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Introduccion.
Mas alla del erotismo y del cuerpo

Luz Elena Gutiérrez de Velasco Romo
El Colegio de México

Explorar el concepto de cuerpo, adentrarse en el erotismo y dis-
cutir la compleja urdimbre de las diversidades y la diferencia
sexual en su relacidn con el cuerpo fueron los principales objetivos
que lograron reunir a un nutrido grupo de expertos e investiga-
dores los dias 5 y 6 de junio de 2014 en el Coloquio Internacio-
nal “Erotismo, cuerpo y prototipos en los textos culturales” Este
coloquio se llevo a cabo en la Facultad de Filosofia y el Instituto
de Investigaciones Filosdficas de la umsNH en Morelia, Michoacan,
con la colaboracién de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn,
la Universidad de Guadalajara y la Red de Enlaces de Género de la
UMSNH. En este coloquio se presentaron dos ponencias magistrales:
“Es el cuerpo erotizado ese ‘oscuro objeto del deseo’?”, de Gloria
Prado Garduiio, y “Entre la seduccidn y la coercion: las represen-
taciones del amor”, de Edith Yesenia Pefia Sdnchez, y se desarro-
llaron diecisiete mesas de trabajo en las que se discutieron temas
relacionados con los tres ejes tematicos propuestos en el titulo del
encuentro: erotismo, cuerpo y prototipos. El caudal de las ponen-
cias se organizé para poner de relieve la construcciéon de un espacio
y una discursividad cultural. La categoria primordial fue el cuer-
po, circunscrito por sus caracteristicas, sus modelos y sus deseos.
Asimismo, se otorgd importancia a la revisidon de las peculiarida-
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des del discurso, los géneros literarios y los subtemas vinculados al
cuerpo; violencia, historia, filosofia, imagenes.

De estas discusiones se desprendi6 un tema rector que se estable-
ce en la representacion como capacidad cultural de reapropiacion
del cuerpo por el discurso, por la imaginacion, por la economia cul-
tural; todas estas vetas nos ofrecen caminos de entrada para ana-
lizar, explicar, comprender e interpretar la vision contemporanea
sobre el cuerpo y sus particularidades.

El Comité organizador del Coloquio estuvo formado por las doc-
toras Adriana Sdenz Valadez (umsnH), Candida Elizabeth Vivero
Marin (u de G), Olga Martha Pefia Doria (U de G) y Rosa Ma. Gutié-
rrez Garcia (UANL).

Como fruto indudable de este coloquio internacional y con el ob-
jetivo de reunir algunas de las contribuciones mas destacadas en estas
discusiones, se presenta ahora en este volumen una seleccion com-
puesta por la conferencia magistral de la Dra. Gloria Prado Gardu-
flo y once articulos que giran en torno a cinco rubros, destinados al
analisis de las teorias del erotismo y las teorias literarias, el cuerpo, el
erotismo y lo queer. Mediante este recorrido que abarca las teorias y
la practica discursiva y cultural se despliegan diversos problemas en
los que la vinculacién del cuerpo con otras esferas de la actividad hu-
mana, de la produccién cultural y de la construccién del imaginario
traza lineas de confluencia que inciden en la complejidad de la corpo-
ralidad. Volver sobre estos rubros nos conduce a replantear la relacion
del sujeto con el cuerpo y también la que la sociedad establece con la
corporalidad como objeto de produccién y deseo.

Conferencia magistral
Con una pregunta incisiva Gloria Prado Garduiio titula su confe-
rencia magistral: “;Es el cuerpo erotizado ese ‘oscuro objeto del de-

seo’?” y expone desde tres perspectivas complementarias sobre el
cuerpo como concepto y problema la vinculacién entre cuerpo y
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erotismo, asi como la representacion y peso del cuerpo en las artes,
en especial en la literatura.

En una primera parte, revisa las reflexiones sobre el cuerpo ela-
boradas desde algunas de las voces mas reconocidas en nuestra épo-
ca. Inicia desde la consideracion del cuerpo desnudo con la guia de
Giorgio Agamben, en tanto se reconoce la desnudez externa e inter-
na, del espiritu, y se concibe la desnudez como un acontecimiento y,
por ello, como un proceso que no puede ser apresado en su cumpli-
miento. Frente a esta separacidn, se pregunta por el deseo y su objeto.

Asimismo, recupera el concepto de Jean-Luc Nancy, ya que se re-
fiere al cuerpo como peso e invencidn y como representacion de lo
extrafo en Occidente. Y en esta linea de reflexion suma expresiones
que asimilan el cuerpo para ser “habitaciéon del panico’, entidad lle-
na, densa o bien que no termina en la piel, debido a la sistematicidad
y los codigos de valor que lo circundan. En este sentido se pregunta
con Rivera Garza: ;como se lleva a cabo la relacion entre el lenguaje
y cuerpo? De Paul Ricoeur rescata la relacion con la apariencia para
la construccion de la identidad.

Con apoyo en Judith Butler incide en la materialidad del cuerpo
y los procesos performativos que lo vinculan con el poder y los dis-
cursos. Se plantean también perspectivas como la bioldgica, que se
pregunta sobre la atipicidad del cuerpo, y la politica, que se interesa
sobre el cuerpo como “simbolo social’, como “ejecutor” para desple-
gar las tacticas del poder. Asi como también presenta la dificultad
expresada por Spivak: el cuerpo como tal no puede abordarse. El
proceso de materializacion circunda al cuerpo y lo transmuta en
carne. Debemos entonces separar el cuerpo de las normas; acudir a
la performatividad como poder reiterativo; proceder a la construc-
cion del sexo y conceder que la reconstruccion se asume como una
norma cultural y que la identificacion se da a partir de lo hetero que
repudia otras formas. En ese sentido es abyecto todo lo que perma-
nece fuera de la ley. En el abordaje de los conceptos transgénero y
transexualidad, Gloria Prado recomienda la pelicula argentina xxyv.
Se privilegia entonces una definicién que apunta hacia el cuerpo
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fisico que retine la experiencia de lo privado y lo publico, de lo in-
terior y exterior e inquiere si desde la desnudez el cuerpo politico
performativo y el cuerpo sexuado podran ser puestos en accion en
la practica hetero, homo, bi. Cierra este apartado con la pregunta:
;como conjugar la erotizacion del cuerpo para que se constituya en
lo deseado, en oscuro objeto de deseo?

En una segunda seccién, Gloria Prado Gardufio se adentra en la
erotizacion del cuerpo, en su posible conversion en “oscuro objeto del
deseo”. En este contexto vuelve sobre la relacién entre Eros y Thana-
tos, entre cuerpo y muerte. Para iluminar esta complejidad del erotis-
mo revisa los planteamientos de Lou Andreas Salomé, Julia Kristeva,
Paul Ricoeur y George Bataille. Se desliza el tema de la muerte que se
conjuga con el deseo. Desde la perspectiva de Kristeva, el erotismo
se considera la cresta del deseo, de la pasién y, a partir de Ricoeur, es
un componente de la sexualidad humana, un encontrar el sentido a
la existencia en la relacion con el/la otro/otra. Para Bataille, el erotis-
mo sera la violacion del ser que confina con la muerte. Asi, el deseo
erdtico es la disolucidn del ser, lo desbordado e indiscriminado. A
partir de la desnudez, el cuerpo abierto se prepara a la fusion de los
cuerpos y se llega a la discontinuidad del ser, porque la fusién no se
logra. Se presenta el ejemplo de la pelicula de Lars von Trier Ninfoma-
nia y el deseo de numeroso publico por ver ese filme: ;qué elemento
atrae hacia ese tema? Asi, importa mostrar ese camino que va de la
fascinacion hacia lo abyecto, de la ilusion del enamoramiento hacia
la disolucidn del ser, porque finalmente “toda actividad erética tiene
como fin abrir la estructura de ser cerrado” de cada sujeto, de remitir
en el erotismo a la muerte.

En la dltima seccion se relacionan los conceptos de cuerpo, ero-
tismo y literatura. La representacion del erotismo en las artes es
ejemplificada con el Taj Mahal, el Kamasutra, los tratados erdticos
japoneses y chinos, el Cantar de los cantares, la poesia erotica de
las monjas medievales y las beguinas para concluir con el atinado
analisis de tres autoras y tres textos de la literatura mexicana con-
temporanea: Ana Clavel y su libro Cuerpo ndufrago (2005), Danie-
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la Tarazona con El animal sobre la piedra (2008) y Cristina Rivera
Garza con Lo anterior (2004). La transformacidon de una mujer en
hombre, una mutacidn frente a las practicas regulatorias; la meta-
morfosis de una mujer en reptil, cuerpos en la frontera de lo que
llamamos materia, transmutaciones genéricas rodeadas por un per-
tinaz silencio, la presencia de cuerpos abyectos. En los tres textos
seleccionados el concepto del cuerpo y su transformacion proveen
el nucleo de las situaciones narrativas; cuerpos que mutan y temati-
zan las preguntas formuladas sobre la materialidad del cuerpo. Glo-
ria Prado concluye con una serie de preguntas en torno a los textos:
spor qué las escritoras tematizan el problema de la materialidad de
los cuerpos?, spor qué se ejerce tanta violencia sobre los cuerpos?,
sse debe esa violencia a una forma de control sobre los cuerpos o las
mentes? Y se regresa a la pregunta que marc6 el comienzo de la con-
ferencia para afirmar que cuerpo, carne, sangre, visceras se enlazan
con amor, sexo, deseo, etc. Los misterios del cuerpo prevalecen. En
suma, esta conferencia presenta la necesidad de continuar inqui-
riendo sobre el cuerpo y las lineas de investigacién que genera.

Las dimensiones del cuerpo,
el erotismo y la cultura

La seccidn dedicada a las teorias del erotismo incluye, ademas de la
conferencia magistral ya comentada, dos articulos que se ocupan
de las propuestas mas estudiadas y comentadas en afos recientes
en la teoria de género y la teoria de la subjetividad. Butler, Braidotti,
Deleuze y Guattari configuran un panorama critico que influye en
gran parte de las discusiones actuales sobre identidad, sexualidad,
performatividad y poder. Por su parte, Neri Aidee Escorcia Ramirez
revisa los planteamientos de Judith Butler y Rosi Braidotti, a fin de
contrastar las reflexiones de ambas en torno a la construccién po-
litica de los cuerpos. A partir de la crisis del feminismo en los afios
90, con los embates de las feministas negras, lesbianas y del tercer
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mundo en contra de las visiones anglo y francesa; embates que de-
jan de lado la consecucion de la igualdad postulada por el concepto
de género, considerado excluyente e imperialista y, por otra parte,
critican la propuesta de la diferencia sexual, defendida por las auto-
ras francesas. En ese debate, Butler presenta su propuesta sobre el
género en disputa.

Si se parte del sistema sexo/género planteado por Gayle Rubin
para recuperar el horizonte femenino, para recuperar la diferencia,
Butler sefiala que el sexo es una construccion cultural, y se funda-
menta para fortalecer su afirmacion en Foucault, Austin y la nocién
de iteracion de Derrida.

Se muestra que Butler rechaza la identidad de sujeto feminista
por ser excluyente, en tanto para Braidotti el sujeto feminista se
vincula con el compromiso y la responsabilidad ante la emancipa-
ciéon de las mujeres. La diferencia entre ambas posturas politicas
estd a la vista.

Se analiza también cémo Butler, siguiendo a Foucault en su con-
sideracion de los mecanismos de poder, advierte el sexo como un
efecto y no como una causa, con lo que se develan las estrategias
de ocultamiento de tales mecanismos y se apunta hacia la naturali-
zacion del sexo; se establece asi una relacion de continuidad entre
conceptos como sexo, género, deseo y preferencia sexual. En este
ambito, se introduce como limite de la inteligibilidad y la coheren-
cia el concepto de lo abyecto (Kristeva), entendido como lo otro.
Para Butler, entonces, el cuerpo se modela desde la abyeccion y asi
no hay un afuera de los mecanismos de poder. Su definicién del gé-
nero como performativo conlleva la idea de iteracion.

En contraste, para Braidotti la nocion de diferencia se presenta
vinculada con la historia y el pensamiento europeo; su propuesta se
enlaza con la recuperacién de la nocién de sujeto femenino femi-
nista, ya que se redefine mas alla del esencialismo. Escorcia Ramirez
tiene en cuenta los tres niveles que Braidotti sefiala con respecto a
la diferencia sexual: entre hombres y mujeres, entre las mujeres y
dentro de cada mujer. Y muestra la distincioén que la italiana estable-
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ce entre la identidad, como proceso inconsciente, y la subjetividad
relacionada con la accién politica. En Braidotti es evidente el com-
promiso social con las mujeres reales. Con todo, se marca una limi-
tacion en esta propuesta, en tanto invisibiliza “otros ejes de opresidon
como el de la preferencia sexual”

La filosofia y la critica a la modernidad guian la propuesta de Car-
los Alberto Bustamante Penilla en su articulo “Los amores de la avis-
pay la orquidea: aproximaciones a la teoria de la subjetivacion de De-
leuze y Guattari”. Explora a partir de la “Introduccion: Rizoma” del
libro Mil mesetas el encuentro amoroso contra natura entre la avispa
y la orquidea como una aproximacion, un ejemplo de la teoria de la
subjetivacién, como proceso, y atiende al problema de la diferencia
planteados por ambos autores.

Asimismo, muestra Bustamante Penilla cémo desde la perspecti-
va del pensamiento rizomatico, que evade la delimitacion de la reali-
dad como objeto estable, Deleuze y Guattari buscan la posibilidad de
seguir los flujos de lo real de “una manera compleja” y proponen al
término de “agenciamiento”, como unidad heterogénea de elementos
semidticos y pragmaticos. Se trata de captar procesos de subjetiva-
cion mas que de “sujetos” fijos, para entender ese encuentro amoroso
contra natura.

Se sefiala que en los procesos de enamoramiento se pueden con-
siderar diversas posibilidades de relacion; algunas son identificadas
en la tradicion occidental como contra natura, perversas, bien sean
las relaciones entre individuos del mismo sexo o entre entidades de
especies distintas.

En esta linea de los amores contra natura, Bustamante Penilla
recurre al ejemplo de la avispa y la orquidea para enfrentar el pro-
blema en el que “un acontecimiento, en el seno del devenir genera-
lizado, marca el momento en que dos entidades devienen otra cosa’,
en tanto avispa y flor se metamorfosean, sin ser una metafora, se
territorializan y desterritorializan, y a la inversa. Avispa, orquidea o
persona mas que un estado de cosas tienden a organizarse y trazar
“lineas de fuga” y devenir en otra cosa. Orquidea y avispa se co-
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nectan como entidades con propiedades de signos. Asi el encuentro
entre ambas entidades genera devenires “que dan lugar a orquideas
que son insectos tanto como avispas vegetales”.

Frente a la conceptualizacion del sujeto como una entidad estable
y capaz de permanecer idéntico a si mismo, sin importar los cam-
bios accidentales, se pueden extraer consecuencias de importancia;
asi sobre el hecho amoroso, el amor sélo seria una modificacion,
una propiedad y no alteraria la sustancia subjetiva. En el contexto
de la matriz heterosexual “pervertida’, de acuerdo con una norma
diversa, se podria pensar que exista algo en la naturaleza de las per-
sonas que las convierta en homosexuales, lo que arrojaria una expli-
cacion inadecuada para un hecho complejo.

