparece internet, la situacion cambia
para la cultura popular y la cultura de convergencia. Se crea un
espacio social que limita laidea de lo publico y lo privado; apare-
cen comunidades de internautas con conocimientos y habilidades
gue antes no eran importantes ni tomadas en cuenta, tanto por
los demas fanaticos como por las grandes franquicias. Internet
abre un portal de seguridad para el usuario, brinda un espacio
de libertad donde puede postear, crear y recopilar la informacién
gue le interese y que quiera compartir. A partir de este momento
no se tendra a un usuario o a un publico, sino a fanaticos o fans,
encargados de luchar por el nuevo ideal de la cultura de con-
vergencia 3.0, una opcidn mas integradora y formativa que en
conjunto con lainteligencia colectiva y la cultura de participacion
cambiarian el rumbo de las narrativas transmedia en los afios
siguientes. Cabe aclarar que la cultura de convergencia:

Representa un cambio en nuestros modos de pensar sobre
nuestras relaciones con los medios, que estamos efectuando
ese cambio en primer lugar mediante nuestras relaciones con la
cultura popular, pero que las destrezas que adquirimos median-
te el juego pueden tener implicaciones en nuestra manera de
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aprender, trabajar, participar en el proceso politico y conectarnos
con otras personas de todo el mundo. (Jenkins, 2006, p. 33)

A partir de alli se aborda que la inteligencia colectiva:

Es una inteligencia repartida en todas partes, valorizada
constantemente, coordinada en tiempo real, que conduce a
una movilizacion efectiva de las competencias. Agregamos
a nuestra definicidn esta idea indispensable: el fundamento
y el objetivo de la inteligencia colectiva es el reconocimiento
y el enriguecimiento mutuo de las personas, y no el culto de
comunidades fetichizadas o hipostasiadas. (Lévy, 1956, p. 20)

Para comprende esto, es necesario entender que el fana-
tico ha sufrido una transformacidn a través del tiempo y que,
asi mismo, para los investigadores esa idea de usuario como
fan se ha transformado, como se ve en la Tabla No. 1:

Tabla No. 1. Caracteristicas del usuario vs. El fan

Usuario de cultura de masas [Fan cultura de convergencia
Arriesgado

Timido Crea nuevas historias

Solo consume el producto |Genera discusiones a partir
No comparte su experiencia |del producto

Vergonzoso Inteligencia colectiva

No tiene habilidades extras |[Atractores culturales

Fuente: elaboracion propia

Para la comunicacion transmedia, la fundamentacién e
implementacién de lo anterior son necesarias. Las grandes
industrias entendieron gue la cultura de convergencia generaria
nuevas formas para contar historias, asi que cuando llega lo
transmedial a finales del siglo XX, estas organizaciones to-
maron grandes ideas, y la produccion audiovisual fue la mas
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beneficiada con aquel reconocimiento. A partir de estoy con el
constante mejoramiento de la tecnologia y del crecimiento de
la cultura social, las grandes productoras encontraron un nuevo
camino para atraer mas publico y generar mas ingresos. Sin
embargo, no estaban preparados para la cultura participativa;
y es alli donde fallaron.

Las demandas no se hicieron esperar, desde reality shows
hasta grandes peliculas de Hollywood, comenzaron a bloquear
contenidos creados por sus mismos fans. Blogs, foros, textos,
videos, formatos faciles de usar por los fanaticos pero que
para las grandes industrias no funcionaban como métodos de
divulgacion directos. Las clausulas de respeto a los derechos de
autor comenzaron a crecer y fortalecerse, cuyo Unico objetivo
era el de frenar el trabajo de sus seguidores, pero sin alejarlos
completamente del contenido de la franquicia. Abandonaron la
posibilidad de encontrar aliados transmediaticos y remitieron
todo a una guerra de productos contra pasion.

A veces, la sociedad se rebelay no quiere ser audiencia, no
quiere estar frente al aparato, lo quiere intervenir. Y para eso
busca su control social, politico y comunicativo. Y se quiere
pasar de la figura de las audiencias a nuevas figuras comu-
nicativas para el asistir mediatico; esas que dejan la masa y
buscan la ciudadania para reflexionar y relatar los modos de
estar de los no—productores en los medios. (Bonilla, Catafio,
Rincon y Zuluaga, 2012, p. 188)

Harry Potter no es un caso ajeno a estas problematicas. En
2001, la Potter War Campaign (Vickers, 2001)* nacié como una
estrategia desde el fandom para enviar cartas a Warner Bros.

4 El articulo de Amy Vickers para el portal web The Guardian se
puede encontrar en: https://www.theguardian.com/media/2001/jan/22/
newmedial


https://www.theguardian.com/media/2001/jan/22/newmedia1
https://www.theguardian.com/media/2001/jan/22/newmedia1

y boicotear la compra de merchandising alusivo a la primera
pelicula de la saga, que estaba a punto de estrenarse, debido al
cierre de varios portales web por violacion de derechos de autor
y utilizacién del nombre. Sin embargo, debido al trabajo de los
principales medios del planeta que hicieron eco de la protesta,
las directivas de Warner Bros. replegaron a sus abogados y se
rindieron a la lucha en contra de los fanaticos.

Participar o no participar, he ahi el dilema

En la cultura popular se han generado grandes grupos de fa-
naticos de sagas comercialmente como Star Wars, Lord of the
Rings, The Walking Dead, Game of Thrones, Harry Potter, Mar-
vel, entre otras. Todas estas franquicias manejan un alto flujo
de seguidores de todas las edades, con diferentes intereses y
conocimientos que le permiten a la marca seguir creciendo. La
comunidad de Harry Potter se conoce como los Potterhead's.

Desde el aflo 1997, cuando se publica el primer ejemplar
de Harry Potter and the Philosopher's Stone, hasta hoy, las pala-
bras “Harry Potter” son familiares dentro de la cultura popular;
no importa si uno ha visto o no las peliculas, si ha leido o no los
libros, al escuchar ese nombre inmediatamente se entiende
sobre qué se esta hablando. Digamos que la popularidad de
esta saga fue algo que nadie esperaria, fue un choque cultural
para los jovenes. Por ejemplo, en 2006 Kids and Family Reading

5 Nombre adoptado desde los fans de la franquicia haciendo refe-
rencia al apellido del personaje principal. Su traduccion seria Cabezas de
Potter (esto haciendo referencia a la metafora de que lo Unico que hay
en sus cabezas es Harry Potter)
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Report y Scholastic realizé una encuesta® y se obtuvo como
resultado que el 51% de los lectores de la seriede entre 5y 17
anos dijo que no habia leido por placer anteriormente a Harry
Potter, pero que después si lo hacia. Esto representa un cambio
social en la forma en que se pueden presentar las historias,
pues Harry Potter abrié esa puerta para los universos de ficcion.

Harry Potter es una saga que consta de siete libros don-
de se presenta el argumento principal, tres libros anexos a la
narracion y una secuela. Para fines de la investigacion, se tomd
el primer libro de esta entrega como la obra seminal y la obra
nucleo,” debido a que este es el producto cumbre y reconocido
desde los fans como el inicio de todo lo que Harry Potter es
hoy dia. En 1999, Warner Bros. adquiere los derechos cine-
matograficos de la saga y produce nueve peliculas. A raiz de
la popularidad de la franquicia, las comunidades de fanaticos
comenzaron a tener un interés mas profundo por la historia.
Desde entonces, el contenido generado desde la franquicia
dejé de ser suficiente para que los fanaticos se sintieran com-
placidos, y es aqui donde se empiezan a generar esas rupturas
lineales de franquicia-fan.

Se podria decir que, como marca, Harry Potter no ha
generado grandes expansiones para su publico. Desde al afio
2011 hasta el afio 2016, la franquicia no construyé un conte-
nido medidtico nuevo y potente; lo poco que lograba hacer era

6 Reporte del portal web Scholastic (2006):
https://web.archive.org/web/20080216194849/http://www.scholastic.
com/aboutscholastic/news/press_07252006_CP.htm

7 Los conceptos de obra seminal y obra nicleo son planteados por
Montoya, Vasquez y Salinas (2013): “[...] con obra seminal aludimos al
producto que da inicio a un sistema narrativo” (p. 151). “[...] Una obra
nucleo es aquella que permite la expansion del universo narrativo, en ese
sentido, una obra seminal, puede ser o no el nlcleo que dé nacimiento a
la narrativa transmedia”. (p. 152)


https://web.archive.org/web/20080216194849/http://www.scholastic.com/aboutscholastic/news/press_07252006_CP.htm
https://web.archive.org/web/20080216194849/http://www.scholastic.com/aboutscholastic/news/press_07252006_CP.htm

generar publicaciones y algunos foros dentro de la plataforma
Pottermore.® Sin embargo, para los fans esto se convirtié en una
ventana de oportunidades para crear contenidos y experiencias
que le permitiera a otros fanaticos ser parte del mundo de
Harry Potter. En la Imagen No. 1 se muestra cdmo se ubican
los relatos dentro de la narrativa de Harry Potter, desde el eje
diegético que comprende toda la linea narrativa y de produccion
oficial de la autora, y la franquicia con relacién a los elementos
del eje paratextual, que es donde se ubican todos aquellos
elementos que apoyan a la narracién, y que sin embargo, no
afectan a la obra principal. En el eje diegético aparecen los siete
libros principales del argumento, representados con iconos
azules, los amarillos iconos amarillos representan los anexos,

Imagen No. 1. Matriz universo narrativo

TR: 1991 - 2016 OBRA SEMINAL
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Fuente: adaptacion del modelo “Sistema intertextual transmedia” planteado por
Montoya, Vasquez y Salinas (2013).