Por ello, Bustamente regresa al tema de Deleuze y Guattari para
ofrecer un ejemplo muy intrincado de una lesbiana, mazahua, de
bajos ingresos econémicos y entonces se pregunta: ;cudl de todos
estos factores, si acaso alguno, es el que expresa mas o mejor el
tipo de sujeto que “naturalmente” seria?; y en el caso de elegir al-
gun amor, ;qué valores privilegiaria? La resolucion se vincula con
la recomendacion de pensar en términos rizomaticos y buscar una
forma menos rigida de subjetividad.

En la seccidn destinada al estudio de las teorias literarias se pre-
sentan tres articulos que versan sobre el cuerpo de la mujer como
concepto y problema literarios. En este sentido, Nattie Golubov
en su articulo “La muerte del autor y la institucionalizaciéon de la
autora: reflexiones sobre la figura autoral femenina” retorna a un
tema que ha dado ocasion a multiples debates: la muerte del au-
tor, planteada por el tedrico y critico francés Roland Barthes, y las
consecuencias de esta decision en el desdibujamiento de la figura
autoral. Si bien se liber¢ al texto del dominio omnimodo del autor y
a la critica de la necesidad de buscar la intencidn autoral detras del
texto, asi como se dio lugar al nacimiento del lector como fuerza
impulsora del texto, esta liberacion provoca consecuencias ambiva-
lentes para la critica literaria feminista. Golubov plantea la pregunta
certera ante la muerte del autor: “;también hemos sepultado a la
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escritora?”. A lo que responde con un respaldo a la urgencia de de-
fender en el analisis literario la ‘presencia’ de las mujeres, en tanto
que en el momento del surgir de las escritoras en Occidente, habian
recibido un estatus menor en lo relativo a la autoria. Para el proyecto
feminista es importante problematizar la relacion entre subjetividad
y lenguaje, entre cuerpo y texto. Esta lucha por el control del texto
implica otorgar a la escritora un espacio critico en el momento en
que empieza a ser construida e institucionalizada. Asi, conviene Go-
lubov que la pregunta sobre quién habla en el texto tiene un sentido
pleno en la critica feminista y sugiere que se intensifique el estudio
de la mujer lectora y del fenémeno de la produccion de lecturas fe-
ministas de textos de cualquier autor o autora desde la perspectiva
de los estudios culturales.

Asimismo, Adriana Saenz Valadez en “La escritura de mujeres
y la escritura o lectura de mujeres femenina” aborda un tema que
incide en la corporalidad y la textualidad. Desde una perspectiva
filosofica, revisa el problema de las mujeres como productoras de
cultura en el contexto de la razén patriarcal (Amoros). Destaca asi
la contraposicion entre el ser y el hacer que en ese contexto ha na-
turalizado los cuerpos de las mujeres y desvalorizado su hacer en
la cultura, rescatando sélo lo que responde a esa razon patriarcal.
En la practica de la escritura, Sdenz Valadez propone la diferen-
ciacion de la escritura de mujeres frente a la escritura de mujeres
femenina, en tanto esta ultima mas alla de las marcas corpora-
les debe operar en la construccién de los textos, de acuerdo con
las propuestas de Braidotti, con una toma de conciencia critica
con respecto al patriarcado, que apunte hacia la eleccion de ser
duefas de sus cuerpos y creadoras de su subjetividad critica para
representar, mediante las ficciones, simbolicamente a las mujeres
y a los hombres desde prototipos diversos a los estatuidos por la
razoén patriarcal. Ademas, se plantea la necesidad de hacer surgir
en términos de la cultura de las mujeres, al lado de la agencia de
la escritura, la conciencia del acto de lectura como una reescritura
de un texto. Asi, tanto la escritura como la lectura de mujeres fe-

23



Luz Elena Gutiérrez de Velasco Romo

menina implica la conciencia de los mecanismos de enajenacion a
que estdn sometidas las mujeres.

Ahora bien, Carlos Gonzalez Di Pierro elige la obra de una de
las autoras consagradas de la literatura mexicana, Rosario Castella-
nos, en “Ironia y cuerpo femenino en Rosario Castellanos desde una
perspectiva pragmatica” para ahondar en las “marcas de la ironia” en
la obra ensayistica de la escritora. Divide su articulo en dos partes,
una dedicada a la discusién tedrico-metodologica y otra al andlisis
de los textos de la autora chiapaneca. Se ha repetido insistentemente
en la critica sobre esta escritora que uno de los elementos clave de
su escritura es la ironia, por ello se presenta esta estrategia como un
polo de interés en el andlisis y, en este caso, para develar la preocupa-
cion de la escritora sobre el drama de lo femenino en las condiciones
de vida en México. El estudio se concentra en las referencias irénicas
al cuerpo de las mujeres en la obra de Castellanos, con la intencién
de captar el uso lingiiistico-literario empleado en los textos.

La definicidn de la ironia se enmarca en la perspectiva pragma-
tica, en tanto en la enunciacion se comunica mas de lo expresado, y
se apunta hacia una cosmovision irdnica. Se deslinda entre la ironia
intencional y la accidental; y, de acuerdo con Alvarado, se tienen en
consideracion el contexto, el contexto situacional y el contexto so-
ciocultural. En especial se plantea para la obra de Castellanos la iro-
nia dramatica, como resultado del empleo de indicadores que abre
una distancia entre quien tiene el conocimiento y quien lo ignora.

Los ejemplos aportados por Gonzélez Di Pierro son una muestra
congruente de los mecanismos irénicos que Castellanos elegia para
ironizar sobre la condicidon de las mujeres en una sociedad que las
anulaba (anula) en tres aspectos: el estético, el ético y el intelectual.
La escritora denunciaba asi mediante “marcas de ironia” patrones
de conducta y condiciones de vida que afectaban a las mujeres.

Al ocuparse del cuerpo como elemento central del andlisis, en la
seccidn dedicada a este concepto se seleccionaron dos articulos que
abordan asuntos muy diversos: el cuerpo viejo femenino y el cuerpo
femenino en la informacién de espectaculos.
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Candida Elizabeth Vivero Marin en el articulo “El cuerpo viejo
femenino y la negacion de la sexualidad en la literatura” se ocupa
de un tema que generalmente no se privilegia en las discusiones en
torno a las mujeres: el cuerpo envejecido y sus circunstancias. Esa
imagen de las mujeres no responde a la representacién ideal y me-
diatica del cuerpo femenino propuesta por el imaginario en la pos-
modernidad capitalista, en el que se favorece el cuerpo atlético, sano
y bello de la mujer joven. Los cuerpos viejos femeninos se asocian
con aspectos negativos, y la discriminacion en el campo de la repre-
sentacion se magnifica con la negacion de la sexualidad y el erotis-
mo para el cuerpo viejo de las mujeres. Sin duda, la consecuencia
mayor de esta concepcion del cuerpo viejo femenino consiste en su
anulacion como persona, en tanto no-entidad. Se considera que las
abuelas son seres asexuales y carentes de erotismo e, incluso, como
afirman Freixas, Luque y Jiménez citadas por Vivero Marin, el ejer-
cicio de una vida sexual en la ancianidad se vuelve reprobable.

El cuerpo viejo femenino es discriminado por no ser apto para la
procreacion y asi la anciana se invisibiliza, a diferencia de los varo-
nes viejos que se vuelven interesantes y seductores. La figura de la
abuela recibe de nueva cuenta multiplicidad de constricciones so-
ciales y de conducta, por lo que colabora con su trabajo gratuito al
enriquecimiento de la comunidad. Simultaneamente, la vieja sera
ridiculizada si pretende salir de esos imperativos sociales que le han
sido impuestos. La autora expone cémo el cuerpo viejo femenino
es mostrado en los medios de comunicacién y en las artes como un
cuerpo feo, enfermo y decrépito, ya que no es deseable y mas bien se
le asocia con la maldad y la brujeria.

Con el objeto de captar la figura de la abuela en la literatura mexi-
cana, Elizabeth Vivero retine un corpus de novelas contemporaneas:
El cuerpo en que naci, de Guadalupe Nettel; La noche serd negra y
blanca, de Socorro Venegas; Y si yo fuera Susana San Juan, de Susana
Pagano; El mecanismo del miedo, de Norma Lazo; Tela de sevoya, de
Myriam Moscona; El lenguaje de las orquideas, de Adriana Gonzalez
Mateos y Un traje rojo para un duelo, de Elena Garro, para asi deli-
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near los rasgos que caracterizan a estos personajes. En la diversidad
de representaciones y en los tratamientos distintos, estas novelas
confluyen en la creacion de sujetos independientes y auténomos, en
que la viudez les otorga libertad frente a la sujecion del matrimonio
¥, por ultimo, son personas carentes de sexualidad y erotismo. Ade-
mas estos textos coinciden en la no representacion del cuerpo viejo
femenino y, en muchos casos, en la masculinizacién de estas figuras.
La abuela como ser dulce y tierno comienza a desaparecer en esa
narrativa, pero aun no consigue la felicidad completa, lo que de-
muestra que la literatura inicia ya la representacion de los cambios
en la vida de las mujeres ancianas en nuestra cultura.

En el otro dngulo del espectro y sometidos a la visibilidad, los cuer-
pos son objeto de reflexion en el articulo de Ruth Alejandra Davila
Figueroa, “El cuerpo femenino en la informacidn de espectaculos: la
fragmentacién como norma y lo erégeno como protagonista”. En el
ejercicio de abordar la construccion del discurso sobre el Otro, el do-
minado o la dominada, se propone en estas paginas la revision de la
informacion de espectaculos, publicada en el sitio web Yahoo noticias
de celebridades, para mostrar cdmo se re-presenta el cuerpo de las
mujeres. La materia de estudio se concentra en los titulares de esas
noticias, elementos paratextuales que indican los temas tratados. Se
inicia con algunas definiciones sobre el cuerpo, desde la perspectiva
de Marx, Bourdieu y Foucault, en el sentido de su incorporacion en
el discurso de la modernidad, su vinculacién con los capitales socia-
les, culturales y simbolicos de los agentes, asi como en relacién con
los dispositivos y tecnologias de la sociedad disciplinaria. Se plantea
también que el cuerpo de las mujeres es narrado mediante tres tipos
de discursos: naturalista, politico y objetificante; este tltimo se toma
como guia para el analisis de las cualidades que los medios de comu-
nicacion difunden sobre los cuerpos: juventud, delgadez, éxito y el
aspecto erotico que se asimila a la metafora de la ‘mujer mercancia:

Los titulares de las noticias hacen referencia primordialmente
a partes de los cuerpos de las celebridades; se fragmenta el cuerpo
para dejar en el centro de atencion solo las atractivas zonas erégenas.
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Las breves oraciones toman la parte por el todo del cuerpo y se cons-
trifien a los estandares de belleza propugnados por la industria ci-
nematografica y mediatica. Los cuerpos como objeto se incorporan
al mercado y al consumo. Asi, la identidad de lo femenino se busca
mediante un discurso que la fragmenta, la objetiviza y la fractura.

Tres articulos se incluyen en la seccién destinada al erotismo,
analisis que parten de obras literarias que se enfrentan a la cultura
patriarcal. En “El arte como unién de una pasion. Teatro, musica
y pintura’, Olga Martha Pefia Doria rinde homenaje a una pionera
del teatro en la época posrevolucionaria en México, una escritora
procedente de Guerrero: Maria Luisa Ocampo. Elige dos obras tea-
trales de la autora: Sin alas (1925) y La seductora (1950), con el fin
de analizar la seleccidon que realiza con respecto a sus protagonistas
femeninas, Regina y Fernanda. Ambas se someten a la voluntad y la
violencia de sus parejas, Leonardo y Andrés, personajes masculinos
que erotizan el cuerpo de las mujeres, lo utilizan para convertir-
se en creadores y las transforman en arte: por el predominio de la
voz para cantar la dpera de Tosca y, en otro caso, por la sublimidad
de la figura femenina en la representacidn pictdrica. Las dos muje-
res seran convertidas en objetos de arte. En ese momento, después
de la Revolucidn, Maria Luisa Ocampo desafi6 a su medio artistico
mediante esa decisién de delinear personajes en conflicto con los
deseos masculinos.

Por su parte, Rosa Ma. Gutiérrez Garcia, en “La mujer en Perra
brava de Orfa Alarcon” se centra en el personaje protagonista de
esa novela, Fernanda, para demostrar el impacto que los aconteci-
mientos en la ciudad de Monterrey, la violencia propiciada por el
narcotrafico, tienen en primera instancia en la autora regiomon-
tana para concebir esa ficcion ruda, aspera y también en la con-
formacidn de un personaje femenino ambivalente, que se asimila
y opone a la cultura patriarcal. Fernanda se presenta como un per-
sonaje que encarna una heroina moderna, una joven universitaria
que se somete a una relacion “tenebrosa” con su amante y que acep-
ta el mal trato en espera del placer que también recibe. En la novela
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se advierte el influjo del “discurso social”, ese rumor que impregna
el acontecer desde una sociedad abrumada por el narcotréfico y la
violencia. La deshumanizacion se enseforea de todos los perso-
najes, y Fernanda no resulta inmune. En el contacto con el narco,
ella muta desde una actitud conforme a las exigencias de la cultura
patriarcal de la sociedad regiomontana hacia un comportamiento
violento que se advierte en sus acciones y su lenguaje.

En el texto la manifestacion del placer erético es una constante, ya
que Fernanda se asume como sujeto sexual, que disfruta y busca la
relacion erdtica, sin importar las consecuencias que la violencia del
otro suscita. Deseo y poder se amalgaman. La accion se enlaza con
versos de la musica hip-hop, de la banda del Cartel de Santa, lo que
proporciona una base para puntuar los pensamientos de la protago-
nista. Sin embargo, la mujer se transforma y adopta, a partir del aban-
dono del amante y la atmosfera de violencia que la rodea, el codigo
de los valores masculinos. Se produce asi una alienacion de fuerzas
elementales en el personaje: amor, sexo, poder, pulsién de muerte se
reunen. La nifia regia se convierte en un sujeto violento que responde
a la situacion en la que se encuentra inmersa. Por lo tanto, Rosa Ma.
Gutiérrez Garcia concluye que la autora de la novela, Orfa Alarcén,
nos comunica “un modo de leer el mundo con las acciones cadticas
que se manifiestan en é1” y que deconstruye el sistema patriarcal que
norma el ser mujer en una sociedad violenta.

Roberto Bricefio Figueras en “Cuerpo y erotismo en escena’, a
partir de entender que el arte y el teatro conforman una realidad pa-
ralela a la realidad dada, realiza un perspicaz recorrido por diversos
momentos del desarrollo del erotismo y la reflexidn sobre el cuerpo.
Aprovechando su experiencia en el mundo del teatro y su contac-
to con los artistas, se interesa por el cuerpo en situacion, el cuerpo
abismado y el cuerpo en accion. Primordialmente, se adentra en las
posibilidades del cuerpo como canal de comunicacion, tomando en
cuenta la hipotesis del neurobidlogo Cosnier sobre la evocacion de
emociones con el cuerpo. En las artes escénicas atiende al papel de la
vozy la expresion del cuerpo que establecen la relacion entre el actor
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y su publico. Para ampliar esta relacién con el cuerpo, nos recuerda
el surgimiento mitoldgico de Eros y su fuerza declinante, por ser
primero una gran divinidad y luego un mero “genio”. Después recu-
pera momentos de la reflexion sobre el cuerpo y el erotismo, como
la separacion que realiza Sade entre erotismo e instinto sexual. Se
ocupa también de la representacion mediatica, con fundamento en
las propuestas de Benjamin sobre los medios. En cuanto a la repre-
sentacion de los géneros, considera que no se han dado cambios de
gran magnitud a lo largo de los siglos y que se presenta una corpora-
lidad ideal desde el Renacimiento hasta nuestros dias, ante todo en
la representacion de lo femenino.

Bricefio se detiene también en la creacidn de seres artificiales, las
muifiecas, empleadas para la consecucién del erotismo y su vincula-
cién con el arte, y ofrece ejemplos alusivos. Apunta también hacia la
inversion de roles en el erotismo para alcanzar el climax orgasmico.
Por lo que considera el erotismo como un ritual sagrado y como un
camino de conocimiento de los cuerpos. En este sentido, concluye
su revision volviendo al teatro y a la necesidad de reconocimiento
entre actor y espectador, que pasa por los cuerpos de ambos en un
proceso de inferencia empdtica. El arte retiene en ese empleo espe-
cial del cuerpo la transformacion que el erotismo produce.

La seccidn final del libro se cierra con un articulo en el que se ela-
bora la relacion de la poesia con el fendmeno de lo queer como una
forma de disidencia y reflexion sobre las subjetividades. Gerardo
Bustamante Bermudez rinde un homenaje en su articulo “Abigael
Bohdrquez: poesia neobarroca y disidencia sexual” al poeta sono-
rense que defendio mediante su creacion poética el derecho a la li-
bertad en relacién con la preferencia sexual. Comienza por sefialar
que Bohdrquez no pertenece al canon literario, ni ha sido incluido
en las grandes antologias de la poesia mexicana, ni recibio el apoyo
de escritores como Monsivais. Por ello, se le considera el poeta soli-
tario del Norte, preocupado por la condiciéon homosexual y por los
movimientos sociales de lucha en México. A fin de poner de mani-
fiesto la propuesta estética de Bohérquez, Bustamante revisa la obra
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poética de este autor desde sus Ensayos poéticos (1955), donde se
advierte su sensibilidad social yla presencia de la figura de la madre.
Se adentra también en la produccion del escritor a partir de su llega-
da a la ciudad de México y sostiene que, ademas de la preocupacion
social, este autor se distingue por el tratamiento de temas como el
homoerotismo y la experiencia homosexual. Por lo tanto, analiza las
principales estrategias empleadas en los poemarios Memoria en la
Alta Milpa (1975), Digo lo que amo (1976) y Poesida (1996). Carac-
teriza esta escritura por la importancia otorgada al tema del cuerpo
del yo lirico homosexual, como alteridad digna contra los discursos
homofdbicos; por la oposicion a la censura mediante tacticas como
la escritura dolorosa, o bien por el empleo de estrategias plenas de
jocosidad o también por su defensa abierta, sin reservas, del amor
disidente como desafio claro a la moral predominante. Divide los
textos del poemario Digo lo que amo de acuerdo con los temas abor-
dados: poemas de amor homoerotico, poemas de desafio social y
poemas de denuncia y represion homosexual frente a la persecucién
policiaca. No sélo analiza los juegos lingiiisticos empleados por el
escritor, sino que lo inscribe en la corriente del neobarroco latino-
americano (Sarduy), procedimiento al que recurrié Bohorquez para
parodiar la poesia precedente y para constituir un contradiscurso
que lo situd en los margenes del canon y en los discursos disiden-
tes. La apropiacion que logra el poeta del discurso amatorio hete-
rosexual se revierte en una practica de saturacion del poema, que
lo convierte en contracultura en contra del rechazo y los prejuicios.

Para finalizar este recorrido sélo resta comentar que la conve-
niente reunion de estos trabajos dedicados a objetos de estudio de
enorme interés actual: teorias literarias y del erotismo, el cuerpo, el
erotismo y lo queer cumplen el cometido de discutir estas cuestio-
nes con el rigor y la profundidad que estos temas requieren y que
abren, sin duda, innumerables posibilidades para ampliar estos de-
bates en futuros encuentros.
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sEs el cuerpo erotizado ese
“oscuro objeto del deseo”?

Gloria Prado Gardufio
Universidad Iberoamericana

1

El cuerpo es material. Es denso. Es impenetrable.

Si se lo penetra se lo disloca, se lo agujerea, se lo desgarra.
2

El cuerpo no estd vacio. Estd lleno de otros cuerpos,
pedazos, organos, piezas, tejidos, rotulas,

anillos, tubos, palancas y fuelles.

También estd lleno de si mismo: es todo lo que es.

JEAN-Luc NANCY, 58 indicios sobre el cuerpo (2007)

I. Del cuerpo y sus alrededores

Mucho se habla, se ha hablado y se sigue hablando del cuerpo
sin saber especificamente a qué nos referimos, lo que conduce
a la pregunta de qué entendemos por cuerpo. Sin embargo, no re-
sulta facil responderla ya que podemos enfocar y abordar la nocion
de cuerpo desde muy diversas perspectivas, de las que aqui incluiré
solo algunas.

El filésofo Giorgio Agamben (2011) se refiere en este sentido a la
desnudez del cuerpo humano, desnudez externa, pero también in-
terna, y para ello se remonta a una vision teoldgica con el objeto de
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indagar, a partir del mito fundante del estadio de Adan y Eva en el Pa-
raiso Terrenal cuando transitaban desnudos sin percatarse de que lo
estaban, hasta que desobedecen la prohibicion divina e incurren en el
pecado con lo que dejardn de ser inmortales y se revelara su “corpo-
reidad desnuda”. Se avergiienzan y cubren los genitales con hojas de
parra. La desnudez externa quedara entonces parcialmente cubierta,
no asi la interna que serd signada por la falta y la caida. Habrd, por
tanto, una desnudez del cuerpo-carne y una desnudez del espiritu de-
bido a que ya no estan cobijados por la vestimenta de la gracia divina
(Agamben, 2011: 107). Afirma Agamben: “La desnudez del cuerpo
humano es su imagen, es decir, el temblor que lo hace cognoscible,
pero que sigue siendo en si, inaferrable. De aqui, la fascinacién tan
especial que las imagenes ejercen en la mente humana” (107).

Ahora bien, la desnudez no es un estado, siempre sera un aconte-
cimiento, “una puesta al desnudo” (87), esto es, un desnudamiento,
que no sera nunca estable. “En todo caso, dificil de aferrar, imposi-
ble de retener” (87). Y pone por ejemplo el streaptease, que define
como “la imposibilidad de desnudez” (87) y, por tanto, “el paradig-
ma de nuestra relacion con ella” (87), ya que la desnudez nunca deja
de acontecer, jamas “alcanza su forma cumplida” (87), debido a que
no permite ser apresada por su continuo acaecer, y es, por ello, infi-
nita. “Nunca puede saciar la mirada a la que se ofrece y que continua
buscandola con avidez, incluso cuando la mas pequefia porcion de
vestimenta ha sido removida, cuando todas las partes ocultas se han
exhibido con desfachatez” (88).

Entonces, pregunto yo, ses ese cuerpo desnudo, carne desnuda,
la que el deseo desea? ;O mas bien aquello que oculta a pesar de su
desnudez? ;Qué imagina el deseo: la posesion, su integracion a la
propia carne-cuerpo para hacerla una sola y retenerla para siempre?

Por otro lado, Jean-Luc Nancy, uno de los fildsofos actuales que
mas atencion ha dedicado a la cuestiéon del cuerpo, en su obra Cor-
pus (2003 ) pregunta:

“sHay algo en el mundo conocido mas pensado que el cuerpo?”
(2003:9), y continta argumentando que a lo largo de los siglos de
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nuestra cultura occidental es el producto mas tardio, la imagen, el
nombre mas trabajado, investigado, refinado, desmontado y vuelto a
montar (9). Pero ante todo el cuerpo es peso. Las leyes de la grave-
dad conciernen a los cuerpos y el cuerpo pesa. Estd hundido en si
mismo, de acuerdo con una especifica ley de gravedad que lo ha
empujado tan abajo que no puede distinguirse y “se confunde con su
propia carga” (9). Sin embargo, continda diciendo que no dejamos
aparecer el cuerpo desnudo: lo inventamos, y la desnudez es lo que
es, no es otra cosa mas, solo es algo extrano, “y lo que ella es, es ser
mads extrafia que todos los cuerpos extrainos” (10). En este sentido,
una de sus conclusiones es que “el cuerpo” puede servir como el
nombre para lo extrafio en Occidente (11). Tal vez por ello nos re-
sulte tan dificil referirnos al cuerpo de manera puntual y explicita.
Por su parte, Cristina Rivera Garza en su libro de ensayos Los
muertos inddciles. Necroescrituras (Rivera Garza, 2013) comenta:

Nos ponemos el cuerpo. Nos vestimos de él y con él. Tenia que pasar [...] Es
tacil ver pasar los cuerpos por esos rectangulos de 140 caracteres [el Twitter].
Ahi andan haciendo todas sus cosas de todos los dias. Comen, por ejemplo.
Beben (y no me dejard mentir al respecto cualquier TL de fin de semana).
Caminan vy, a veces, corren. Y se corren. Suben escaleras, toman autobuses,
descansan. Roncan. Eructan. Cagan, en efecto, y la cagan también. El cuerpo
se desliza por el TL, que sube o baja segtin se va o se viene (y aqui cito literal-
mente una linea de Pedro Pdramo), dejando sus huellas, sus jirones, su esque-
leto. Hay liquidos, ciertamente. Hay sombras. Tal vez una respuesta acerca de
como se lleva a cabo la relacién entre la sexualidad y el lenguaje en nuestros
dias se encuentre, precisamente, aqui [...] el cuerpo irrumpe y se dice. ;Es el
cuerpo una habitacion del panico? (Rivera Garza, 2013: 224).

Mas adelante afirma, parafraseando a la poeta canadiense Lisa
Robertson, “hablar del cuerpo, no es cosa menor” y continua comen-
tando que los hombres del texto The Men escrito por esa autora:

distan mucho de ser entidades abstractas hechas para representar “algo mas”
Cargados de historia, de género y de contexto, estos hombres son asi y por eso
mismo, y sobre todas las cosas, cuerpos. Y son esos cuerpos llenos, densos,
celebrados incluso, lo que irrumpe la sintaxis y corta la respiracion (225).
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Mientras que Judith Butler, para citarla de nuevo a pesar de los
afnos que han transcurrido de su publicacién y las vicisitudes que este
texto ha padecido, en Cuerpos que importan. Sobre los limites mate-
riales y discursivos del “sexo” (Butler, 2002) inscribe tres epigrafes:

“Por qué deberian nuestros cuerpos terminar en la piel o incluir, en el mejor de
los casos, otros seres encapsulados por la piel?”, tomado de Donna Haraway.
Manifiesto para cyborgs.

“Si uno reflexiona realmente sobre el cuerpo como tal, advierte que no existe
ningun perfil posible del cuerpo como tal. Hay pensamientos sobre la sis-
tematicidad del cuerpo, hay cddigos de valor acerca del cuerpo. El cuerpo
como tal no puede concebirse y, por cierto, yo no puedo abordarlo”. Gayatri
Chakravorty Spivak. In a Word, entrevista con Ellen Rooney.

“No hay ninguna naturaleza, solo existen los efectos de la naturaleza, la des-
naturalizacion”. Jacques Derrida. Dar (el) tiempo (Butler, 2002: 16).

Paginas mas adelante, Butler plantea una propuesta acerca de la
materializacion del cuerpo en la que sostiene que se trata de: “un
proceso de materializacion que se estabiliza a través del tiempo pa-
ra producir el efecto de frontera, de permanencia y de superficie que
llamamos material” (Las cursivas son del texto, 28). Entonces, vuelvo
a preguntar, ;qué estamos entendiendo por cuerpo? ;Esa mate-
rializacién de la que habla Butler? Tal vez. Ella misma ofrece una
posible respuesta para abordar el aspecto de la materialidad de los
cuerpos, y plantea varios puntos a tomar en cuenta:

1. La reconsideracion de “la materia de los cuerpos como el efecto
de una dindmica de poder, [que impide separar] la materia de los
cuerpos de las normas reguladoras que gobiernan su materializa-
cion y la significacién de aquellos efectos materiales” (19).

2. En segundo lugar, se refiere a la performatividad como ese
“poder reiterativo del discurso para producir los fendmenos que
regula e impone” (19).

3. “La construccion del sexo como una norma cultural que
gobierna la materializacion de los cuerpos” (19) en tercer lugar.
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4. Una “reconcepcion del proceso mediante el cual un sujeto
asume, se apropia, adopta una norma corporal” con lo que asume
el sexo (19).

5. “La vinculacion de dicho proceso con la identificacion y los
medios discursivos que emplea el imperativo heterosexual para
permitir ciertas identificaciones sexuadas y excluir y repudiar
otras” (Las cursivas son mias, 19).

De esto se infiere que aquellos sujetos que no adopten las nor-
mas vigentes, la discursividad patriarcal heterosexual hegemdnica,
y no se cifian a la concepcidn del sexo como una construccion ideal
que se materializa a partir de tales practicas reguladoras y la reite-
racion forzada de esas normas, sera considerado abyecto, esto es,
fuera de la ley, la norma y la aceptacidn social (28).

Tomando en cuenta lo anterior, tenemos que distinguir, enton-
ces, entre cuerpo, sexo, género, discurso y texto y, si tal cosa hace-
mos, tendriamos que recurrir de nuevo a Butler:

Admitir el caracter innegable del “sexo” o su “materialidad” es siempre admitir
cierta version del “sexo’, cierta formacion de “materialidad” [...] y admitir eso
implica hacerlo con un discurso en el cual y a través del cual se hace esta con-
cesion [...] lo que significa que no hay ninguna referencia a un cuerpo puro
que no sea al mismo tiempo una formacién adicional de ese cuerpo (31).

Por otro lado, mas alld del discurso y la materialidad entendida de
esta manera, Alice Dreger en su conferencia intitulada: “Is anatomy
destiny?” (2010), afirma que al ser ella historiadora de la anatomia,
desde esta disciplina o rama del saber, estudia la forma en que la gente
aborda los cuerpos humanos y los de los animales, por lo que, entre
otros aspectos, ha trabajado con personas de “sexo atipico’, esto es, in-
dividuos cuya tipologia fisica no encaja en los esquemas masculinos y
femeninos convencionales, individuos considerados, por ello, herma-
froditas o intersexuales. El planteamiento que hace, entonces, no es ya
de indole filoséfica como ocurre con Butler, sino en su abordaje inter-
viene una serie de factores de diversa indole: cromosomica, genética,
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otros relacionados con los drganos genitales, esto es, la materialidad
del cuerpo y el género ya no desde una perspectiva discursiva, sino
bioldgica. Y esto conduce, digo yo, al abordaje no solo del hermafro-
ditismo, sino del transgénero y de la transexualidad, asi como de las
metamorfosis y aun de los sujetos ndmades de Rosi Braidotti. Acerca
de estos aspectos, recomiendo la pelicula argentina xxv.