8 Pagina oficial de la franquicia, administrada en su mayor parte por
J.KRowling. https://www.pottermore.com/


https://www.pottermore.com/
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y la secuela y las peliculas de adaptacion estan en verde, el
fcono rojo es la nueva linea de produccion cinematografica,
que se toma como una expansion narrativa puesto que es una
historia que se introduce en el argumento principal, mas nunca
se desarrollo por parte de la franquicia.

Dentro de la narrativa de Harry Potter encontramos que
hay momentos de la narracién donde se dejan agujeros de co-
nejo, sefales de migracidn y espacios en blanco® que le brindan
una posibilidad al fanatico de generar expansiones, reconstruir
y reinventar relatos, momentos y experiencias a partir de esas
instancias. A partir de esto surgen diferentes concepciones de
FanWorks, es decir, no todos los productos de los fans apuntan
a lo mismo y no todos son construidos con el mismo nivel de
interés y calidad.

Para entender estas condiciones, se realizd una matriz
(Tabla No. 2) donde se pone en evidencia qué tipo de habilidades
debe tener un fanatico para realizar alguna de estas produc-
ciones. Cabe resaltar que para este articulo se establecieron
unos parametros ideales que deberia tener el fanatico para
crear un buen FanWork, puesto que aun sin tener las habilida-
des descritas a continuacion, sigue siendo valido que cualquier
fanatico decida desarrollar su propia expansion.

9 “[...] existen presencias que permiten el facil transito entre los mun-
dos narrativos. A estas presencias las denominaremos, [...], como sefiales
migratorias[...] agujeros de conejo [se denominan]: ‘entradas ludicas en
el mundo ficticio de un juego escondido en entornos ordinarios que la
gente puede encontrar accidentalmente para luego entrar en el juego™
(Salinas, 2013, pp. 51-56); “[...] espacios en blanco, esto es, ausencias,
que, siguiendo al autor, se dan por dos razones: la primera razon, es por la
naturaleza propia del texto, o, dicho en otras palabras, por laimposibilidad
de que un texto pueda contar absolutamente todo. La segunda razon se
da por la decisién del autor de no contarlo todo, y asi dejarle al lector la
iniciativa interpretativa” (Eco (1993) citado en Salinas 2013, p. 47).



149

Tabla No. 2. Tabla de analisis de FanWork

Tipos de fanwork Habilidades del fan
FanFiction:
Texto de ficcidn creada por fans y para fans,
basada en una obra reminal para generar un
contenido nuevo
Convenciones (tipo preformativo):
Reuniones de fans donde se disfrazan o realizan

Conocer correctamente la obra seminal
Tener un conocimiento basico del uso de las
plataformas virtuales para publicar

Tener personalidad y actitud
Destreza fisica (en el caso a estudiar)

presentaciones relacionadas con el relato L, R .
Preparacion y aprendizaje de la obra seminal

narrativo de la obra seminal
Conocimiento basico de programacidon o manejo

RPG / Mundos virutales: de la plataforma

Juegos web o aplicaciones disefiadas por los fans  Inventivay creatividad para desarrollar los

para generar una interaccion virtual entre la mundos

historiay los fans Fidelidad a los elementos planteados dentro del

universo narrativo
FanArt:
llustraciones, dibujos, esculturas, etc.,
relacionadas a narracién y/o personajes.
llustrciones, dibujos
FanVid:
Producciones audiovisuales de todos los formatos
(serianles, peliculas, informativos) con relacién a
la histoira

Wikis/Blogs/Foros:

Portales web disefiados paraalmacenary
compartirinformacion referente alasagayala
franquicia.

Habilidad en dibujo manual o digital
Creatividad
Estilo propio, se es muy celoso con la imitacion

Manejo de equipos para la produccion
Manejo basico de portales web
Conocimiento de la obra seminal

Conocimieneto absoluto de la obra seminal y de
las noticias relacionadas con la misma

Manejo basico de portaes web

Alto grado de curiosidad por la obray nuevos
elementos que pueda dar la franquicia

Fuente: Elaboracion propia.

Estos productos de alguna forma permiten al fanatico dar
su aporte a la franquicia. Sin embargo, como hemos menciona-
do antes, las franquicias suelen ser un poco recelosas con estos
trabajos y han optado por una postura de rechazo e ignorancia
frente al tema, en este caso en particular a diferencia de la
franquicia, J.K. Rowling, escritora y creadora de Harry Potter
y Su universo narrativo, apoya e impulsa a sus seguidores a
desarrollar historias nuevas y mundos posibles en los que la
magia de Harry Potter siga viva y llegue a cumplir sus expec-
tativas. Para entender esto se realizd el andlisis de tres casos
sobre productos del fan, en donde se hizo una revision desde la
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parte narrativa, su contenido, recepcién, creacién y relevancia
para la marcay los fans.

En el fanfiction se construyen textos que de alguna ma-
nera permitan contar la historia de otra manera, desde otra
perspectiva o con otra intencion, sin embargo debe tener algun
elemento explicito que haga referencia a la obra seminal, ya
sea a través del mythos, el ethos o el topos,* y que por medio
de estas se generen nuevas expansiones. Los 7 Extrafios Libros
del Futuroy una Hija de Muggles y un Licdntropo Enamorados*
es un fanfiction publicado en el 2014 por la usuaria Merodea-
dora Black, en el que se hizo una reescritura de los siete libros,
capitulo por capitulo. El relato esta basado en los episodios
narrativos ocurridos al final de la saga, relacionandolos a través
de un agujero de conejo en donde se plantea una nueva historia
de Harry Potter con su familia.

Su apuesta estd enfocada en crear un nuevo mundo posi-
ble para historias, romances y soluciones, en las que sus perso-
najes favoritos se comporten a su conveniencia. En la redaccion
de sus escritos toma apartados y parrafos de la obra seminal

10 Klastrup y Tosca (2004) citados en Salinas (2013, p. 42 - 44)
proponen las siguientes definiciones a estos términos: Mythos: “Esta-
blecimiento de las luchas y conflictos del mundo ficcional y presenta
a los personajes. También incluye historias o fabulas acerca de ciertas
tradiciones y criaturas que son Unicas en ese mundo”. Ethos: “La ética
explicita o implicita y los codigos de comportamiento (moral) que se
supone deben seguir los personajes en el mundo. Cdmo se comportan
el bueno y el malo y qué actitudes son aceptadas como “pertinentes” o
rechazadas como “fuera de lugar”. Asi, el ethos es el conocimiento ne-
cesario para saber como comportarse en el mundo”. Topos: “[...] apunta
a «La creacion de un mundo en un periodo histdrico especifico y con una
geografia detallada [...] El espacio y el tiempo pueden cambiar en una
actualizacion del mundo transmedial, pero el espacio en general y el
tiempo del universo es normalmente inmutable»".

11  Fanfiction por Merodeadora Black: http://los7librosdelfuturo.blogs-
pot.com.co/2014/07/prlogo.html


http://los7librosdelfuturo.blogspot.com.co/2014/07/prlogo.html
http://los7librosdelfuturo.blogspot.com.co/2014/07/prlogo.html

de manera literal, pero para hacer una diferenciacion de ambos
relatos, ella destaca sus lineas con un color diferente a las ya
escritas por J.K. Rowling. Esto demuestra de alguna manera
como, a pesar de estar haciendo algo que se podria considerar
como plagio, respeta hasta las ultimas consecuencias la obra
seminal. Por eso, este trabajo es conocido entre los fanaticos
por su alto grado de complejidad y compromiso

Los seguidores del blog tienen la oportunidad de dejar
comentarios, lo que genera cierta interactividad con la historia
puesto que la escritora suele tomar las sugerencias y mejorar
su relato. Desde el prélogo, la autora describe la problematica
a tratar en los textos posteriores vy, a diferencia de los otros
fanfiction, hace una breve aclaracion en la que recalca que los
personajes presentados en sus historias no son propios, sino
de J.K. Rowling y de su fantasia; esto es una respuesta algo
preventiva en caso de generar problemas con otros fans y con
la misma franquicia. La fanatica ha reescrito los tres primeros
libros completos y va por la mitad del cuarto. Este FanWork
bien podria situarse en el eje paratextual, pero mas cercano a
la linea diegética del relato narrativo, por su connotacion de
expansion; e incluso una historia que podria funcionar desde el
ambito narrativo, porque respeta las lineas de cambio desde
el ethos.

Jenkins (2006) hace una pequefia acotacion sobre el nivel
de participacién y de las condiciones que se deben tener para
ser parte de la misma:

Por todas partes y en todos los niveles, el término «partici-
pacion» ha surgido como un concepto rector, aunque rodeado
de expectativas encontradas. Las corporaciones se imaginan la
participacién como algo que pueden iniciar y detener, canalizar
y desviar, mercantilizar y comercializar. Los prohibicionistas
intentan vetar la participacién no autorizada; los colabora-
cionistas tratan de ganarse a los creadores populares. Los
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consumidores, por su parte, reivindican el derecho a participar
en la cultura a su manera, cuando y donde lo deseen. Este
consumidor dotado de poder afronta una serie de luchas para
preservar y ampliar este derecho a la participacion. (p. 176)

Por otro lado, aparece un evento performativo, el IQA WC
0 International Quidditch Association World Cup, un mundial
creado por los fans para los fans. El Quidditch es el deporte
magico creado por J.K. Rowling, que se juega durante toda la
saga. Es presentado por primera vez en los libros en su obra
seminal y visualmente se presenta en la primera pelicula en el
2001. Los fanaticos quedaron atraidos hacia este deporte en
el que, desde lo visto en el mundo narrativo, se permite volar
en escobas, perseguir bolas con alas y anotar goles en equipos
mixtos. La idea parecia ser mas tangible que imaginaria para
Xander Manshel y Alex Benepe, dos estudiantes del Middlebury
College en Vermont, Estados Unidos, que en 2005 comenzaron
aidear las reglas basicas del deporte magico para volverlo real.
Consolidaron las bases para el deporte de contacto completo
y de inclusién de género y en 2007 jugaron el primer partido
intercolegial.

En 2008 se realizé el primer campeonato de la Copa del
mundo; contaba con 12 equipos, uno de ellos de la Universidad
McGill de Quebec, Canadj, el primer equipo no estadouniden-
se de este deporte. EL IQA, que también funcionaba como el
organismo organizador de los EE. UU., se incorporé como una
empresa sin fines de lucro en 2010. En el afio 2011, el IQA
realizd el campeonato en Nueva York, donde contaron con al-
rededor de 96 equipos, entre selecciones oficiales y escuelas
universitarias; asi mismo con la presencia de mas de 10 mil
personas con boleteria; ese mismo afno se realizé el primer
evento de Quidditch por fuera de Estados Unidos.



En 2012, IQA recibid equipos nacionales de los EE. UU,,
Canadé, el Reino Unido, Francia y Australia en Oxford, Ingla-
terra, para los Juegos Globales inaugurales, un torneo bianual
gue muestra el talento de los mejores jugadores de todo el
mundo, gue ocurrié junto con una ceremonia de antorcha para
los Juegos Olimpicos de Londres. Los Juegos estimularon
el interés y el crecimiento en el Quidditch en toda Europa, y
surgieron organizaciones nacionales que gobiernan el deporte
en todo el mundo. (Informacion pagina oficial, IQA World Cup)

El Muggle*? Quidditch es un deporte constituido por 7
jugadores por equipo. En laimagen No. 2 se pueden evidenciar
las posiciones y las pelotas basicas. La Unica diferencia con el
deporte ficticio es el tema del vuelo, por razones légicas. Sin
embargo, se juegan con las mismas reglas: el equipo debe ser
mixto y cada posicion tiene distintivo para su identificacion por
parte del arbitro.

Este sea tal vez uno de los casos mas completos de ex-
pansidn que se puedan presentar en el fandom de Harry Potter.
Podria decirse que nace desde una sefial migratoria planteada
desde el cuarto libro, Harry Potter and The Goblet of Fire, donde
por primera vez se plantea un mundial de Quidditch y que tiene
tanta importancia como si fuese un mundial de futbol. Luego
en el 2005 la adaptacidn cinematografica da un ejemplo visual
de como se da el tratamiento de dicho mundial y las especifi-
caciones que tiene con relacion al mundo magico.

Este evento performativo no tiene ninguna relacién directa
con la franquicia, a pesar de ser una organizacion legalmente
constituida que genera ingresos, empleos y asociaciones, asi

12 Término utilizado en la saga para referirse a los seres no mdgicos.
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Imagen No. 2. Reglas Quidditch Narrativo

A PRIMER ON MUGGLE QUIDDITCH: According to International Quidditch Association rules, seven players per team
are on the field at & time. Each position wears a different colored headband. Four balls are in play at one time

THE KEEPER quards the hoops fiom
opposing chasers.

&Qunitch  Points: 30

THE CHASERS Score qoals with the
quafle by throwing it into the
hoops.

Quaffle Points: 10

THE BEATERS Use the bludgers to
disrupt other plagers

D D D 0

PBbudger Points: n/a

Fuente: http://igaquidditch.org/rulebook.html

como merchandising por parte de los equipos para subsidiar
parte de los articulos deportivos, transporte e inscripcion. En
otras palabras, es de los FanWorks mejor producidos y reco-
nocidos por los fanaticos como emblema de la marca; pero
al mismo tiempo genera mayores beneficios desde el ambito
participativo, econémico, publicitario y social para los fanaticos
gue para la franquicia.

En tercer lugar, se toma el mundo virtual de Habbo en
comparacién con la nueva aplicacioén oficial Harry Potter: Ho-
gwarts Mystery. Ambas experiencias responden a la categoria
de RPG (Role Game Player) en la que los usuarios ingresan a


http://iqaquidditch.org/rulebook.html

una plataforma virtual y generan interacciones siguiendo la
linea narrativa establecida y conformando, de esta manera,
comunidades virtuales:

La nocién de comunidades virtuales, acufada por los pio-
neros del estudio de la interaccion social en Internet, llamaba
la atencidn sobre ‘el surgimiento de nuevos soportes tecno-
légicos para la sociabilidad, que eran diferentes, pero no por
ello inferiores, a las formas anteriores de interaccion social’
(Castells 2003, citado en Marquez, 2008, p. 184)

Habbo es una plataforma web disefiada para crear mundos
virtuales en donde los usuarios pueden interactuar unos con
otros, crear sus avatares y sus propias relaciones, y es una
comunidad virtual en su maxima expresion. No hay una dnica
posibilidad, es decir no hay un solo mundo posible, es casi
como jugar a ser un pequefo Dios y crear un mundo a imagen
y semejanza (ver imagen No. 3).

Imagen No. 3. Mundo Habbo
Una de las construcciones del mundo virtual creado por Luu

Fuente: https://www.habbo-happy.net/libros/444-comienza-tu-primer-curso-en-
hogwarts
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No hay cifras exactas que determinen cuantos mundos
virtuales de Harry Potter hay en Habbo, ni desde cuando se
han producido. Sin embargo, la creacidn de Habbo data del afo
2000, por lo que se puede suponer que la creacidn de estos
territorios virtuales tiene vigencia hace poco mas de 16 afios.
Para esta investigacién se tomd uno creado en el afio 2016 por
el usuario Luu. Sumundo de Habbo esta considerado como uno
de los mas completos y elaborados, en el que se permite viajar
a Hogwarts, interactuar con otros usuarios, asistir a clases y
visitar pueblos cercanos. Es importante aclarar que paraingre-
sar a estos mundos es necesaria una clave de registro brindada
por parte del creador del mundo.

En contraparte a este mundo virtual de usuarios esta la
aplicacion para dispositivos maviles Harry Potter: Hogwarts
Mystery lanzada en el mes de abril del 2018. El juego es
creado por Portkey Games (empresa especializada en juegos
de Warner Bros.) en conjunto con Jam City; la aplicacion fue
promocionada y creada desde la franquicia. A pesar de tener
cubierto el tema del merchandising, los parques de diversion
y libros, aparte de Pottermore, la franquicia no contaba con un
medio que le permitiera generar una interactividad al usuario
con su producto, de ahi nace la idea de esta aplicacion.

Para descargarla no se necesita tener un dispositivo
de ultima gama, se debe contar con un sistema operativo
actualizado y disponibilidad de espacio en la memoria de al-
macenamiento. Para comenzar se debe hacer un registro con
usuario y contrasefia, que permite elegir un avatar que sera el
representante virtual en la historia. Se le presentan misiones
al jugador, clases y lecciones, asi como entrenamientos y he-
chizos, todo esto genera recompensas que permiten avanzar
de nivel y pasar de afio escolar.

Lo interesante de estos dos casos, ademas de la imple-
mentacion de las nuevas tecnologias de consumo masivo, es la
inquietud que se genera a partir de ambas ideas de creacion. Si



bien ambas plataformas funcionan de manera diferente, tienen
la mismaidea: un mundo virtual donde se puede asistir a clases
de Hogwarts y se parte de la experiencia del mundo mégico.
Valdria preguntarse si la aplicacién nace como una respuesta
a la cantidad de mundos virtuales existentes, y si ese fuera el
caso, gué implicaciones legales tendria. ¢ Podria el usuario Luu
instaurar una demanda a Warner Bros. por derechos intelec-
tuales? ¢ Podrian los demas fanatico alegar que la narracién en
la que se basa la historia para desarrollar su juego fue creada
por otro fan aflos atras? Son cuestionamientos interesantes
para futuras investigaciones, pero que para el caso presente
no son pertinentes.