Viviana Rangil se refiere en “El cuerpo: un texto fisico en un
contexto politico” (2003) al cuerpo desde una doble perspectiva:
como “simbolo social” y como “el significado de carne, de lo real” y
establece la “conexién entre ambos usos” en la “condicién de cor-
poreidad” (Rangil, 2003: 55). Sostiene que el cuerpo representa el
aspecto “ejecutor” en el sentido del performance al que alude But-
ler, agrego yo, “mas visible de cualquier combinacién de discursos
tanto politicos como personales (y otros)” (55) y, desde esta con-
cepcion, considera que se constituye en el vehiculo, el espacio y el
tiempo donde se establecen y se despliegan “las estrategias y las
tacticas” del poder (55). A ese respecto cita a Elaine Scarry (1988),
citada a su vez por Outram (1989), quien proporciona una defini-
cién de cuerpo fisico:

El cuerpo fisico es a la vez la experiencia mas intima y nuestra forma publica
mas inescapable. Por ser a la vez inalienablemente privado y tan inelucta-
blemente publico, también se ha constituido, en la mayoria de las culturas
occidentales, en el recurso politico mas basico (56).

Vuelvo, entonces, a la pregunta inicial que le da titulo a esta expo-
sicion: ;es el cuerpo erotizado ese “oscuro objeto del deseo” ;Es la re-
presentacion externa, la materialidad visible, la carne, el cuerpo fisico
capaz de ser desnudado en una imposibilidad de serlo totalmente de-
bido a que es éste, el desnudamiento, una accién que continda y no
queda estatica; es el cuerpo politico performativo o ejecutor acorde
a las normas regulatorias dominantes y al discurso hegemonico; es
el cuerpo sexuado para ser puesto en accion en la practica hetero,
homo, bi, inter, transexual? Y ya en este campo de los cuerpos sexua-
dos en su presencia material y su representacion a través de diversas
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artes: pictdrica, escultdrica, dancistica, musical, su actuacion social,
politica, ;como conjugar el erotismo o la erotizacion del cuerpo ma-
terial, carnal, apto de ser desnudado para que se constituya en oscuro
objeto de deseo? Oscuro por el misterio que entrafia, porque a pesar
de ser tan deseado nunca podra ser entendido, aprehendido y escla-
recido en tanto que aquello a lo que apunta el deseo.

II. Del cuerpo y el erotismo

Se tome por el lado que se quiera el problema de lo erético,
se queda uno con la sensacion de haberlo abordado
de una forma muy parcial; pero sobre todo cuando

se ha tratado con los medios de la logica,
o sea desde su aspecto exteriof.

Lou ANDREAS SALOME, El erotismo (1993)

;Como puede erotizarse el cuerpo, tal vez ese cuerpo materializado,
para convertirse en “oscuro objeto del deseo™?

Escuchar, escribir o hablar sobre erotismo resulta siempre suma-
mente atractivo, despierta una gran curiosidad, y activa, en forma
desenfrenada, laimaginacidn. Las fantasias que suscita son mara-
villosas y en ellas se juega de manera evidente el deseo. Sin embar-
go, lo que se ignora es que, agazapado en ese deseo, esta el impulso
de muerte. Eros y Tanathos, por tanto, tomados de la mano. De
cualquier forma, no deja de ser un tema de alta taquilla que nos
atrae siempre y genera amplias expectativas.

Tal como lo afirma Lou Andreas Salomé en su texto El erotismo
(1993), hablar o referirse a lo erdtico siempre resulta problematico,
ya que se suele quedar en la superficie. Ella va mas alld y ofrece una
formulacion conceptual, psicoanalitica, filosofica e historica de lo
erotico conjugada con el saber de sus propias vivencias. Sostiene
que “para [la comprension d]el problema de lo erdtico sigue sien-
do tipica la paraddjica dualidad, particion, como si [el erotismo] se
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moviera entre las lineas imprecisables de lo corporal y lo espiritual”
(Andreas Salomé, 1993: 68). Por lo que “lo erdtico debe estudiarse
como un caso especial dentro de las selecciones, psiquicas, fisicas
y sociales, y no sélo como algo auténomo en si, como a menudo
sucede” (68). “El eros que arraiga en el suelo de todo ser, crece por
ello, en una tierra feraz y solida levantandose hacia las alturas hasta
convertirse en un poderoso arbol que lo cubre todo” (69)

y pretende [...] con medios espirituales, abrirse un camino, un camino espiri-
tual, a través de las trabas corporales, para llegar a un cierto paraiso perdido.
Lo experimentamos con mayor certeza cuanto mas auténtico es el amor; pero
si mezcla la fuerza de nuestro cerebro, entonces lo sentimos de la forma mas
alocada (77).

Por otra parte, Julia Kristeva, lingiiista, semiologa, psicoanalista,
fildsofa e inscrita en los estudios de género, en su obra: Historias de
amor (1987), propone, respecto al amor-erotismo, que el amor
es “una mezcla exquisita de posesion destructora y de idealiza-
cion, cresta entre el deseo que es un flujo y la prohibicién que pone
fronteras, el amor cruza el umbral de la literatura moderna en la
literatura” (52):

Tristan e Isolda, simbolos de la pareja prohibida, del amor-muerte, de la
carne sublevada contra la ley. Don Juan, el seductor incrédulo, invadido
por la pasién de poder subyugar sin poseer, hijo eterno que no encuentra
gozo mds que en el abrazo mortal del padre, tan idealizado como terrorifico.
Romeo yJulieta, los hijos malditos de Verona, que creen triunfar sobre el odio
cuando el odio los consume en los elementos mas puros de su pasion (52).

Paul Ricoeur también tiene algo que decir a este respecto. En su
pequeio ensayo intitulado Sexualidad: la maravilla, la errancia, el
enigma (1991), afirma que:

El término erotismo es ambiguo: en principio puede designar uno de los com-
ponentes de la sexualidad humana, el instintivo y sensual; también puede de-
signar el arte de amar edificado sobre la cultura del placer sexual: como tal,
es todavia un aspecto de la ternura, si bien hace tiempo que desde la preocu-
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pacioén por la reciprocidad, la gratificacién mutua del don, se lo ha vinculado
al egoismo y al narcisismo del goce; pero el erotismo se hace deseo errante en
busca de placer, cuando se disocia del conjunto de intereses ligados al mante-
nimiento de un vinculo interpersonal duradero, intenso e intimo (15).

Se desprende de todo lo anterior, por tanto, que a pesar de la difi-
cultad de aprehender en su totalidad eso que llamamos erotismo, sin
Eros, sin la ilusiéon amorosa, nos resulta imposible vivir, encontrarle
sentido a nuestra existencia. El amor, el enamoramiento, sin embar-
go, es producto de la investidura de objeto que le conferimos a otro,
a ese otro con su propio ser, sentimientos, cualidades, defectos que
en la pasion amorosa no queremos o no alcanzamos a vislumbrar. Lo
inventamos, lo configuramos a nuestra propia imagen y semejanza
de manera injusta y, una vez pasado el enamoramiento, se nos revela
siniestramente en toda su dimension de otredad, de ese ser otro que
rechazamos porque no cumple nuestro deseo. Entonces, o bien cae-
mos en una insalvable melancolia que nos sumerge en un mundo de
dolor, oscuridad y desesperanza, o bien sublimamos, a través del arte
u otros recursos —“paraisos artificiales”—, la insatisfaccion, el vacio, la
desesperacion. Aqui se inserta George Bataille con su texto El erotis-
mo (1992), quien inquiere:

;Qué significa el erotismo de los cuerpos sino una violacion del ser de los que
toman parte en él? ;Una violacion que confina con la muerte? ;Una violacion
que confina con el asesinato? Toda la actuacion del erotismo tiene como fin
alcanzar al ser en lo mas intimo, hasta el punto en el que el animo falta (30).

Y continda asegurando que el deseo erético lo que conlleva es una
“disolucion” del ser. Al hablar de disolucion relaciona este término con
el de llevar una “vida disoluta’, lo que implica una actividad erdtica des-
bordada e indiscriminada. Para un actuante masculino la disolucion
de la parte pasiva, esto es, femenina, “sélo tiene un sentido: el preparar
una fusion en la que se mezclan dos seres que, en la situacion extrema,
llegan juntos al mismo punto de disoluciéon” (31). Por tanto, toda acti-
vidad erdtica tiene como fin abrir la estructura de ser cerrado que es la
de cada uno de los sujetos fuera del acoplamiento. Para este encuentro,
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“la accion decisiva es quitarse la ropa” (31). Ya que la desnudez abre, el
estado cerrado que propicia, a su vez, el que los cuerpos se abran a la
continuidad y se disuelva, por un tiempo, su estado de discontinuidad
al entrar en comunicacion, con lo que “se logra continuidad por esos
conductos secretos que nos dan un sentimiento de obscenidad” (31),
y define la obscenidad como “la perturbacién que altera el estado de
los cuerpos que se supone conforme con la posesion de la individua-
lidad, firme y duradera” (31), lo que conduce a una desposesion tan
completa en la desnudez que hace que la mayoria de los seres humanos
se sustraiga de ella, y con mayor razén si la accion erdtica sigue a la
desnudez, con lo que se completa la desposesion. No obstante, la des-
truccion real, el matar como tal, el asesinato, el homicidio, no se da mas
que simbdlicamente aunque es a la muerte a lo que apunta el deseo.
“Lo que esta en juego en el erotismo es siempre una disolucién de las
formas constituidas. [...] una disolucion de esas formas de vida social,
regular, que fundamentan el orden discontinuo de las individualidades
que somos” (32). Aqui entra en el escenario del erotismo la pasion que
conduce a la fusion de los cuerpos. Sin embargo, la pasion puede tener
un sentido mas violento que el deseo de los cuerpos, y provoca desave-
nencia y perturbacion a pesar de la felicidad que promete (33). Porque
tal felicidad es la sustitucidn de la discontinuidad por una continui-
dad aparentemente maravillosa que, sin embargo, se hace sentir por
la angustia y entonces sobreviene el sufrimiento porque “la posesion
del ser amado no significa la muerte, [...] pero la muerte se encuen-
tra en esa posesion” (33). Sin embargo, la pasion promete una salida
a tal sufrimiento que radica en la ilusoria fusién de los cuerpos de
manera total.

Por tanto, vivimos siempre, propongo, en la ilusién, la fantasia
de que el erotismo es la culminacion y la satisfaccion plena de nues-
tro deseo sexual sin percatarnos de que simultaneamente le estamos
llamando a la muerte. Una muestra de esto, para citar solo un ejem-
plo, lo tenemos en la pelicula Ninfomania 1 (2013), del director Lars
von Trier, que se estreno la tercera semana del mes de abril de 2014
en la Cineteca Nacional de la Ciudad de México, y se agotaron total-
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mente las entradas de las diecisiete funciones que se ofrecieron en
unicamente seis dias. Entonces, cabe preguntarse ;qué es lo que atrae
a esas 6,719 personas que acudieron anhelantes y llenas de expectati-
vas a ver la pelicula?, ;es acaso el deseo y la muerte?

III. Cuerpo, erotismo y literatura

Las artes constituyen una fuente de tramitacion por excelencia de ese
estado fisico y emocional que propicia el erotismo, a partir del des-
nudamiento del cuerpo, con todas las posibilidades que ofrecen y
que se invierten como capital de la creacion. De lo anterior pode-
mos percatarnos en todas las manifestaciones a la mano: la pintura,
la escultura, la musica, la danza, la literatura, la arquitectura, si no
squé es el Taj-Mahal? Asi, Eros se convierte en instigador, en me-
dium de la creacion artistica, aquello que puede salvar de Tanathos,
la muerte, pero que a la vez la propicia. La literatura en este contexto
aparece, se autopropone, como campo privilegiado que abraza en su
seno a las demas artes a partir del lenguaje, lenguaje que pinta, esculpe,
crea musica, danza, proyecta composiciones arquitectdnicas, teatrali-
za, acoge al cine incluso, y a la vez que la creacidn artistica le da rienda
suelta al erotismo, puede referirse a éste en un juego de espejos reflec-
tor de su propia imagen. Asi, todo arte se torna erdtico, todo arte apun-
ta al erotismo, y todo arte nace de €l, de su seduccion, de su engaiio.
A lo largo de la historia, tanto oriental como occidental, el
erotismo ha estado presente y ha jugado un papel determinante. De
esta manera, la literatura india con su Kamasutra ofrece un manual
de erotismo en el que se aborda el tema en forma desenfadada e
incluso educativa y orientadora. Lo mismo ocurre con los tratados
japoneses y chinos a este respecto, o bien con la formacion de las
geishas y de las hetairas griegas. En todos esos documentos o pre-
paraciones de las mujeres dedicadas al arte del erotismo hay una
enseflanza y un aprendizaje cifrados en una actitud seductora, en
la sensualidad, en el despliegue de los sentidos, en la propiciacion
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de la ternura, en la fineza y suavidad de las caricias con todos los
érganos sensoriales: con el gusto, la escucha, el tacto, el olfato,
la mirada, mas todo ello embozado por el misterio y cierto ocul-
tamiento. Un registro que queda entre lineas, sugerido solo e in-
timamente vinculado con una dimensién estética, logrado, por lo
general, mediante un discurso lirico, metaférico y simbdlico. Cosa
muy distinta de la pornografia en la que todo es obvio y a la vista,
en donde el acto sexual se explicita en forma cruda, sin erotismo,
de una manera mecanica, solo como un desahogo fisiolégico de
ambas partes, simulacro de la satisfaccion plena del deseo.

;Y como da cuenta del erotismo la poesia, término que abarca en
sentido amplio la literatura en general: narrativa, dramatica, ensa-
yistica incluso? ;Y qué tienen que decir al respecto las escritoras y
escritores: poetas, ensayistas, narradores, dramaturgos?

En un breve repaso ahora por la historia de la literatura, encon-
tramos algunos ejemplos que dan respuesta a la pregunta anterior:
en Las mil y una noches, de origen indio, y luego obra refigurada
por los arabes musulmanes, aparecen con frecuencia alusiones a
encuentros erdticos de gran finura que han sido, lamentablemente,
expurgados en versiones para nifios o incluso para adultos. El Can-
tar de los Cantares, por otra parte, quiza el mas bello poema de
amor que se haya creado, esta configurado con un enorme erotismo
que se expresa a través de un didlogo amoroso entre “él” y “ella’, pa-
reja de apasionados amantes. Los griegos, por su parte, tampoco se
quedan atras. Safo, la gran poetisa de la isla de Lesbos, entre otros,
canta también con gran erotismo a la amada. La Edad Media euro-
pea, que pareciera traspasada solamente por la religion cristiana,
aprisionada en una enorme represion e impedida para el erotismo,
se encuentra plena de manifestaciones del deseo que no oculta y
expresa a través de la poesia. Quiza la mas erotica de todas: la de las
monjas misticas o la de las beguinas, asi como la de las trovadoras o
troveras. Podriamos seguir con una historia del erotismo en la lite-
ratura universal, sin dejar de lado, por supuesto, al romanticismo,
pero no me extenderé mas, hasta llegar a los siglos xx y XXI.

44



sEs el cuerpo erotizado ese “oscuro objeto del deseo”?