Como se puede ver, estas plataformas construyen aguje-
ros de conejo: le dan posibilidad al usuario de sumergirse en su
mundo de ficcidon y crear nuevas experiencias a partir de alli. Es
valido diferenciar el tipo de conocimiento que deben tener los
usuarios que acceden a estos mundos, pues el primero exige un
conocimiento de la franquicia y de la historia para ser aceptado
por quien crea el mundo virtual, mientras que el segundo solo
se requiere de un dispositivo mévil y las ganas de jugar. Desde
la perspectiva de los fans, ambas son posibles, pero se premia
mas su reconocimiento y experiencias en la primera.

Es aqui donde valdria aclarar los diferentes tipos de
fanatico y sus cualidades particulares. Si bien tedricamente
ningun autor ha trabajado esta nocidn de manera explicita, los
textos de Scolari (2013), Jenkins (2006) y Guerrero Pico (2015)
permiten hacer una aproximacion sobre los tipos de fanaticos
y sus cualidades.

La tabla No. 3 define los diferentes fanaticos y el tipo
de cualidades que los identifican dentro del fandom. Esta co-
munidad de fans es la que permite la construccion de nuevos
elementos para expandir la franquicia a través de los diferentes
niveles de FanWorks, los cuales reflejan un trabajo celoso y ri-
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Tabla No. 3. Tipos de fans

Tipos de fan

Caracteristicas

Genera contenido nuevo basado en las habilidades y destrezas propias

Fan autor Intenta ser innovador y satisfacer el fandom con sos producciones
Busca hacer andlisis conceptuales de los productos, usualmente haciendo la comparacion
directa con la obra seminal
No suele tener habilidades de fan autor, pero debe tener un conocimiento basicoen la
Fan critico rama que desee analizar
Dedica su tiempo a burlarse o a transmitor informacién incorrecta sobre la franquicia
Fan troll No hace parte real de un fandom, si omtemoc+pm es "divertir" y hacer notar su presencia
Comrpometido con la marcay la francicia
Respeta el contenido de la misma de su fandom
Mas que ser un seguidor de los difernetes contenidos, es fiel al realto y suele ser muy
Fan Fiel celosocon las expansiones de la misma.
Suinterés es transitorio
Su nivel de fanatismo va hasta que la historia deja de parecer interesante o cuando en
algun otro formato la historia no queda bien presentada
Fan de El interés se suscita mas en como se vea el producto para el publico, que en la historia
momento misma
Le gusta ser parte de la historia
Necesita tener una conexidn a su nivel mas real y tangible mas alld de la narracién
Fan Dedicado, preciso y celoso con los tragtamientos del performance, ya sea solo haciendo

permormativo

colsplay o una dramatizacion de un evento o situaicdn de la narracion

Fan
invisible

También podria denominarse como el fan normal
Consume un producto y le gusta, pero su interés personal no va mas alla de eso
Es alguine que aprecia un producto, mas no tiene un interés extra sobre al obra

Acafan

Término desarrollado inicialmente por Matt Hills en su momografia Fan Culture3s (2002),
que luego seria tratado por Jenkins en sus blogs académicos

Basicamente hace la unidad de las palabrags académico y fan. Son académicos que
investigan las culturas fan, peor que al mismo tiemp son fans de las producciones que
investigan

Fuente: elaboracion propia

guroso por parte de los mismos. Todo recae en que las grandes
industrias asimilen eso:

Los fans constituyen el segmento mas activo del publico
mediatico, que se niega a aceptar sin mas lo que le dan e insiste
en su derecho a la participacion plena. Nada de esto es nuevo,

lo que

ha cambiado es la visibilidad de la cultura de los fans.

La red proporciona un nuevo y poderoso canal de distribucion
para la produccién cultural aficionada. Los aficionados Llevan
décadas haciendo peliculas domésticas; estas peliculas se
estan haciendo publicas. (Jenkins, 2006, p. 137)




Conclusiones y futuras investigaciones

La cultura de convergencia 3.0 presenta un ideal de interaccidn
del fan con relacion a la marca, mas alla de la franquicia, en
donde los fanaticos y los usuarios tienen la libertad de gene-
rar contenidos que fomenten la continuidad y la exploracién
de nuevos mundos que no afecten al eje diegético, pero que
tengan la misma relevancia e importancia. Estos productos
fomentany fortalecen la narracion, no la entorpecen, y en esta
nueva era mediatica el papel del fan debe tomar la importancia
gue se merece. Son estas comunidades las gue hacen que una
franquicia sea exitosa.

Ademas de esto, los FanWorks son el mejor ejemplo de
gue las narrativas transmedia funcionan para darle continuidad
al relato. Durante cuatro afios lo que mantuvo vivo a Harry
Potter fueron sus Potterhead'’s quienes no se permitieron a
ellos mismos ni a los demas olvidar qué es Harry Potter y qué
representa para ellos.

Cabe preguntarse si estas expansiones responden a vacios
conceptuales que se deberian tratar desde la franquicia tenien-
do como principal referente el trabajo de los fanaticos y, de ser
asi, qué tipo de relacion legal se deben mantener entre un lado
y el otro. También cabria hacerse un cuestionamiento sobre la
importancia que toman estos productos en el tema econdmico
y lucrativo, pues como se vio anteriormente muchos de estos
productos son reconocidos y obtiene ganancias significativas.
Por otro lado, la distribucidn y la reproduccion de contenidos
através de la red implicarian una investigacién mas detallada
y segmentada del tratamiento de la informacién por parte de
la franquicia y de la explotacidn por parte de los fans.

Los fanaticos y sus producciones se convierten en una
suerte de embajadores indirectos de marca, lo que hacen les
permite sentirse como parte de un macro; su trabajo es de
los fans para los fans; y sus obras son pequefios homenajes a
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grandes trabajos narrativos desplegados en varias plataformas.
Silas grandes empresas del entretenimiento entendieran esto,
sus producciones podrian verse mas beneficiadas y lograrian
establecer una conexién mas fuerte y duradera entre sus fa-
naticos y sus producciones. Como lo dice Eco (1986) citado en
Jenkins (2006): “Para transformar una obra en un objeto de
culto, hay que ser capaz de romperla, dislocarla, desquiciarla
para poder recordar solo partes de ella, al margen de su rela-
cion original con el todo” (p.103).

Al inicio de este capitulo hay una cita del reconocido es-
critor Jorge Luis Borges; lo enunciado alli tal vez representa
de manera mas clara y precisa la idea principal de esta inves-
tigacion. El autor dice:

Acaban de informarme gue voy a hablar sobre mis cuentos.
Ustedes quizas los conozcan mejor que yo, ya que yo los he
escrito unavezy he tratado de olvidarlos, para no desanimarme
he pasado a otros; en cambio tal vez alguno de ustedes haya
leido algun cuento mio, digamos, un par de veces, cosa que
no me ha ocurrido a mi. (Borges s.f.))

El escritor da a entender que son sus seguidores quienes
conocen mejor sus historias y que tal vez son ellos quienes
pueden hablar mejor y con mayor seguridad sobre ese universo
narrativo, por encima del mismo autor. Son los fanaticos los
que se quedan con las obras y las vuelven parte de si mismas;
son ellos los que se encargan de mantener el universo narrativo
vivo y funcionando.
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Periodismo sobre la cultura
cafetera de los jovenes
de Fredonia

Ana Isabel Loaiza Ramirez’

Resumen

Estainvestigacién se fundamenta en el periodismo para construir un pro-
ducto que aborde la influencia de la cultura cafetera sobre las decisiones
que toman los jévenes de Fredonia, especificamente en lo relacionado
con la permanencia o abandono tanto del area rural como la actividad
cafetera. Comprendiendo laimportancia que el café tiene para Colombia,
desde lo cultural hasta lo econdmico, y siendo conscientes de la nece-
sidad de un relevo generacional, se acude al periodismo para analizar y
contextualizar un asunto de interés publico, impulsado por la bdsqueda
de una narrativa que enriquezca el mensaje.

Palabras clave: Cultura cafetera, Relevo generacional, Juventud, Perio-
dismo, Crossmedia.
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ha interesado por tematicas relacionadas con la juventud, los asuntos
culturalesy el periodismo, llegando a ser miembro del periddico Contexto
de la UPB vy a participar en proyectos pedagdgicos sobre periodismo y
comunicacion, tales como Prensa Escuela del Periddico EL Colombiano.
Asesor: Hugo Andrei Buitrago Trujillo.
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Introduccion

Ante la forma en que la cultura influye sobre las decisiones
de nuevas generaciones, en este caso frente a un proyecto de
vida cafetero que cumple la funcién de relevo generacional, y
teniendo en cuenta el contexto rural y la posibilidad de migrar
a las ciudades a desempefiar otras labores, esta investigacion
se pregunta por la forma mas apropiada para narrar la cultu-
ra cafetera a la que pertenecen los jévenes del municipio de
Fredonia, ubicado al Suroeste Antiogquefio.