En la literatura de este periodo los ejemplos de erotismo son nu-
merosisimos. No podré detenerme en ellos, pero quisiera referirme
a un segmento muy especial de la creacidn literaria de fines de siglo
XX y principios del xx1, la escritura de mujeres. Se ha insistido en
que las escritoras tratan s6lo asuntos sensibleros, autobiograficos,
diarios, cartas, esto es, estrategias discursivas y topicos insignifican-
tes para una “literatura mayor’, y mucho menos aquellos relacio-
nados con el erotismo, ya que una suerte de recato o represion se
los impide. Yo quiero aqui oponer un mentis a tales afirmaciones y
para ello citaré de manera muy breve a tres escritoras mexicanas
nacidas en las ultimas tres décadas del siglo pasado quienes, entre
muchas otras contemporaneas suyas, enfocan la materialidad del
cuerpo de sus protagonistas, asi como la construccion discursiva del
mismo, en sus novelas, creando cuerpos mutantes o si se prefiere
“ndémades”, como los define Rosi Braidotti: Ana Clavel (1961), Da-
niela Tarazona (1975) y Cristina Rivera Garza (1964).

Ana Clavel, en Cuerpo ndufrago (2005), crea a la protagonista
como objeto de una transformacién sexual y de género que la condu-
ce a actuar (performance) conforme a los roles determinados por el
discurso y las normas regulatorias del poder patriarcal. De ser mujer,
se ve convertida en hombre, literalmente de la noche a la mafana.
Le surgiran de la nada genitales masculinos y la materialidad de su
cuerpo se vera afectada. Ignora qué hacer con ese cuerpo extraiio que
ahora tiene en el que ademas de los genitales masculinos, le ha em-
pezado a aparecer una sombra de bigote, las mandibulas se le han
hecho mas cuadradas, los hombros mas anchos, la voz mas grave y
le ha surgido una “manzana de Adan”. Antonia, ahora Antdn, tendra
que aprender, en un proceso semejante al de una Bildungsroman, a
actuar (performance) conforme a las “practicas reguladoras y la rei-
teracion forzada de las normas” establecidas mediante un discurso
“oficial” falogocéntrico, en el que intervienen factores sociales y lega-
les principalmente. La materialidad externa del cuerpo de Antonia ha
mutado, pero no ha sucedido lo mismo con su interioridad. ; Cé6mo
actuar “masculinamente” de acuerdo con esa materialidad que le re-
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sulta tan extrafa? Se pregunta una y otra vez. Es ya un transexual
sin agentes externos como hormonas, intervenciones quirtrgicas u
otros recursos para llevar a cabo un cambio de sexo y de género, esto
es, transexual, por lo que podemos replantear la pregunta de Butler:
“cédmo vincular la cuestion de la materialidad del cuerpo con la per-
formatividad del género’, y cuestionar a la vez si esto es posible. Aqui
recomiendo otra pelicula, en este caso, Transamérica, en la que se
presenta precisamente el conflicto que se da tras la realizacion del de-
seo del protagonista de convertirse en mujer siendo hombre, al con-
trario de la protagonista de la novela. ;Coémo actta ahora el erotismo
cuando el deseo de la transmutacién se ha cumplido? Antdn, antes
Antonia, sostiene relaciones sexuales con hombres y mujeres, casi de
manera mecdnica, ya que no acaba de reconocerse con una identi-
dad interna que responda a los prototipos hombre/mujer, masculino/
femenino, a pesar de su cuerpo externo, su carne sexuada. Al final
pareciera que se logra una definicion de género, aunque no queda del
todo explicita, y se da una relacidon heterosexual plena de erotismo.
Mas la duda persiste.

Por otro lado, en El animal sobre la piedra (2008), la novela de
Daniela Tarazona, ocurre una metamorfosis, ahora no de género ni
genital, sino la transformacion de la protagonista en un reptil dificil
de identificar, pareciera una suerte de saurio, en este caso, sin embar-
go, femenino. La metamorfosis va ocurriendo paulatinamente en el
cuerpo de la mujer a quien cuida, en apariencia, un hombre cuya casa
se situa en la orilla del mar y tiene como mascota un oso hormiguero
que parece perro. Lo primero que le ocurre es la transformacién de
los ojos: “mis globos redondos de color rarisimo que combinan el
verde y el rojo. Restriego mis parpados y compruebo que he perdi-
do las pestafias” (Tarazona, 2008: 51). Luego se tornan transparentes,
la piel sobre las articulaciones se hace cada vez mas gruesa, su olor
cambia, pierde gran cantidad de peso y tiene un nuevo color de piel
(59). “Soy una mujer pero de otra especie’, piensa (59). Después cam-
bian sus 6rganos sexuales pero no de sexo, sino devienen genitales del
reptil femenino en el que se ha trasmutado. La piel que los recubre es
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semejante a la de las articulaciones, mas gruesa, y es solo un orificio.
Su compaifiero, después de reflexionar por largo tiempo, le asegura:
“eres una mutacion, vas a ser otro animal antes de la madurez, pero
no lo sabias” (63). Empieza a respirar de distinta manera: “mi caja
toracica no se hincha como antes y ese movimiento ha cambiado de
ritmo. La garganta me palpita al igual que la lengua, los palpitos van
acompasados con el aire que entra en mi cuerpo” (65).

Finalmente, ya con el cuerpo de saurio y con un hoyo como ge-
nital, ante su deseo erdtico con el que provoca al hombre, éste deja
caer su semen en la arena, ella se sienta sobre él, y queda prefiada.
Un tiempo después, pondra un huevo. La piel le ha ido cambiando
cada dia y tiene pequefias crestas sobre los brazos. El cuerpo ma-
terial, asi, va metamorfoseandose aunque la mente y el pensamiento
no cambian, siguen siendo los de una mujer que, si bien no actua
conforme a las normas reguladoras del discurso del poder patriar-
cal, si continta sintiéndose animal de sexo femenino con discer-
nimiento humano, capaz de engendrar y dar aluz a un ser de su
nueva especie que se gesta dentro de un huevo. El final de la novela
resuelve aparentemente el problema de la materialidad del cuer-
po v suvinculacién con la discursividad del género cuando se sabe
que esta en un hospital para enfermos mentales, supuestamente las
enfermeras le consienten la historia de su nuevo cuerpo y lo que
pareciera solo un delirio se pone en duda porque ella halla debajo
de la cama el huevo, pero vacio. Aqui la cuestion de la transforma-
cion del cuerpo, como en el caso anterior, es evidente, aun cuando
en este no se sepa a ciencia cierta si ocurrié o solo lo imaginé la
protagonista, pero de cualquier forma no puede separarse, o es lo
que la anima, del deseo erdtico.

La tercera novela a la que me referiré es Lo anterior (2004),
de Cristina Rivera Garza. Se trata de un texto configurado fragmen-
tariamente mediante trasposiciones temporo-espaciales, con per-
sonajes por demas extrafios que encierran enigmas: el hombre del
desierto, la extraterrestre que no lo es en realidad, pero su conducta
no obedece a las normas discursivas del poder oficial y encierra un
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gran misterio acerca de su origen, por lo que a su amante le re-
sulta siniestra y, por ende, la imagina extraterrestre; un sordomudo
que parece, pero no es, ventrilocuo, y un cirujano. En la historia, un
hombre, el cirujano, recoge a una mujer, la que le da la impresién
de ser extraterrestre, quien camina sola por una carretera en medio
del desierto. El no sabe de dénde viene ni a donde va, le preguntay
no obtiene respuesta. Un tiempo después, ella encuentra a un hom-
bre tirado en el desierto, no sabe si estd vivo o muerto. Al acercar-
se, se cerciora de que estd vivo y lo lleva a su casa.

Los tres hilos conductores son el silencio frente a la posibilidad de
la palabra, el tiempo y el amor intimamente unido a la muerte. No hay
una mutacion de los cuerpos como ocurre en los dos casos anteriores,
pero si afecciones por enfermedad o discapacidad en los cuerpos. Hay
una constante contemplacion de los cuerpos desnudos: “Encendio el
abanico de techo y, con movimientos familiares y anodinos, lo desnu-
dé poco a poco. Un parapléjico. Un convaleciente. Un cadaver. Luego
lo cubrié con las sabanas” (Rivera Garza, 2004: 25). O bien:

anade después cuando el otro ya se ha incorporado sin quitar la mano dere-
cha de ese lugar sobre el abdomen donde un hoyo negro amenaza con agu-
jerearle todo el cuerpo. Y lo ve partir, con el pesar de quien ha estado ahi, en
ese agujero dentro del cuerpo, por donde todo el cuerpo se difumina (52).

Mientras el sordomudo, que parece ventrilocuo:

se siente orgulloso [...] de su produccién de ecos, resonancias, eufonias, rui-
do. El puede crearlos todos en ese lugar de su cuerpo que es el vientre, el vien-
tre que es siempre femenino y proyectarlos después, hacia diferentes angulos
de ese lugar donde nos reunimos (119).

La mujer enferma tiene alta fiebre, baja seis kilos de peso, tenia ojeras color
purpura bajo los ojos, llagas llenas de pus en el interior de la boca y el cabello
enmarafiado. —No entiendo cémo pudo hacerse esto a si misma —murmurd
el doctor al enterarse de la peculiar conducta de la enferma. Desde su posicién
horizontal, con la cabeza hundida en la almohada maloliente la mujer apenas
si podia distinguir las facciones regulares del hombre que la atendia (95).
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Como puede constatarse, aqui se trata de cuerpos abyectos, esto
es, fuera de la norma que no se transforman externamente excep-
to por la enfermedad provocada consciente o inconscientemente.
Cuerpos como materialidad externa e interna que parecen cadave-
res, que tienen limitaciones o discapacidades: el sordomudo; que
enferman; encierran enormes enigmas; que responden a la nocion
de materia, no como sitio o superficie, sino como “un proceso de
materializacion que se estabiliza a través del tiempo para producir
el efecto de frontera, de permanencia y de superficie que llamamos
material”, citando de nuevo a Butler (2002: 28, las cursivas son del
texto), y que sin embargo interiormente de alguna manera siguen
rigiéndose por las normas regulatorias del poder hegemonico he-
terosexual patriarcal.

Tres novelas, tres posibilidades de mutar los cuerpos materializa-
dos por un proceso de materializacion que puede transmutarse de
mujer a transexual; devenir reptil siendo mujer; de seres humanos
“normales” a seres humanos abyectos con fuertes limitaciones de di-
versa indole, enfundados en un pertinaz silencio encubridor de los
enigmas que guardan celosamente. Seres con cuerpos que no actuan
conforme a “demarcaciones discursivas’, y en los que se cumple lo que
Butler sostiene, que “por lo regular la diferencia sexual se considera
a partir de diferencias materiales. Sin embargo, “ni unas ni otras son
decisivas ni en exclusividad”. Como tampoco podemos dejar de lado:

[La] reconsideracion de la materia de los cuerpos como el efecto de una dina-
mica de poder, de modo tal que la materia de los cuerpos sea indisoluble de las
normas reguladoras que gobiernan su materializacién y la significacion de
aquellos efectos materiales (Butler, 2002: 19).

De este modo podemos concluir como empezamos, formulando
una serie de preguntas: “;como vincular la cuestion de la materiali-
dad del cuerpo con la performatividad del género?”, ;por qué tres es-
critoras mexicanas nacidas en la segunda mitad del siglo pasado te-
matizan la cuestion de los cuerpos y sus transformaciones de manera
tan insistente a través del deseo, la enfermedad, el miedo y la locura
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y por qué se ejerce tanta violencia sobre los cuerpos, aun cuando la
mutacién como en el caso de la transexualidad se haya hecho posi-
ble por un inconmensurable deseo de que ocurriera? Ficcidn, si, en
los tres casos, pero ficcion mimética arraigada en un referente real
resultante de la imposibilidad de controlar la conciencia, la psique o,
por el contrario, la revelacion del inconsciente, aquello que debiendo
haber quedado reprimido aflora a la conciencia, dira Freud, o como
se quiera definir esa otra instancia mas alla de la voluntad y del inte-
lecto, que conduce a actuar sobre esa materialidad, el cuerpo, carne,
sangre, visceras, flujos continuos que lo recorren, entre el erotismo,
la abyeccidn, el deseo, el amor y la muerte.

Bibliografia

AGAMBEN, G. (2011). La desnudez. Barcelona: Anagrama. Coleccién Argumentos.

BATAILLE, G. (1992). El erotismo. Barcelona: Tusquets.

BramporTi, R. (2000). Sujetos némades. Corporizacion y diferencia sexual en la
teoria feminista contempordnea. Trad. Alcira Bixio. Buenos Aires: Paidds.
BUTLER, J. (2002). Cuerpos que importan. Sobre los limites materialesy discursivos

del “sexo”. Argentina: Paidos.

CLAVEL, A. (2005). Cuerpo ndufrago. México: Alfaguara.

DRESER, A. (2010). Is anatomy destiny?, Recuperado de http://www.ted.com/ta-
lks/alice_dreger_is_anatomy_destiny

KRISTEVA, ]. (1987). Historias de amor. México: Siglo xx1.

NANCY, J.-L. (2003). Corpus. Madrid: Arena Libros.

(2007). 58 indicios sobre el cuerpo. Extension delalma. Traduccion y
postfacio de Daniel Alvaro. México: Ediciones La Cebra.

RANGIL, V. (2003) “El cuerpo: un texto fisico en un contexto politico” en Luzelena
Gutiérrez de Velasco (coord.). Género y cultura en América Latina. Arte, his-
toria y estudios de género. México: El Colegio de México.

RICOEUR, P. (1991). Sexualidad: la maravilla, la errancia, el enigma. Buenos Ai-
res: Almagesto.

R1vera Garza, C. (2004).Lo anterior. México: Tusquets.

(2013). Los muertos inddciles. Necroescrituras y desapropiacion.
Meéxico: Tusquets.
SALOME, L. A. (1993). El erotismo. Trad. Mateu Grimaet. Barcelona: Hesperus.
TARAZONA, D. (2008). El animal sobre la piedra. México: Almadia.

50



Entre Butler y Braidotti:
la construccion politica de los cuerpos

Neri Aidee Escorcia Ramirez'
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

La vida del texto ha rebasado mis intenciones...
a medida que lo fui escribiendo comprendi

que yo misma estaba en una relacion

de combate y antagonista a ciertas formas

de feminismo, aunque también entendi

que el texto era parte del propio feminismo.

JUDITH BUTLER

No considero que la diferencia sexual postule

un simbdlico que rebase lo social, sino todo lo contrario.
Comienzo a sospechar que donde mds diferimos

[con Butler] es en nuestra manera de entender la postura
tedrica de hablante y la actividad del pensamiento.

Ros1i BRAIDOTTI

n la década de los ochenta la categoria género entro en crisis por
los cuestionamientos que provenian de las mujeres de color, las
tercermundistas y las lesbianas. En todos los casos se trataba de su-
brayar la naturaleza excluyente, imperialista y hasta normalizadora
de la principal herramienta de los discursos feministas. Ahora bien,
la critica hacia la categoria género ya tenia antecedentes. En la década
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de los setenta, las llamadas tedricas de la escritura femenina (Luce
Irigaray, Julia Kristeva y Hélene Cixous) opusieron a la categoria de
origen anglosajon la voz francesa diferencia sexual. El principal argu-
mento para utilizar esta denominacién era que género en francés —o
incluso en otras lenguas— no hacia referencia a la diferencia entre los
sexos, sino que mas bien era neutro (Braidotti, 2000: 172).

La oposiciéon entre las partidarias de la diferencia sexual y las
apologistas de género se convirtié en un corolario de caracter con-
tinental de una discusién mas que se encontraba al interior de los
discursos feministas anglosajones y franceses. La discusion a la que
me refiero es la de la igualdad versus diferencia (Fraser, 1997: 231-
235). Mds alld de que la igualdad se relacione con género y diferencia
con diferencia sexual, conviene tener a la vista los objetivos politicos
que tenian uno y otro bando.

Del lado de las feministas de la igualdad el objetivo era la obtencion
de derechos politicos y sociales —lo que explica la denominacion de
liberales—. Del lado de las feministas de la diferencia, el propdsito era
desmantelar las jerarquias y exclusiones en el ambito de lo simbdlico.
De alli que en Francia, por ejemplo, a las de la igualdad se les asociara
con el materialismo, mientras que a las de la diferencia se les denomi-
nara simbolicas, culturalistas o psicoanalistas (Marini, 2005: 382-387).

Toda esta discusion se llevaba a cabo desde los setenta, asi que
para los ochenta la crisis que mencioné al principio se agudiz6 mas.
Es importante destacar que los cuestionamientos de las mujeres de
color, las tercermundistas y las lesbianas atacaban por igual tanto al
bando de las de la igualdad como al de las de la diferencia. En este
contexto, en que las tedricas del feminismo intentan redefinir la ca-
tegoria género, con el objetivo de que pierda sus sesgos excluyentes
e imperialistas, surge el texto de Judith Butler titulado El género en
disputa. El feminismo y la subversion de la identidad.

Aunque el texto rdpidamente se convirtio en la bandera de los
llamados estudios queer, Butler nunca perdié de vista que el debate
que su texto inauguraba tenia lugar en el centro mismo de las teorias
feministas. El discurso feminista parte de la distincion establecida
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por Gayle Rubin entre sexo y género.” De acuerdo con esa distincidon
—sefala Butler- el sexo es lo natural o bioldgico, mientras que el gé-
nero es lo culturalmente instituido. Pero ;no sera que el sexo mismo
ya es una construccion cultural que se aparece como natural?

La respuesta de Butler a esta cuestion es afirmativa y para apoyar
sus conclusiones recurrira a los analisis de Michel Foucault en La
voluntad de saber, pero también al psicoandlisis lacaniano, la teo-
ria de los actos de habla de John L. Austin y la nocién de iteracion
defendida por Jacques Derrida. La posicion provocativa de Butler
genera una serie de respuestas criticas orientadas sea a mantener
un horizonte claro de normatividad (Fraser, 1997), sea a recuperar
la idea de un sujeto femenino feminista. Esta ultima posicion co-
rresponde a la tedrica de ascendencia italiana, radicada en Holanda,
Rosi Braidotti (2004: 33-54).

En lo que comienza siendo una entrevista por parte de Butler a
Braidotti, se gesta un debate en el que se reproduce la disyuncion gé-
neroldiferencia sexual. Mientras que Butler estd empefiada en demos-
trar que no hay un afuera a las relaciones de poder, Braidotti confu-
samente sostiene que, si bien no hay un afuera, la diferencia sexual o
el cuerpo sexuado estan mas alla de toda representacion (2000: 83).

Mas todavia, alli donde Butler deshecha la idea de cualquier suje-
to feminista pues éste siempre sera excluyente, Braidotti lo instaura
en nombre de su compromiso y responsabilidad para con la eman-
cipacion de las mujeres (2000: 83-84). Pero ;es realmente necesario
recuperar la nocion de diferencia sexual y vincularla con la idea de
un sujeto femenino feminista? Tal es la pregunta que guiara las si-
guientes reflexiones.

1. Contra el sujeto en el feminismo: Judith Butler
y la desnaturalizacion de las normas del género

Butler rechaza la idea de un sujeto feminista porque asume —igual
que otras teoricas del feminismo como Iris Marion Young- que esto
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implica una logica de la identidad. Y la identidad —como ya notaba
Adorno- se forja a costa de las particularidades o diferencias. Ahora
bien, la idea de un sujeto habria que analizarla con detalle porque
para Butler no hay sujeto que no esté ya sexuado. En otras palabras,
aquello que hace que un sujeto se vuelva inteligible, coherente y le-
gitimo son las marcas de género: “Los géneros diferenciados son
una parte de lo que ‘humaniza’ a los individuos dentro de la cultura
contemporanea; de hecho, constantemente castigamos a quienes no
representan bien su género” (2001: 171).

Cuando Gayle Rubin identifica al sexo como lo natural y al gé-
nero como lo cultural, estd asumiendo la postura estructuralista de
que naturaleza y cultura se oponen. Pero ;realmente —pregunta Bu-
tler- la naturaleza es algo exterior a los mecanismos de poder? Apo-
yandose en la teoria del poder foucaultiana Butler insiste en que esa
nocidn que suponemos la mas natural de todas, el sexo, es el punto
de anclaje de todo un dispositivo de poder-saber que es la sexuali-
dad (2001: 128).

Se nos hace creer —dice Butler parafraseando a Foucault- que el
sexo es natural, aquello que unifica varias funciones sexuales y que
dota de sentido a nuestros actos o comportamientos; sin embargo,
el sexo, mas que un origen, es un efecto que se presenta como causa
a fin de ocultar los mecanismos de poder que lo ponen en juego:

En oposicion a esta falsa construccion del “sexo” como univoco y causal, Foucault
emprende un discurso contrario que trata al “sexo” como un efecto en lugar de
un origen. En vez del “sexo” como la causa continua y original [...] propone la
<« . » . . 7. . . .

sexualidad” como un sistema histdrico abierto y complejo de discurso y poder
que produce el término equivocado de “sexo” como parte de una estrategia para
ocultar y, por lo tanto, perpetuar las relaciones de poder (Butler, 2001: 128).

De esta manera, cuando pretendemos emanciparnos apelando a
la nocion naturalizada de sexo, lo unico que hacemos —menciona
Butler- es reproducir aquello que nos constrifie. El planteamiento
de Foucault se vuelve muy util para los analisis feministas si lo com-
binamos con la idea de Monique Wittig de que existe una matriz de
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normas heterosexuales. Aquello que fundamenta a la cultura y la
sociedad es la heterosexualidad obligatoria. Dicha norma supone
un tabu previo contra la homosexualidad.

Asi, se va estableciendo una relacion de continuidad —que tam-
bién se supone natural- entre sexo, género, deseo y preferencia
sexual, y justamente esta continuidad es lo que hace que un sujeto
se vuelva, en términos butlerianos, inteligible y coherente. Pero la
inteligibilidad y la coherencia suponen la nocién de limites y la no-
cion de lo abyecto desarrollada por Kristeva. Lo abyecto es lo otro, lo
que se debe desechar o quedar fuera para que el sujeto pueda cons-
tituirse como si mismo (Kristeva, 2004: 12-14).

De esta forma, la distincion entre el yo y el otro es el producto
del mecanismo de la abyeccién. Mas aun, la distincion o el limite
mencionado es interno al sujeto, es algo que se incorpora o se corpo-
raliza. En otras palabras, el cuerpo para Butler es modelado por ese
mecanismo que exige dejar fuera algo de él. Lo que queda fuera no
es otra cosa mas que aquellas manifestaciones que no demuestren
una continuidad entre sexo, género, deseo y preferencia sexual:

La construccién de la coherencia oculta las discontinuidades de género que
estan presentes en el contexto heterosexual, bisexual, gay y lésbico, en que el
género no necesariamente es consecuencia directa del sexo, y el deseo, o la
sexualidad en general, no parece ser la consecuencia directa del género (Butler,
2001: 167).

Ya queda claro por qué Butler no puede aceptar la idea de un suje-
to feminista, porque éste esta construido por relaciones de poder que
excluyen y vuelven no inteligibles o no legitimos a aquellos/as que no
cumplan con los requisitos de la heterosexualidad obligatoria. Surge
ahora una pregunta: si el cuerpo se modela por el mecanismo de la
abyeccidn y si la abyeccion sigue los criterios de una heterosexuali-
dad obligatoria, ;habria algo que escapa a la regulacion de la matriz
heterosexual? La respuesta de Butler es negativa.

No hay un afuera de los mecanismos o relaciones de poder. Cuan-
do se postula un origen se hace con la intencion de detener la critica
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y perpetuar la dominacidn. Pero, entonces, ;cdmo resistir a aquello
que nos oprime? La respuesta a esta cuestion nos conduce a la idea
de género desarrollada por Butler. El género es performativo, lo que
significa que no es causa sino efecto; es algo que se supone por anti-
cipado y se repite.

Siguiendo la teoria de los actos de habla de Austin, Butler insiste
en que el género es performativo porque cuando se dice se acttia en
consecuencia. Pero también es iterativo, es decir, es repetitivo (Butler,
2005: 18). Lo repetimos como si fuera un ritual porque no hacerlo
nos dejaria fuera de la inteligibilidad cultural. Pero en esa repeticion
que carece de un original, esta la posibilidad de revelar que todo ha
sido una comedia, una farsa. Y aqui aparece el sentido teatral de la
performatividad: siempre hemos estado actuando, siempre hemos
vivido en el centro de una parodia (Butler, 2001: 169-171).

La opcion politica ofrecida por Butler no es otra mas que la re-
peticion parddica. Si repetimos revelamos que no hay un sexo o un
género verdadero, y al hacer esto ampliamos la gama de posibilida-
des para otras expresiones sexuales: “Los géneros no pueden ser ni
verdaderos ni falsos, ni reales ni aparentes, ni originales ni derivados.
Sin embargo, como portadores creibles de esos atributos, los géneros
también pueden volverse total y radicalmente increibles” (2001: 172).

2. Rosi Braidotti, la redefinicion
de la diferencia sexual y la recuperacion
del sujeto femenino feminista

La nocion de diferencia ha estado, de acuerdo con Braidotti, bas-
tante arraigada en la historia europea. Aunque el concepto fue co-
lonizado por el nazismo y derivé en sindénimo de inferioridad, la
crisis de la modernidad abri¢ la puerta para revalorizarlo y extraer
sus consecuencias emancipatorias (2000: 165-170). En este mismo
contexto se puso en cuestion la nocion de un sujeto soberano y ple-
namente autonomo. En oposicién a Butler, Braidotti interpreta este
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fenémeno como la posibilidad de desmantelar las bases patriarcales
del sujeto auténomo, sin deshacerse de la nocién misma de sujeto.

Ahora bien, Braidotti también busca responder a la crisis que se
presenta al interior del feminismo. La propuesta de la europea es re-
cuperar la nocién de diferencia sexual y aderezarla con ingredientes
posestructuralistas. Hay que decir que la eleccién de Braidotti lleva
implicitas dos criticas a la categoria género: por un lado, no repara
en la asimetria simbdlica de los sexos y, por el otro lado, esencializa
el sexo (2004: 90-91).

La diferencia sexual como herramienta teérica tiene sus antece-
dentes en Irigaray. Para Irigaray el sujeto se constituye en la dialécti-
ca del si mismo y lo otro, pero el otro no es tal, sino que en realidad
es una proyeccion deformada y devaluada del si mismo. Alli donde
Simone de Beauvoir relacionaria el otro con lo femenino, Irigaray
sostiene que lo femenino no tiene lugar en dicha dialéctica. Acer-
candose demasiado a la imagen de la mujer barrada de Lacan,’ Iri-
garay concluye que lo femenino es irrepresentable en este esquema.*
La apuesta politica seria entonces deconstruir la 1égica falogocén-
trica que instaura en las estructuras simbolicas la asimetria sexual.

Consciente de las criticas que se le han hecho a la categoria géne-
ro, Braidotti se apresura a hacer notar que lo suyo no es un retorno a
un esencialismo como el que puede desprenderse del planteamiento
de Irigaray:

yo quiero valorizar la diferencia sexual como proyecto. También me he referi-
do a esta postura como a un proyecto politico ndmade, porque ese énfasis en la
diferencia que encarnan las mujeres suministra positivas bases fundacionales
para redefinir la subjetividad femenina en toda su complejidad (2000: 170).

La nocién de diferencia sexual manejada por Braidotti implica
tres niveles interrelacionados: el de “la diferencia entre hombres y
mujeres’, el de “las diferencias entre las mujeres” y el de “las dife-
rencias dentro de cada mujer” (2004: 81-84). El primer nivel queda
implicito en la postura de Irigaray. Desde esa perspectiva continuada
por Kristeva y Cixous, el hombre se entiende como un ser que aspira
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a la universalidad, que tiene consciencia, que actia racionalmente y
que es capaz de trascender la corporalidad. La mujer, por el contra-
rio, asume todos los atributos apuestos: es particular, carece de cons-
ciencia, es irracional y nunca logra salir de la inmanencia del cuerpo.

El segundo nivel reconoce el hiato existente entre la “represen-
tacion de la mujer” y las mujeres concretas y reales. Estas tienen
a su disposicion multiples maneras de constituirse de acuerdo con
su situacion especifica. Si el primer nivel se movia en el plano de la
representacion, el segundo intenta corporalizar las distintas expe-
riencias de las mujeres. Este nivel, prosigue Braidotti, arrastra una
consecuencia mas: la contradiccidon entre la feminista y la mujer
(2000: 192).

La feminista es la critica que impugna constantemente las repre-
sentaciones sociales y culturales de las mujeres, pero sabe que las mu-
jeres concretas y reales son el punto de partida para una politica ver-
daderamente emancipatoria. Si bien es cierto que entre las mujeres
reales hay una experiencia compartida y cuasi-idéntica (el affidamen-
to de las italianas), no todas ellas se constituyen de la misma forma:

el reconocimiento de un vinculo de comunidad entre las mujeres es el punto
de partida para alcanzar la conciencia feminista por cuanto sella un pacto
entre las mujeres [...] Pero este reconocimiento de una condicién comun de
hermandad en la opresién no puede constituir el objetivo final; las mujeres
[...] no son, de ningin modo, todas iguales (Braidotti, 2000: 192).

El tercer nivel desvela “la complejidad de la estructura corpori-
zada del sujeto” (Braidotti, 2000: 195). Asumiendo la idea freudia-
na de que la conciencia no es transparente para el sujeto, Braidotti
insiste en que este ultimo siempre es cuerpo y el cuerpo, insiste la
teodrica, es un sustrato de materia viva, un fluir de energia puro que
excede la representacion (2004: 83), y ;no es esto —pregunto yo- un
mas alla de las relaciones de poder denunciadas por Butler?

El sujeto que siempre es cuerpo entra en un juego en donde la
identidad se dispara en varias direcciones: una relacional que tie-
ne que ver con los otros; una retrospectiva que tiene que ver con la
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memoria y el recuerdo y, finalmente, una serie de identificaciones
multiples que no pueden ser entendidas a través de la racionalidad:

Para mi, la identidad es un juego de aspectos multiples, fracturados, del si
mismo; es “relacional’, por cuanto se requiere un vinculo con el “otro”; es re-
trospectiva, por cuanto se fija en virtud de la memoria y los recuerdos, en un
proceso genealdgico. Por ultimo, la identidad esta hecha de sucesivas identi-
ficaciones, es decir, de imagenes inconscientes internalizadas que escapan al
control racional (Braidotti, 2000: 195).