Partiendo de que el periodismo aborda tematicas de inte-
rés general, contextualizando y analizando para proponer una
reflexion, al tema se llegd luego de preguntarse por el café
como un elemento de la identidad colombiana, poniendo el
foco en lo cultural desde la produccion cafetera. Ademas, es
un abordaje trascendente porque se pregunta por el futuro de
una industria en el mediano y largo plazo. En tal sentido, esta
investigacion se propuso encontrar los formatos y géneros pe-
riodisticos mas adecuados para presentar los hallazgos, siendo
finalmente elegida la narracidn crossmedia. Cabe resaltar que
ademas de identificarla, también se ejecuta como producto.

El periodismo puede considerarse como el “oficio que
conjuga la practica en la busqueda de historias con la reflexidn
sobre el papel que debe jugar la produccién publica en la
sociedad" (Subgerencia Cultural del Banco de la Republica,
2015, parr. 2). Aunque las realidades varfan segun el contexto,
reconoce el papel que tiene el periodismo para narrar e informar
sobre hechos de interés publico, y como actor que influye enla
opinidn publica. Nace entonces un interés por generar reflexion
sobre la caficultura colombiana; en otras ocasiones el periodis-
mo ha construido historias al respecto, pero las circunstancias
actuales llevan a la necesidad de narrar otros enfoques.

El Censo Nacional Agropecuario realizado por el DANE
en 2014 dejoé saber que de los 2,7 millones de productores
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agricolas que existen en Colombia, 725.000 viven en area rural
dispersa. También expuso que apenas el 21% de los agriculto-
res que vive en el campo es menor de 35 afios (Dinero, 2017).
Dentro de la produccidn agricola nacional, el café ha
tenido un papel protagdénico. Para 2010, la economia cafetera
continuaba siendo “el principal cultivo agricola del pais y gran
empleador para la mano de obra en areas rurales” (Murillo,
2010, p.129); que actualmente representa el 25% de la ocu-
pacion rural (Semana, 2016). Cabe destacar lo sucedido en el
segundo semestre de 2016, pues de los 250 mil recolectores de
café requeridos en el &mbito nacional, habia un déficit de 60 mil
(Ardila, 2016); necesitando Antioquia, como segundo productor
de café en Colombia, unos 44 mil trabajadores (Arias, 2016).
Julio César Robledo, coordinador de programas del Co-
mité Departamental de Cafeteros, explica que la ausencia de
mano de obra se debe a que muchos estan dedicados a otras
actividades, o porque no les gusta la recoleccidn, o por la com-
petencia que hay (Robledo citado en Arias, 2016). Y en esto
tambiéninciden factores como el envejecimiento del caficultor
y el relevo generacional, entendido como el reemplazo que la
poblacién joven realiza respecto a las actividades que deja de
ejercer una poblacién en edad avanzada, con el fin de dar una
continuacién a las mismas; cuyas condiciones se evidencian
y estan dadas por la cultura cafetera. Para 2008, el 33% de
los caficultores era mayor de 60 afios. De dicha poblacidn, el
70% vivia en condiciones de pobreza, el 48% era analfabeta y
el 98% no estaba cubierto por el sistema de seguridad social
(Federacion Nacional de Cafeteros de Colombia FNC, 2008).
En ese mismo afio se estimaba que la poblacién joven
rural en los departamentos cafeteros era de 7,3 millones, de
los cuales un 29,3% migraba a la zona urbana (FNC, 2008).
Ya en 2011, tan solo un 10,1% de los cafeteros era menor de
35 afios, mientras que la edad promedio del caficultor era de
54,5 afos (Lépez, 2013). Gran parte del desinterés que tiene la
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poblacién joven por el area rural se explica “por las precarias
condiciones del campo, que llevan a muchos jévenes a irse a
las ciudades, en el mejor de los casos a estudiar, pero mayo-
ritariamente a buscar oportunidades de empleo que no tienen
en sus parcelas” (Dinero, 2017, parr. 3).

El director de investigacion econémica de la Federacion
de Cafeteros, José Leibovich, sostiene que la juventud debe
atraerse con tecnologia y rentabilidad. “Es claro que en Co-
lombia la recoleccidn del café es manual y eso es lo que nos
da ventaja en términos de calidad del grano, pero estamos
buscando una solucién robdtica, que facilite y agilice ese proce-
so" (Citado en Dinero, 2017, parr.14). También afiade que hace
falta capacitacion, asi como mejor remuneracién y garantias
en seguridad social.

Contales aspectos identificados, la FNC ha implementado
programas dirigidos a la poblacidn joven. Estos tienen en comun
facilitar “el acceso y uso de factores de produccidon como tierra
y capital de trabajo, con el fin de mejorar y modernizar la pro-
ducciény abrir las puertas a un nuevo modelo de redistribucién
de tierras en el pais” (Lopez, 2013, p.6).

No obstante, algunas investigaciones concluyen que “exis-
te una brecha entre los programas de relevo generacional y la
légica empresarial de los jévenes, pues [...] la tendencia de los
jévenes no es hacia programas asociativos sino hacia proyectos
individuales que respondan a su busqueda de independencia”
(Lopez, 2013, p.20); y destacan la necesidad de tener en cuenta
los aspectos culturales que influyen en la toma de decisiones
de los jovenes.

Por otro lado, cabe destacar que Antioquia es el segundo
productor nacional y es “donde mas familias viven de cultivar
café en Colombia” (Rojas, 2017, parr. 1). La zona, que cuenta
con 94 municipios cafeteros y el 90% de sus cultivos tecnifi-
cados, ha tenido una disminucidn de caficultores, pasando de
90.767 en el 2012 a 80.134 en la actualidad. Dichas cifras se
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contrastan con el aumento en la productividad de sacos de
café por hectarea en los Ultimos 5 afios (FNC, 2017a). De las
subregiones antioquefias, la mas destacada histdricamente
por la produccidn de café es el suroeste, compuesta por 23
municipios.

Entre ellos se encuentra Fredonia, territorio cafetero des-
de su fundacidn, 186 afos atras, y el primer exportador de café
en Colombia (Alcaldia de Fredonia, 2016). Actualmente este
municipio tiene 21.283 habitantes (DANE, s.f.), de los cuales
7.217 son caficultores que se dedican a trabajar 2.422 hectareas
de tierra (FNC, 2017b). Si bien Fredonia posee una tecnificacion
y productividad del café superior al promedio departamental
(FNC, 2017b), su misma administracion reconoce que los
cambios en el mercado y la dificultad de sus habitantes para
adaptarse a los mismos han conducido a que muchos padres
cabezas de familia deban buscar otra actividad como sustento
(Alcaldia de Fredonia, 2016).

Por todo ello, surge como objetivo general de esta in-
vestigacion: implementar el recurso periodistico adecuado
para narrar la cultura cafetera de la actual poblacién joven de
Fredonia. Para conseguirlo sera necesario caracterizar a los
jovenes cafeteros de Fredonia, reconocer los motivos de su
estadia o migracion, tanto de la actividad cafetera como de la
region, y determinar la forma en que la cultura cafetera fre-
donita influye sobre el relevo generacional de dicha poblacidn,
correspondiendo estos ultimos a los objetivos especificos.

A lo anterior se llegd al evidenciar la poca informacién
existente frente a la cuestion por los intereses de los jovenes
para que se dedicaran o no a la caficultura, teniendo en cuenta
que tales decisiones inciden directamente en el relevo gene-
racional. Priman las investigaciones de corte econémico, pero
como evidencian algunos autores en revisiones de la literatura
cafetera reciente, se hace necesario realizar estudios con enfo-
ques culturales y relacionados con las familias cafeteras y su
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vida catidiana (Murillo, 2010): ya fuera paraidentificar los patro-
nes de consumo de las familias cafeteras (Aristizabal y Duque,
2008); los aspectos que influyen en la toma de decisiones de los
jovenes rurales para migrar o invertir en terrenos (Lopez, 2013);
asi como el fomento de estrategias para el emprendimiento
(Rivera-Gonzalez y Rubiano-Aranzales, 2014); o la conservacion
de la cultura campesina (Giacobelli, Mahé y Villegas, 2016). Las
investigaciones consultadas construyeron un perfil del caficul-
tor y/o su familia que permitid caracterizar la realidad de sus
miembros, incluyendo a los jovenes. Dentro de los aspectos
en comun se encuentra identificada la necesidad de un relevo
generacional, aspecto que motiva la presente investigacion. A
pesar de que muchos de estos estudios utilizaron entrevistas
para acercarse a sus fuentes, metodologia que también se
adopto, algunas tienden a construir sistematizaciones a partir
de la cuantificacidn de variables.