En este punto conviene distinguir, como lo hace Braidotti, en-
tre la identidad y la subjetividad. La primera remite a los procesos
inconscientes de identificaciéon o, como diria Butler, de incorpora-
cién. La segunda nos conecta con la accién politica, la cual, a dife-
rencia de la primera, si es consciente y deliberada (Braidotti, 2004:
83). Asi, la cuestidn del sujeto femenino feminista se redefine.

Braidotti apuesta por una subjetividad compleja, corporalizada,
en la que no es posible guiar la accion politica unicamente por la
racionalidad. Si la conciencia no coincide con el sujeto, entonces
tampoco podemos separar claramente entre la identidad y la sub-
jetividad, entre la razon y las pasiones. Hace rato mencioné que la
feminista es la critica que impugna las representaciones de la mujer,
pero esa impugnacion no esta guiada sélo por la razén sino también
por el deseo.

Reconocer la dimension del deseo es hacerse responsable, segiin
Braidotti, de si misma y de las otras, pues ;qué otra cosa son la bus-
queda de la libertad y la justicia, sino manifestaciones de un deseo
intenso?

Deseo que el feminismo pueda despojarse de su estilo entriste-
cido y dogmatico para redescubrir el caracter festivo de un movi-
miento que procura cambiar la vida. Como observa Italo Calvino,
las palabras clave para ayudarnos a salir de la crisis posmoderna
son: levedad, agilidad y multiplicidad (Braidotti, 2000: 198).
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Conclusion

El empefio de Braidotti por colocar al deseo junto con la racionalidad
tiene una finalidad que Butler no compartiria: el compromiso social
con las mujeres concretas y reales. Aunque el debate empieza toman-
do la forma de la disyuncidn género versus diferencia sexual, pronto
se transforma en algo mas. En la discusion se plantea la necesidad o
no de un sujeto para el feminismo. Mientras que Butler rechazaria
tajantemente dicha necesidad, Braidotti insiste en mantenerla pues
de ella depende emprender proyectos politicos liberadores.

Sin embargo, el énfasis de Braidotti en la diferencia sexual —por
mas que la redefina como un proyecto némade- invisibiliza, en mi
opinion, otros ejes de opresion como el de la preferencia sexual. De
hecho, una buena parte de la entrevista de Butler a Braidotti se cen-
tra en la pertinencia de los estudios queer para las discusiones femi-
nistas. Braidotti alega razones continentales para que la critica de
Butler a los esquemas heterosexuales resulte un tanto “anticuada”
en Holanda (2004: 94). Habria que recordarle a Braidotti las cru-
zadas actuales provenientes de algunas zonas de Europa -Francia
por ejemplo- cuyo objetivo es reforzar la institucion de la familia
heterosexual.

Ahora bien, me queda claro que la postura de Braidotti implica
un compromiso ético y politico hacia las mujeres concretas pero,
;no encontramos algo similar en la deconstrucciéon emprendida por
Butler? Butler, haciendo frente a las multiples criticas que ha recibi-
do por la ausencia de un horizonte normativo en sus planteamien-
tos, arguye que su escritura “obedece a un deseo de vivir, de hacer la
vida posible, y de replantear lo posible en cuanto tal” (2001: 20). ;No
es esto un mandato ético que busca ser incluyente con otras formas
de existencia?

Es cierto que de la posicion de Butler no se puede desprender un
proyecto politico de gran alcance. Del hecho de deconstruir la hete-
rosexualidad obligatoria no se sigue la emancipacion de otros ejes de
opresion como el de clase social, pertenencia cultural, etcétera. Pero
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una limitacién semejante encuentro en las posiciones de Braidotti. El
énfasis en que el cuerpo excede la representacion impide realizar un
analisis critico de los mecanismos que pueden estar detras de seme-
jante idea. Como Butler diria: ;a qué intereses sirve mantener la idea
de que el cuerpo estd mas alla de toda representacion?

Cierro aludiendo a una sugerencia de Nancy Fraser. Una propues-
ta feminista que se pretenda emancipatoria -y en esto percibo limita-
ciones tanto en Butler como en Braidotti- tendria que combinar la
deconstrucciéon de las identidades genéricas con la interseccion de
multiples ejes de opresion. La nocion de la diferencia sexual ha sido
facilmente colonizada por una sola experiencia femenina. La linea
desarrollada por Butler tampoco ha sido muy abierta a otro tipo de
diferencias. El reto seria entonces tal como lo platea Fraser: “;podre-
mos ‘nosotras’ articular ‘nuestra’ concepcién en términos que resul-
ten lo suficientemente atractivos como para persuadir a otras mujeres
—y hombres- de que interpreten de nuevo sus intereses” (1997: 292).

Notas

! Habria muchas razones por las cuales querria agradecer a Adriana Sdenz.
La principal de ellas es por su congruencia y apertura. Siempre he creido que las
posiciones feministas por muy diversas que sean conllevan una vision ética del
mundo vy, por consiguiente, de las relaciones practicas con los/as otros/as. Nue-
vamente he sido sorprendida por los actos de una mujer que no separa entre sus
convicciones, sus intereses académicos y su trato para con los/as demds. Muchas
gracias por esa leccion ética. También me gustaria agradecer a los/as estudiantes
de Literatura Intercultural de la ENES, unidad Morelia. En 2014 imparti el cur-
so de Analisis del discurso y gracias a sus constantes objeciones al denominado
“giro lingiiistico” me vi obligada a precisar las posiciones teéricas de los/as auto-
res/as que se insertan ahi. Ello me arroj6 nueva luz sobre los planteamientos de
Judith Butler.

* Es importante no perder de vista que la distincion sexo/género tiene su ante-
cedente en los discursos de las ciencias médicas (Haraway, 1995: 224-226).

* De acuerdo con Lacan la mujer estd no toda sujeta a la funcion falica. De alli
la férmula “La mujer no existe”. Ella tiene un plus de goce (jouissance) que escapa
a lalégica impuesta por la castracion (Wright, 2004: 41-42).
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* Esta intuicion se remonta a la denuncia que hiciera Virginia Woolf en Un
cuarto propio. En dicho texto la escritora menciona que las mujeres han servido
de espejos para que los varones agranden “dos veces” su imagen frente a ellas
(1998: 33). Asi, cuando Irigaray sostiene que lo femenino es irrepresentable en la
dialéctica del si mismo y el otro, esta asumiendo —como Woolf- que el otro o lo
femenino es el espejo en que se refleja el si mismo (masculino).
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Los amores de la avispa y la orquidea:
aproximaciones a la teoria
de la subjetivacion
de Deleuze y Guattari

Carlos Alberto Bustamante Penilla
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

Un evento tal como un encuentro amoroso contra natura podria
revelar algo importante acerca del tema de la subjetivacion.
Este enunciado implica al menos un supuesto importante, pues al
hablar de “subjetivacion” se alude mucho mas a un proceso que a un
estado determinado —el estado al que una buena parte de la tradi-
cion filosdfica denomina “sujeto’-. Asi, lo que se insinta es que un
acontecimiento de cierta clase permite arrojar alguna luz sobre tal
proceso. Ahora bien: algo peculiar debe haber en los amores llama-
dos contra natura para que todo lo anterior tenga sentido. ;Por qué?

Para responder a esa pregunta acaso sea buena idea echar mano
de la obra conjunta de los franceses Gilles Deleuze y Félix Guattari,
y particularmente de algunas lineas en la “Introduccidn: Rizoma”
en Mil mesetas (2004). Deleuze, hacia el final de los afios sesenta del
siglo XX, se esforzaba por elaborar una suerte de ontologia general
que atendiera al problema de la diferencia como una instancia que
podria ser considerada en si misma, y no ya como algo subordina-
do a las distinciones abstractas entre conceptos o a una “imagen
del pensamiento” que la volviera siempre secundaria respecto a lo
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mismo, lo que no difiere (Deleuze, 2002: 21-59). Guattari, por su
parte, combinaba el trabajo psicoanalitico en la clinica La Borde
con la militancia de izquierda frente al orden social de la naciente
Quinta Republica, pero también frente al estalinismo “oficial” del
Partido Comunista galo (Guattari, 1976: 121-156). Reunidos, am-
bos emprendieron el trabajo de convertir la critica al psicoanalisis
de Freud -y de Lacan- en un tipo de arma politica que respondiera
primero a las inquietudes desbordadas en el 68 francés (en EI Anti-
Edipo) y después a las condiciones generales del capitalismo global,
al cual habria que hacerle frente por medio de la creacidon de nuevas
formas de realidad (en Mil mesetas). El resultado de la colaboracién
fue una serie de obras extrafias y seductoras que intentan ir mas alla
de la mera representacion de pensamientos para dar pie a lo que
ellos considerarian “libros-maquina’, ingenios complejos capaces de
conectarse de muchas maneras con muchas situaciones (Deleuze y
Guattari, 2004: 9-10).

De este modo, Deleuze y Guattari se involucraron en las corrientes
que intentan una critica de algunos de los fundamentos filoséficos de
la modernidad occidental: la concepcion de la teoria como represen-
tacion total del mundo, la dominancia de la dimension semantica en
el lenguaje, la idea misma de que la subjetividad es el punto de partida
para el pensamiento que se pretende correcto y verdadero —al esti-
lo de lo que dirfa un Descartes o un Kant-. Lo original en nuestros
autores sera la forma en que tal tipo de critica se reune con cierta con-
cepcion general de la realidad y del pensamiento. Primero que nada
habra que decir algunas palabras respecto a tal concepcion; después
de eso, se analizard lo que el marco general de la ontologia de Mil
mesetas puede aclarar respecto al ejemplo —que no metafora- de los
amores de la avispa y la orquidea, ejemplo que se encuentra en la “In-
troduccion: rizoma”. Finalmente se intentard mostrar, grosso modo,
algo de lo que ese ejemplo y aquel marco general insintian para una
teoria de la subjetivacion.

64



Los amores de la avispa y la orquidea...

I. Ontologia, pensamiento y devenir

En la obra conjunta, y en especial en Mil mesetas, la realidad es algo
complejo, un compuesto de fuerzas y procesos mucho mas que de
entidades bien determinadas como objetos estables; por otro lado, el
pensamiento es algo bastante plastico que podria seguir los deveni-
res de una realidad que no deja de agitarse, o bien se esforzaria por
“fijar” de algiin modo lo que es basicamente flujo y escape. Intentos
de esta ultima indole son justamente los modelos de pensamiento
“arbol” y “raicilla’, asi llamados por los autores (2004: 11-12). Tales
modelos se esfuerzan —en vano- por delimitar algin aspecto de la
realidad que conserve la funcién de fundamento de todo lo demas:
alguna realidad intangible, el cogito cartesiano, etcétera (Deleuze,
2002). Frente a tales intentos, Deleuze y Guattari proponen un pen-
samiento “rizomatico’, capaz de seguir los flujos y los cortes de lo
real de una manera compleja. ;Qué quiere decir esto? Que el pensa-
miento debe esforzarse por no perseguir como su meta la adecuada
representacion de las cosas (Deleuze, 2002: 61-118); de hecho, el
pensamiento mismo es una parte mas de lo real, no una especie de
nivel “suplementario” que se eleva por encima del ser para conse-
guir dar cuenta del mismo de manera “correcta” o “verdadera”. Asi,
resultard mds conveniente aceptar de entrada que el pensamiento y
los estados de cosas se situan en un mismo plano, el “plano de inma-
nencia’ (Deleuze y Guattari, 1997). Desde luego, tal aceptacion obli-
gard a replantear por completo la relacién entre ambas instancias.
Para dar cuenta de dicha relacion, Deleuze y Guattari proponen
el término “agenciamiento” Un agenciamiento es la unidad minima
para el pensamiento y la practica (Pardo, 1990: 58). ; En qué consiste
tal unidad? Basicamente en un conjunto heterogéneo de elemen-
tos semidticos y elementos pragmaticos (Deleuze y Guattari, 2004:
514). Desde luego, habra que desarrollar un poco esta descripcion.
Muchas filosofias, asi como muchas teorias lingiiisticas —in-
cluido el estructuralismo- toman como punto de partida una dis-
tincién nitida entre los estados de cosas (ta pragmata, dirian los
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griegos) y los regimenes de signos —o lenguajes— que pretenden
expresar lo que se piensa respecto a aquellos estados de cosas. Una
vez asumida tal distincidn, las cuestiones consideradas relevantes
se plantean en torno a la relacion entre el pensamiento, su expre-
sién lingiiistica y las cosas, o bien en torno a la manera en que el
cddigo semidtico se estructura en tanto tal. La historia de la meta-
fisica es un muestrario de ejemplos del primer tipo, como ocurre ya
con el Aristoteles del Peri Hermeneias (Aristoteles, 2008: 35-36); el
estructuralismo, de nueva cuenta, ilustra bien la segunda posibili-
dad —-como en el Roland Barthes que se esfuerza en reducir el ana-
lisis literario al estudio del modo en que los signos se configuran en
la obra (Barthes, 2004).

Pero Deleuze y Guattari encuentran una importante desventa-
ja en esta suerte de esquema recurrente: cuando el pensamiento, el
lenguaje o el codigo semidtico se ajustan a él, tienden a conformar
dominios claramente diferenciados respecto a los estados de cosas, y
scudl podria ser el problema con esto? Que desde el momento en que
el pensamiento o sus expresiones son entendidos de tal modo, parece
inevitable la tentacion de convertir algun objeto del pensamiento —o
alguna instancia del lenguaje- en fundamento necesario para todo
lo demas. Con base en semejante esquema, casi inevitablemente se
otorgara a alguna instancia —las Ideas platdnicas, la razén absoluta de
Hegel o el significante lacaniano, por ejemplo- el estatuto de funda-
mento general de la realidad, la clave para la inteligibilidad del todo,
el tronco de un pensamiento tipo “arbol” o el eje principal de una
“raicilla” (Deleuze, 2002: 196; Guattari, 1996: 91). Si se desea evitar a
toda costa este escenario, como ocurre en El Anti-Edipo o en Mil me-
setas, el pensamiento ha de esforzarse por buscar para si un modelo
que le permita entenderse como una instancia que se conecta de ma-
nera mas directa con los estados de cosas, sin esforzarse en volar por
encima de ellos para representarlos correcta o verdaderamente. Y eso
se consigue, al parecer, justo con ayuda de la nocién “agenciamien-
to”: un complejo de signos y estados de cosas explica mejor como un
cierto régimen semiotico marca su impronta en los pragmata, y como
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éstos a su vez alteran el comportamiento de los signos o del pensa-
miento entendido como sistema de signos.

Ahora bien: un agenciamiento mantiene al mismo tiempo la he-
terogeneidad entre signos y estados de cosas, pero permite que unos
y otros actuen entre ellos. La ontologia que resulta de estas coorde-
nadas es una que se esfuerza por mantener el registro del devenir
por encima de la presunta estabilidad de las entidades. Esto ultimo
es, al parecer, una condicién importante para hablar mejor de pro-
cesos de subjetivacion que de “sujetos” fijos en el ser, al estilo de una
psyché griega o un cogito moderno. Pero, como se vera en seguida,
el panorama de la ontologia “rizomatica” permite entender también
como un acontecimiento —por ejemplo, un encuentro amoroso con-
siderado habitualmente contra natura— puede incidir en el proceso
de subjetivacion mismo (Pardo, 1992: 156-162).