En este caso se valoraran las historias individuales, con-
trastadas entre si, con fines narrativos. Como referente se tiene
el proyecto periodistico “La vejez del mejor café del mundo”
(Castroy Rodas, 2014), pues reune siete relatos cortos relacio-
nados con el relevo generacional. Recurrir al periodismo para
narrar la situacién de la caficultura fredonita es una forma de
generar reflexidn y proponer el didlogo frente a dicha situacion.
A pesar de que se han realizado diferentes investigaciones
relacionadas con el asunto, este proyecto busca ampliar y
aprovechar los recursos periodisticos y narrativos que ofrecen
las nuevas tecnologias.

En este sentido, el periodismo sera entendido como una
construccion de un relato trascendental sobre la realidad, el
cual tiene la misién de informar a la sociedad sobre lo que
acontece, puesto que involucra asuntos fundamentales que
son de interés publico (Subgerencia Cultural del Banco de la
Republica, 2015). Al respecto, Martin Caparrds (2002) sostiene
gue “cada historia le impone al periodista el modo como debe
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ser contada” (Citado en Rincon, 2012, parr. 31). En tal razdn, el
proceso de investigacion fue el que dio las pistas para definir
el modo en que se construiria la narracién, dejando como re-
sultado al formato crossmedia, del que se hablara en el tercer
momento del capitulo, pero cuya narrativa se define a partir
de cuatro criterios:

La produccion comprende mas de un medio y todos se
apoyan entre si a partir de sus potencialidades especificas; es
una produccion integrada; los contenidos se distribuyen y son
accesibles a través de una gama de dispositivos como orde-
nadores personales, teléfonos maviles, television, etc.; el uso
de mas de un medio debe servir de soporte a las necesidades
de un tema/historia/objetivo/mensaje dependiendo del tipo de
proyecto (Boumans, s.f., citado en Scolari, 2013, p. 25)

Aungue no hay una definicién global de este término, se
asocia con una convergencia de medios, géneros y formatos,
los cuales construyen un mismo mensaje. En definitiva, se
tuvo como formato el crossmedia como hilo conductor del
periodismo, y como enfoque, la cultura cafetera.

Con respecto a este ultimo concepto, la cultura puede
ser entendida como “el conjunto de procesos donde se elabora
la significacién de las estructuras sociales, se la reproduce y
transforma mediante operaciones simbélicas” (Garcia Canclini,
1989, p.25). Asi, el término cultura cafetera se enfoca en los
procesos sociales y modos de vida a través de los cuales, las
personas que se dedican a la actividad del café, construyen
significados y representaciones.

Por otro lado, el joven se convierte en protagonista dentro
del cambio demografico. La juventud es aquella “etapa de vida
gue empieza con la pubertad y termina con la asuncion plena
de las responsabilidades y la autoridad del adulto, es decir,
las que corresponden a los jefes masculino y femenino de un
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hogar econémicamente independiente” (Durston, 1998, p. 7);
y si bien aqui se habla de procesos que pueden presentarse en
diferentes momentos de la vida, se tendrd en cuenta el marco
cronoldgico de la FNC, el cual considera como productor joven
aaquella personaentre los 18y 35 afios, siendo ese el rango al
que dirigen sus programas juveniles (Lopez, 2013). Teniendo en
cuenta un orden ldgico, las fuentes en esta investigacion fueron:
Federacién Nacional de Cafeteros (FNC), Comité Departamen-
tal de Cafeteros de Antioquia, jovenes y familias fredonitas
vinculadas con café, representantes de la institucionalidad y
de la academia.

Se realizd una revisién documental tanto de las publica-
ciones de la FNC como de las de la institucionalidad, la aca-
demiay la prensa. En el rastreo, fue relevante y recurrente la
informacion presentada periédicamente por el boletin Comité
en Accién del Comité Departamental, asi como por la revista
Fredonia Histdrica del Centro de Historia de Fredonia.

En cuanto a ese municipio, del que también se investigaron
sus documentos oficiales, se llevé a cabo una observacion no
participante y entrevistas semiestructuradas y en profundidad.
Fueron 3 salidas de campo a Fredonia, una hecha intencional-
mente en época de cosecha de café, donde se realizaron mas
de 15 entrevistas a personas involucradas con el producto, ya
fuera desde la produccidn, comercializacién o administracion
gremial. En Medellin también se contactaron algunas fuentes,
especialmente las académicas e institucionales. Ademas, se
utilizaron herramientas cualitativas, debido a que mas que in-
cluir una muestra numerosa, se seleccionaron pocos individuos
para conocer sus historias en profundidad y contextualizarlas
en un fendmeno mayor, a través del cruce de fuentes institu-
cionales y de la revision documental.

Respecto de la muestra, cabe aclarar que son considera-
das fredonitas tanto las familias que sean oriundas del lugar,
como las que tienen algunos de sus miembros en otra ciudad
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pero poseen un vinculo directo con el café de Fredonia, y las
que llegaron a asentarse en el municipio y llevan habitandolo
un tiempo considerable. Se abarcaron jévenes entre 18 y 35
anos que hubieran nacido en una familia dedicada al café, lo
que implicaba un relacionamiento desde el nucleo familiar,
ademas del entorno geografico.

La estructuracion de la informacién se realizé con dos
tipos de fuentes: las que contextualizan el problema general,
a saber, fuentes documentales, institucionales y académicas,
presentadas en el primer capitulo; y las fuentes testimoniales
gue participan en la caficultura de Fredonia, expuestas en el
segundo apartado. Cada seccién se organizo por temas claves.
Sin perder de vista el objetivo general, en el tercer capitulo se
explica por qué se eligio la narracién crossmedia y qué aspectos
se tuvieron en cuenta para construir el producto. Es necesario
aclarar que la informacion expuesta en los dos capitulos ini-
ciales, aislada en un primer momento, se relacionay contrasta
en las conclusiones y en el producto final.

Textos, contextos y expertos
Migracidn a la ciudad y abandono del trabajo de campo

Sibien la situacidn cafetera no puede generalizarse, puesto que
sobre cada regioén inciden diferentes y complejos factores, hay
aspectos en la historia del campo colombiano que permiten
encontrar un ndicleo comun, especialmente en Lo que tiene que
ver con el abandono de la zona rural y migracién a las ciudades.

De acuerdo con Lina Maria Sanchez (2008), quien com-
par¢ a diversos autores para construir su tesis doctoral sobre
Exodos rurales y urbanizacién en Colombia, las migraciones del
campo a la ciudad que se presentaron a mediados del siglo XX
tuvieron que ver con los procesos que se dieron a finales del
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siglo anterior, los cuales estaban “relacionados con la economia
cafetera, la modernizacion de la agricultura, del transporte y
de lainfraestructura de servicios, la naciente industrializacidn,
los conflictos por tierras en el campo, la polarizacion politica,
entre otros” (p. 5).

Dicha migracion se vio motivada porque los campesinos
buscaban “reconstruir su proyecto de vida en las ciudades bene-
ficiandose del ‘prometedor’ proceso de modernizacidn, al cual
le apostaba el Estado y del cual hizo generosa propaganda” (p.
9). Esto se ve representado en el pensamiento de los jévenes,
quienes crecen con la idea de que deben migrar a la ciudad a
toda costa, a pesar de que las condiciones hayan cambiado.

Otro aspecto que influyd en la migracion fue la accion
ilegal y violenta. Aunque en ocasiones el desplazamiento a las
urbes fue voluntario, muchas familias también fueron victimas
de desplazamiento forzado. Lo anterior tiene que ver con los
problemas en la reestructuracion del territorio y la ausencia de
tierras por parte de los campesinos, asi como con la polariza-
cién politica, que en principio se vio materializada en la guerra
civil de La Violencia, y que para los afios ochenta tuvo que ver
con un agudizado conflicto armado en el campo (Sanchez,
2008), influenciado por el narcotréfico.

Profundizando en el contexto de Fredonia, cabe resaltar
que, aunque no fue ajeno a la violencia producida por grupos
armados ilegales en términos de desplazamiento y homicidios,
sus efectos si son poco significativos respecto a otras zonas
rurales del pais (J. Moreno, Comunicacion personal, 16 de
febrero de 2018).

A su vez, la geografia es un factor relevante dentro del
abandono del campo y la alteracién de sus dindmicas. Fredonia
posee una “localizacion geo-estratégica para la integracion
del suroeste” (Municipio de Fredonia, s.f., p. 9), y es punto de
encuentro de vias nacionales y departamentales, ubicandose
a 58 kilometros de Medellin.
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Todo lo anterior tuvo un papel importante en el decreci-
miento poblacional del municipio, luego de que el nimero fuera
estable hasta 1973. En 2005, con el ultimo censo, se identificd
una disminucion del 7,3% de pobladores, ademas de que un
14,6% de los habitantes rurales se desplazaron al casco urbano
(Municipio de Fredonia, s.f.).

En definitiva, la migracién a la ciudad y el abandono del
trabajo de campo, son consecuencias de complejos factores
culturales, econdmicos y de orden publico que afectaron al pais
en lo macro, y por ende a los entornos de diversos municipios,
pudiendo evidenciarse esto Ultimo en cifras poblacionales.

Recuento histérico del café en Fredonia

Fredonia ha tenido un papel destacado en la caficultura del
pais, el cual se evidencia en aspectos econdmicos y culturales.
Se reconoce por haber sido el primer productor y exportador
de café del pais, haber ubicado la marca Café Fredonia en el
mercado de Nueva York, y por ser la tierra de origen del per-
sonaje Juan Valdez (Estrada, 2017a).

En cuanto a la produccién en Antioquia, existieron dife-
rentes intentos para cultivar café en zonas como Valdivia y
Rionegro, pero fracasaron debido a sus condiciones climaticas, a
diferencia de Fredonia, que tenia un clima adecuado y por tanto
se convirtio en el municipio pionero en la caficultura de laregion
(Cooperativa Departamental de Cafeteros de Antioquia, 2000).

Se cree que el café llegd a Colombia en 1830 a través de
Norte de Santander. No obstante, se extenderia hasta Fredonia
en 1876 gracias a Mariano Ospina Rodriguez (J. Moreno, Comu-
nicacion personal, 16 de febrero de 2018), quien habia estado
exiliado en Guatemala y por tanto termind relacionado con el
café. Este personaje, precursor de la caficultura en el municipio,
identificé que sus suelos eran idéneos para sembrar la semilla
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que traia de Centroamérica (Cooperativa Departamental de
Cafeteros de Antioquia, 2000).

En Fredonia comenzaron a construirse y adaptarse ha-
ciendas dedicadas a la caficultura, entre las cuales destacan
Claraboya, El Amparo, El Colegio y Gualanday (Arcila, 2015).
Y ya para los afios 30, la caficultura fredonita alcanzaba su
auge. En 1929 se realizd un censo cafetero en el municipio,
contabilizando 7'311.030 arboles de café, con una produccidn
de 321.655 arrobas anuales, es decir, cerca de 3'634.701 kilo-
gramos (Moreno, 2015, p. 15). Ademas, la primera Asamblea
Departamental de Cafeteros eligié como sede al municipio en
1931 (Estrada, 2015). La influencia del café también se eviden-
cid en aspectos sociales de esta poblacidn, siendo una muestra
de ello la celebracion de las fiestas del café (Estrada, 2017b).

En 1961 aparece la Cooperativa de Caficultores de Fredonia,
pionera en el departamento ya que en 1992 representabaingre-
sos operacionales de 2.879 millones de pesos y obtenia compras
de café por 1.500 millones de pesos. No obstante, se fusiond
con la Cooperativa del Oriente Antioquefio y se convirtid en la
Cooperativa de Caficultores de Antioquia (Estrada, 2017a, p. 17).

A finales del siglo XX, con la finalizacion del Pacto Interna-
cional del Café en 1989, la actividad cafetera colombiana entro
en crisis, por lo que muchos cafeteros cambiaron su actividad o
la de sus terrenos. En 1996, la FNC cred el Programa de Cafés
Especiales de Colombia, capacitando para producir y ofreciendo
café de calidad excepcional (Fredonia Histdrica, 2015). A partir
de esas nuevas modalidades de consumo y produccion, muchos
cafeteros decidieron lanzar su propia marca de café tostado.
Asi, las marcas de café tostado producidas en Fredonia son:

Café la Cima, El Calvario, Café del Viento, Don Chucho,
Café Don Nano, EL Balcdn, Luna Llena, La Chapolera, Santana,
San Antonio, Café de Hacienda Fredonia Gourmet, El Diaman-
tico, Bosque Adentro, Rosales, Los Frailes, Perla Negra, San



Cayetano, Café Hacienda Santa Isabel, Café Montefrio, Café
Gualanday Gourmet, Café Gourmet La Cordillera, Café Las
Brisas, Café La Cabada. (Estrada, 2017, p. 19)

Algunas son producciones familiares, mientras que otras
son modelos empresariales mucho mas grandes y especiali-
zados.

Con la aparicidn de los cafés especiales y sus diferentes
reconocimientos, se ha motivado el consumo de café por par-
te de los colombianos. En el caso de Fredonia, ya es posible
encontrar sitios especializados para el consumo de café, como
lo son Cafred, Otraparte, Starbien y Don Chucho.

Usos del suelo

De acuerdo con el mas reciente Esquema de Ordenamiento
Territorial E.O.T. de Fredonia, elaborado en el afio 2000, los
usos del suelo rural se clasifican en forestal, agropecuario,
residencial y minero (Municipio de Fredonia, 2000). Aunque este
proponia que la destinacidn de los suelos no cambiara, un diag-
ndstico realizado en 2010 dejd saber que el aprovechamiento
amenazaba la produccion agraria, y el ganado reemplazaba la
caficultura (Municipio de Fredonia, s.f.).

Dentro de ese reemplazo ganadero influyeron enfermeda-
des como la broca y la roya, las cuales afectaron los cultivos
de café, llevando a buscar alternativas mas rentables como la
actividad pecuaria, puesto que requeria menos personal y era
mas econdmica, Lo que en consecuencia aumentaba el desem-
pleo (P. Maya, Comunicacion personal, 16 de febrero de 2018).
En los cambios del uso del suelo que antes se destinaba al café,
también se identifican territorios dedicados a la mineria o con un
inapropiado desarrollo de la caficultura. Y mas recientemente,
el cambio climatico también ha influido.
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Por otro lado, en el siglo XX, en las décadas del 70 y 80,
a Fredonia llegaron personajes como Pablo Escobar y Jaime
Builes, quienes compraron tierras a precios desbordados y
dispararon el valor de la propiedad raiz, ademas del costo de
vida (A. Estrada, Comunicacion personal, 16 de marzo de 2018).
Incluso, muchas haciendas cafeteras cambiaron su destinacion
agropecuaria, convirtiéndose en fincas de recreo, lo que tam-
bién se favorecia por el buen clima y la cercania con Medellin
(P. Maya, Comunicacién personal, 16 de febrero de 2018).

Por ultimo, respecto a la economia extractiva, Fredonia no
ha sido un municipio minero histéricamente, a excepcion del
sector de La Mina y de la explotacidn de carbdn. No obstante,
visitas de multinacionales han despertado rumores de que el
municipio tiene yacimientos de oro (A. Estrada, Comunicacion
personal, 16 de marzo de 2018). Frente a esto, la comunidad se
ha manifestado en contra, pues reconoce su impacto negativo
en el ambiente y en la sociedad.

El cambio en la destinacién de los suelos del municipio
gjerce una gran influencia en el abandono de la caficultura,
puesto que se amplian las posibilidades laborales de los tra-
bajadores, encontrando opciones mas rentables aunque no
sean sostenibles.

Relevo generacional, programas y estadia en el municipio

Diferentes instituciones reconocen el papel estratégico que
ocupan los jévenes rurales, en este caso agricolas, para dar
continuidad a procesos sociales y econédmicos que contribuyan
a una produccién y consumo sostenibles. No obstante, el mayor
reto es brindarles oportunidades y garantias de seguridad so-
cial, las cuales les hagan atractiva la permanencia en el campo
para que fundamenten alli su proyecto de vida.

Partiendo de lo anterior, y analizando la promocién del
desarrollo de Fredonia, se identifica que el municipio tiene



altas tasas de desempleo debido al bajo nivel educativo, poca
cobertura de educacidn superior, ausencia de politicas publicas,
fragil conectividad entre dreas rurales y urbanas, asi como poca
gestion en la innovacién y creacion de empresa. Todo aquello
incide en el aumento de la delincuencia, bajas competencias
laborales, desarraigo de los jévenes por el empleo en el campo
y pocos ingresos para sostenimiento que disminuyen la calidad
de vida (Alcaldia de Fredonia, 2016). Tampoco hay promocién
del turismo, teniendo en cuenta el uso recreativo que se leda a
muchas de sus propiedades, y en general todo lo que el muni-
cipio tiene para ofrecer desde lo histérico, cultural y ambiental.

Cabe mencionar que el narcotrafico también tuvo efectos
en materia social, puesto que la posibilidad de un acceso répido
al dineroy al poder atrajo a muchas personas, dejando una he-
rencia gue actualmente puede evidenciarse en el microtraficoy
en la presencia de bandas criminales, las cuales son llamativas
para algunos jovenes (A. Estrada, Comunicacion personal, 16
de marzo de 2018). Esto también se ve incrementado debido a
la cercania con Medellin, y por la expansidn de problematicas
gue suelen ser propias de las grandes ciudades.

Esa compleja situaciéon con altas tasas de desempleo,
poca calidad de vida e incursién de los jovenes en la ilegalidad,
entre otros aspectos ya sefialados, es similar e incluso peor
en otros municipios rurales. Por ello, diferentes instituciones
publicas y privadas han tratado de promover que los jévenes
aprovechen los recursos del campo, en este caso el café, y no
migren a los centros urbanos. Entre las acciones realizadas en
Fredonia estan las siguientes:

Semillas del Futuro. Estrategia pedagdgica con un pro-
yecto escolar productivo que busca promover el empalme
generacional en el campo. Esta dirigido a nifios entre 7y 11
anos y sus padres (S. Nanclares, Comunicacion personal,
26 de febrero de 2018), y es liderado por las esposas de
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los representantes del Comité Departamental de Cafe-
teros y del Director Ejecutivo (Comité Departamental de
Cafeteros de Antioquia, s.f.).

Jornadas Escolares Complementarias. Consiste en la linea
ambiental de la politica publica de educacién, canaliza-
da en la regién a través de Comfama. Para el afio 2017
participaron 1.336 nifios y jovenes de Fredonia, Tamesis
y Venecia (S. Nanclares, Comunicacidn personal, 26 de
febrero de 2018).

Unidos por un campo mads productivo y competitivo. Pro-
grama formulado por la actual administracidn, y que busca
motivar a los jévenes campesinos para que no abandonen
el campo, a través de las actividades realizadas en el cen-
tro experimental La Zandalia (Alcaldia de Fredonia, 2016).
Antioquia: origen de cafés especiales. Programa creado
durante la gobernacidn de Sergio Fajardo, y actualmente
convertido en politica publica del departamento. Se enfoco
en los cafés especiales, lo cual cubria menos del 2% de los
caficultores antioquefios (Ortiz, citado en Loaiza, 2016).
Escuela y Café. Esta catedra fue pionera en Antioquia
en la Institucion Educativa Rural José Marfa Obando de
Fredonia, y en la Institucién Educativa El Guayabo, de
Santa Barbara (Fredonia Histdrica, 2016, p. 70). Ya se ha-
bia realizado en otros departamentaos, y su propdsito es
formar una generacion de relevo competente y dedicada
a la caficultura (FNC, 2009).

Cafeteritos afio 2000. Este programa educativo, desa-
rrollado por la FNC en zonas cafeteras de Antioquia,
incluyendo Fredonia, estaba dirigido a nifios entre 7y 12
afos, y tenia como fin promover amor por el campo y
sentido de pertenencia con la actividad cafetera (FNC en
Corantioquia, s.f.). Actualmente no se realiza.
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Teniendo en cuenta que varias de las anteriores acciones
fueron promovidas por la FNC y el Comité Departamental de
Cafeteros, se consultd con ellos cdmo ha sido la experiencia.
Optaron por trabajar con nifios y no tanto con jévenes, porque
se dieron cuenta de que estos Ultimos ya tenian un pensamiento
claro frente al campo, llegando a ser muy dificil cambiarles el
parecer frente a la migracién a Medellin. Concluyen que las
buenas précticas se ensefian mas facil con nifios pequefios,
y ahora también estan involucrando a los padres de familia,
porque ellos son modelo y tienen gran incidencia en las deci-
siones de sus hijos (Y. Valderrama,Ccomunicacion personal, 27
de febrero de 2018).

Desde la Unidad de Desarrollo Social del Comité Departa-
mental, reconocen que ha sido complejo trabajar con jévenes
y contar con su asistencia, a pesar de que muchas veces sea
obligatoria. “Se busca la forma pedagdgica de trabajar con ellos,
pero el desinterés es evidente. Algunos se salian de clase o no
prestaban atencion” (S. Nanclares, Comunicacion personal, 26
de febrero de 2018).

Por otro lado, llama la atencidn que no haya un seguimien-
to niuna documentacion sistematica de las acciones realizadas
para promover el empalme generacional, de modo que pueda
medirse suimpacto. Este asunto “deberia corresponder mas a
politicas publicas que de gobierno, incluso las administraciones
municipales tienen la disposicidn para esos programas, pero no
hay apoyo en el tema presupuestal, a excepcion de la Jornada
Escolar Complementaria” (Y. Valderrama, Comunicacion per-
sonal, 27 de febrero de 2018). Muchas veces terminan siendo
acciones coyunturales de las que no se conoce con certeza el
resultado a mediano y largo plazo.

En conclusion, existen diferentes programas enfocados
a promover el relevo generacional en la caficultura y que han
tenido aplicacion en Fredonia. No obstante, muchos de los que
se realizaron anteriormente no contaron con el seguimiento
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adecuado y en la actualidad es dificil saber su impacto. Ade-
mas, el relevo de generacién también se ve afectado por las
condiciones del municipio y el desinterés de los jovenes.

Tradiciones, jovenes y sus voces!
Sembrar la cultura cafetera, decidir qué cosechar

Reconociendo la influencia de los padres sobre su descen-
dencia, asi como del entorno en que esta crece, pertenecer a
una familia y/o regidn cafetera favorece que tales personas se
inclinen por la actividad. No obstante, cada vez esto sucede con
menos frecuencia, puesto que diferentes factores econdémicos
y sociales terminan afectando aquella dimension cultural. Enel
caso de Fredonia, fue posible encontrar cadenas generacionales
dedicadas al producto, si bien apenas las familias recientes
se hubieran dedicado a comercializar un sello propio, como
sucede con Café Los Frailes, Café Don Chucho y Café Luna
Llena, pertenecientes a las familias Maya, Pareja y Palacio,
respectivamente.

Pedro Nel Maya y Gustavo Palacio crecieron en la finca
cafetera de sus padres, mientras que Javier Pareja visitaba con
frecuencia la parcela de sus abuelos. Estuvieron desde uninicio
vinculados con el campo y se inclinaron por lo agropecuario.

Estos cafeteros siguieron la tradicion de sus generaciones
ascendientes, pero no ejercieron una presion para gue sus hijos
las continuaran. El creador de Café Los Frailes reconoce que
lo importante era darles estudio a sus hijos para que salieran
adelante (P. Maya, Comunicacion personal, 16 de febrero de

1 Lainformacidén de este apartado es el compendio representativo de
las entrevistas a 5 jévenes entre 18 y 35 afios, asi como a sus familias,
pertenecientes al mundo del café en Fredonia.
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2018). Por la misma linea, Laura Palacio, hija de Gustavo, ad-
mite gque, aunque a su padre si le hubiera gustado que ellay su
hermana se dedicaran a lo agropecuario, nunca las presiond o
persuadié al respecto (L. Palacio, Comunicacién personal, 17
de febrero de 2018).

Respecto a la descendencia, los hermanos Alexander y
Estiven Pareja, de 24 y 27 afos respectivamente, tienen gran-
des similitudes con Carolina Palacio, de 22 afios, y Laura, de
24 afos. Todos debieron desplazarse fuera de Fredonia para
estudiar, y a excepcion de Laura Palacio, ninguno de los otros
jévenes se inclind por lo agropecuario en un inicio. Al contras-
tar el campo con la ciudad, coinciden en que los intereses de
las personas de su edad estan puestos en migrar a grandes
centros urbanos, y eso pueden comprobarlo con sus amigos o
companeros de colegio.

Y respecto a la migracion a la ciudad, también se pre-
sentan desplazamientos por decisiones de los padres, como
le sucedio a Marcela y Juan Diego Maya. Su papd, Pedro Nel,
nacié en el campo pero quiso que ellos crecieran en Medellin,
aungue visitaban la finca familiar periédicamente. Cabe des-
tacar que los ingresos familiares para el sostenimiento en la
ciudad se han basado con el trabajo cafetero, ya fuera desde
la FNC, compraventas de café, administracion de cafeterias y
comercializacion de Café Los Frailes.

Los hermanos Maya tampoco se proyectaron en la cafi-
cultura, pero al igual que los demas, terminaron involucrados
en diferentes ramas del sector cafetero. Esta situacion es
fundamental en la presente investigacidon porque demuestra
que, aungue muchos jovenes no hayan optado desde un inicio
por tal actividad, la cultura cafetera en la que crecieron influyo
sobre sus decisiones de manera significativa.

Fundamentados en esa pasion gue les contagid la familia,
todos aprovecharon sus conocimientos de otras disciplinas
para aplicarlos en los proyectos familiares. Un ejemplo es que
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Carolina y Estiven disefiaron los logos de sus marcas de café
tostado. Pero los jévenes también reconocieron la necesidad de
capacitarse en ese mundo gue los envolvia cada vez mas, puesto
que todos, incluyendo a sus familias, se instruyeron en asuntos
como produccion de cafés especiales, catacion o barismo.

Haciendo énfasis en las familias, se encontraron algunos
roles claros dentro de ellas. En primer lugar, el padre tiene un
papel protagdnico en la actividad cafetera y en la influencia
sobre la descendencia, mientras que la madre desempefia una
funcidn de apoyo, ademas de las tareas del hogar. No obstan-
te, se percibe un cambio frente a la innovacién y propuestas
de las nuevas generaciones, puesto que antes los cafeteros,
especialmente hombres, eran reacios a las nuevas ideas,
como le sucedio a Gustavo Palacio o a Javier Pareja con sus
respectivos papas.

Todo lo anterior permite reconocer que la tradicion cafe-
tera y su presencia en el entorno de los jévenes, es un factor
cultural relevante que los ha llevado a dedicarse a tal ac