II. Avispas que se enamoran de orquideas

En principio, nuestras habituales maneras de pensar nos dirian que
dos individuos se enamoran uno del otro de acuerdo con ciertas con-
diciones. Se trataria, en primer lugar, de sujetos definidos segin una
gama finita de posibilidades: varén-varén, mujer-mujer, varén-mujer.
Si nos viésemos forzados por la discusion, podriamos incluir posibi-
lidades tales como las que hablan de individuos de la misma especie
viviente y de individuos de especies distintas. Por otro lado, el ena-
moramiento y el encuentro mismo se producirian en funcién de cier-
tos factores: atraccion hacia alguien del mismo sexo, atraccién hacia
alguien de otro sexo, atraccion hacia otra especie, etcétera. Ahora
bien: de acuerdo con valores mas o menos identificables con la tradi-
cion occidental, suele entenderse como contra natura el amorio entre
individuos del mismo sexo, o tal vez entre representantes de especies
distintas. Es curioso, dicho sea de paso, coémo el psicoanalisis freudia-
no no rehuso la palabra “perversion” para aludir a estas situaciones:
ello muestra que no en todos los casos se requiere explicitamente de
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la moralidad cristiana —o de una moral religiosa cualquiera— para
considerar que un comportamiento resulta “desviado” respecto a la
norma (Freud, 1992: 123).

Conviene subrayar los supuestos de una descripcién como ésta:
hay individuos o “sujetos” dotados de caracteristicas mas o menos
estables, y hay ciertas condiciones que permiten que alguno de ellos
se enamore de alguno mas. Esas condiciones pueden ser entendidas,
diria el propio Deleuze, como “emision de signos amorosos” que ha-
cen que alguien se vuelva unico para alguien mas (Deleuze, 1989).
Si todo se redujera a esto, llamar contra natura a un tipo peculiar de
encuentro amoroso revelaria tal vez una concepcion estrecha de lo
que natura puede hacer, pues bien podria darse el caso, por ejem-
plo, de que “naturalmente” una mujer se sintiese atraida por otra.
Sin embargo, el esbozo ontoldgico de la seccion anterior nos alerta
acerca de que las cosas no pueden ser tan simples —no al menos para
Deleuze y Guattari.

Aqui puede traerse a cuento, por fin, el ejemplo de la avispa y la
orquidea con el que inicia Mil mesetas:

La orquidea se desterritorializa al formar una imagen, un calco de avispa; pero la
avispa se reterritorializa en esa imagen. No obstante, también la avispa se des-
territorializa, deviene una pieza del aparato de reproducciéon de la orquidea;
pero reterritorializa a la orquidea al transportar el polen. La avispa y la orqui-
dea hacen rizoma, en tanto que heterogéneos. Diriase que la orquidea imita a
la avispa cuya imagen reproduce de forma significante (mimesis, mimetismo,
sefiuelo, etc.). Pero eso sélo es valido al nivel de los estratos —paralelismo entre
dos estratos de tal forma que la organizacion vegetal de uno imita a la organiza-
cién animal del otro-. Al mismo tiempo se trata de algo totalmente distinto: ya
no de imitacion, sino de captura de codigo, plusvalia de codigo, aumento de va-
lencia, verdadero devenir, devenir avispa de la orquidea, devenir orquidea de la
avispa, asegurando cada uno de esos devenires la desterritorializaciéon de uno
de los términos y la reterritorializacion del otro, encadenandose y alternandose
ambos segun una circulacion de intensidades que impulsa la desterritorializa-
cion cada vez mas lejos. No hay imitacién ni semejanza, sino surgimiento, a
partir de un rizoma comun que ya no puede ser atribuido ni sometido a signi-
ficante alguno (Deleuze y Guattari, 2004: 15-16).
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;Qué quiere decir este denso pasaje? En primer lugar, conviene
mantenerse alerta frente al riesgo de entender la imagen de la avis-
pa y la orquidea como metafora de algo: por desconcertante que
parezca, Deleuze y Guattari hablan aqui estrictamente del insecto y
de la flor a las que solemos dar esos nombres. Puede entenderse por
qué: mal se avendria una metafora con una filosofia que emprende
una critica generalizada a la nocion de representacion. ;Y bien? La
historia de la avispa y la orquidea tiene otra finalidad: hablar de un
caso en el que un acontecimiento, en el seno del devenir generali-
zado, marca el momento en que dos entidades devienen otra cosa.
Puede anticiparse, claro estd, que “devenir otra cosa” es una nocién
importante a su vez cuando se piensa en procesos de subjetivacion.

Solo se puede hablar de que una planta “imita” la forma de una
avispa —o de “imitacidon” en general- a condicidn de suponer que
una planta es exactamente lo que es y no otra cosa, y que por tanto
debe “disfrazarse” de avispa para atraer a un insecto poco perspicaz.
Mas aun: una orquidea es lo que debe ser, y entonces definitiva y
literalmente engafa a la incauta avispa para lograr la polinizacion.
Pero esta manera de hablar hace de la orquidea un objeto ontologi-
camente estable, tanto que sélo a costa del engafio puede pasar por
otra cosa Yy, claro, la también estable avispa debe ser un insecto capaz
de caer en la trampa.

Segun la critica de Deleuze y Guattari, esta situacion atrae sobre
si todos los problemas del mundo, pues una realidad que incluye en-
tidades que no pueden ser sino lo que son “por naturaleza” es exac-
tamente el tipo de escenario filoséfico que solicita a gritos un fun-
damento que lo organice. Podria invocarse para ello a la “Idea” —en
el sentido platonico del término- que hace de la orquidea lo que ella
es, o bien a la “esencia” o0 modo de ser propio de la flor que nunca
sera un insecto, y la del insecto que no se convierte en orquidea sino
falsamente, etcétera. Pero las cosas cambian bastante si se abandona
lo que nuestros autores llaman “nivel de los estratos” —donde las
entidades aparentan estar constituidas de modo basicamente esta-
ble (Deleuze y Guattari, 2004: 512)-. Cuando se mira desde el nivel
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de los agenciamientos, aparece el devenir y sus transformaciones
respecto tanto a los estados de cosas como a los codigos de signos.

Es a propdsito de estos movimientos que Deleuze y Guattari in-
troducen los términos “desterritorializacidon” y “reterritorializacion”
(Deleuze y Guattari, 2004: 15-17). Una entidad estratificada —avis-
pa, orquidea o persona- es basicamente un segmento de “territorio”
ordenado de modo relativo: un estado de cosas que se organiza de
acuerdo con un codigo peculiar, justo el de la “avispa’, la “orquidea”
o el ser humano. Pero los territorios asi organizados no son inmo-
viles: hay elementos en ellos que tienden a descodificarse, a trazar
“lineas de fuga” —por utilizar otra célebre expresion de Mil mesetas
(2004: 213-238). Asi, lo que ocurre entre la orquidea y la avispa es
que la segunda recodifica la flor, mientras que ésta se descodifica
para admitir los signos propios del animal y, claro, el movimiento
inverso es también parte del juego: heterogéneos como son, la avis-
pay la orquidea se agencian y devienen otros. Nada sera lo mismo
después de su encuentro amoroso.

A lo anterior debe afadirse que ni la avispa ni la orquidea —ni
las personas, ni el resto de las entidades- son, en tanto avispas, or-
quideas o personas, entidades estratificadas “puras” y ajenas a te-
rritorializaciones y desterritorializaciones previas. Algo o alguien
siempre es lo que resulta de devenires anteriores, devenires que en
algun instante de reterritorializacion dieron lugar a ese estado de
cosas conocido con el nombre “avispa” o con el de “persona’, por
ejemplo. La realidad entera, de este modo, se define en términos de
procesos que van de la desterritorializacion a la estratificacién y vi-
ceversa. Tal cosa es justamente lo que corre el riesgo de ser olvidado
cuando se piensa segun los modelos “arbol” o “raicilla”, pues tales
estilos llevan a concebir la realidad como un conjunto de entida-
des mas o menos fijas. Los amores monstruosos, las “perversiones”
contra natura muestran, por el contrario, que la naturaleza nunca
determina a algo o alguien para toda la eternidad. El encuentro de
la orquidea y la avispa genera una serie de devenires que dan lugar a
orquideas que son insectos tanto como a avispas vegetales. Puestas
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asi las cosas, tal vez no cueste demasiado imaginar lo que el ejem-
plo de Mil mesetas tendria que decir desde el punto de vista de una
teoria de la subjetivacion.

IIL. Del sujeto a la subjetivacion

En esa tradicion filoséfica contra la cual se sitian Deleuze y Guatta-
ri, el término “sujeto” ocupa un lugar similar al de nociones como
“Idea” y “esencia” A partir de Descartes, por lo menos, la mayor
parte de la filosofia tiende a suponer que hay algo estable en lo mas
intimo de los individuos humanos, y que lo que hace y deja de hacer
cualquiera, lo que piensa y deja de pensar, en buena medida depen-
de de aquella instancia (Descartes, 1999). Pero no es imprescindible
identificar a tal subjetividad con la res cogitans cartesiana: un cierto
énfasis en el cuerpo podria contar como versidn alternativa de una
misma clase de “sujeto estable”. La condicion para un sujeto de esa
indole no es exactamente pertenecer al reino de las cosas espiritua-
les o al de las materiales; es, mas bien, que alguien sea capaz de per-
manecer idéntico a si mismo a pesar de los cambios accidentales y
otras peripecias ontoldgicas.

Esta manera de entender al sujeto tiene consecuencias importan-
tes. Una de ellas remite al hecho amoroso: si el sujeto es una sus-
tancia —espiritual o corpoérea— entonces el amor no pasa de ser una
modificacién, una propiedad o una relacidn, pero en todo caso algo
que no alteraria por si mismo la naturaleza de la sustancia subjetiva
primigenia. Siempre habria una suerte de “Yo” predeterminado que
adquiriria, en tanto sustancia, la propiedad de “estar enamorado”, o
bien ejerceria la accién de amar, etcétera. Pero a pesar de las alegrias
y las tristezas, el amor y los encuentros amorosos dejarian a este pre-
sunto “Yo” siendo basicamente el mismo, tal vez s6lo mas o menos
feliz o desdichado respecto a un estado anterior. El amor seria un
accidente, en el pleno sentido aristotélico de la palabra (Aristdteles,
2000: 238; Diiring, 1990: 416).
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Otra consecuencia de la perspectiva que hace del sujeto una en-
tidad estable es que su propia naturaleza tendria que determinar el
objeto de sus amores. Asi, por ejemplo, si la naturaleza es entendida
como “masculina” o “femenina’, en términos de lo que Judith Butler
llamaria “la matriz heterosexual” (Butler, 2007), se tendria que amar
exclusivamente a un miembro del sexo opuesto -y evitar, desde lue-
go, a las o los representantes del propio-. Incluso puede pensarse en
los mismos términos pero a la inversa, y suponer asi que la “natura-
leza” homosexual de una persona la lleva de manera inevitable a de-
sear una mujer si se es mujer, o un varon si se es varon. En el fondo,
y como Butler diria, eso sigue jugando con los patrones de la matriz
heterosexual “pervertida” ~desviada de la norma, pero acorde tal vez
con una norma distinta.

Claro, probablemente sea asi y probablemente exista algo en la
naturaleza de las personas que las convierta en heterosexuales o en
homosexuales. Sin embargo, concederle tanto a una naturaleza on-
tolégicamente estable resulta una pobre explicacion para un hecho
complejo. Es en este punto conviene volver al tema de Deleuze y
Guattari, y al de los amores de las avispas y las orquideas. Piénsese,
por ejemplo, en una persona con una identidad bastante elaborada:
es, al mismo tiempo, lesbiana y mazahua, y sus ingresos econémicos
—resultado de su trabajo como empleada doméstica— la sitiian en
uno de los sectores mas pobres de la poblacion nacional. ;Cual de
todos estos factores, si acaso alguno, es el que expresa mas o mejor
el tipo de sujeto que “naturalmente” seria? O bien nos resigamos a
decir que se trata de un ser humano que por aristotélico accidente es
indigena o por accidente es lesbiana o pobre, y tal vez por accidente
sea mujer, o bien buscamos otro modo de explicar lo que ella es en
funcién de esa marana de factores que constituirian su identidad.

Cuando se tiene un complejo asi, y al mismo tiempo se piensa a
la subjetividad como una entidad estable, se tiende a imaginar que
“detras de” o “debajo de” las propiedades presuntamente accidentales
se encontrara algo como una identidad. Pero, ;qué identidad? ;La de
la mujer? ;La de la mujer lesbiana? ;O es mas importante que se trate
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de una mujer del pueblo mazahua? Las perplejidades respecto a lo
que permitiria definir mejor a una persona en tanto sujeto sélo son
parte del problema. La otra parte tendria que ver con las posibilida-
des de alguien asi en un mundo como el nuestro: asumir que alguien
tiene una identidad basica o tnica en tanto entidad subjetiva tal vez
obligue a ese alguien a vivir una existencia que no necesariamente
resultaria la que ella quisiera. Si nuestra mujer mazahua, lesbiana y
de economia precaria tiene que elegir, por ejemplo, entre la lealtad
a los valores de su familia y algiin amor citadino, ;es forzoso que re-
nuncie a alguna de las dos cosas para conservar la otra?

Tanto la perplejidad tedrica como las dificultades practicas adquie-
ren al menos un cariz distinto si se piensa que alguien no es ni tiene
por qué ser, de una vez y para siempre, representante de un tipo de
subjetividad especifica y definida. En este punto el vocabulario de De-
leuze y Guattari puede resultar especialmente util: desde la perspec-
tiva de los estratos alguien siempre es igual a si mismo, pero desde el
punto de vista de los agenciamientos se revela como esa “mismidad”
es el ambito en que diferentes estados de cosas y diferentes codigos de
signos se alternan, se equilibran, se desterritorializan o se reterritoria-
lizan de maneras novedosas. Frente a las aporias suscitadas por una
nocién mas bien rigida de “subjetividad”, pensar en términos rizoma-
ticos permitiria apostar mds bien por la subjetivacion como proceso
indefinido, susceptible de resultar en modos y vias no necesariamente
previstos por estilos de pensamiento algo mas “arbdreos” Todo esto
complica la teoria, pero resulta muy sugerente para la practica.

En especial, el amor dejaria de lucir como una propiedad o un
mero accidente aristotélico. Si se transita por los caminos de la on-
tologia de Mil mesetas, los amores de cada cual seran parecidos al
acontecimiento de la avispa que deviene orquidea y la orquidea que
se reterritorializa como avispa. El acontecimiento del amor tendria
que convertirse en un laboratorio para la creacién de realidades no
contempladas antes. La cuestion, claro esta, sera medir esta serie de
ideas contra la exclusion y la opresidn que enfrentan tantas y tantos
hoy dia. ; Tienen Deleuze y Guattari algo que decir al respecto?
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La muerte del autor
y la institucionalizacion
de la autora: reflexiones sobre
la figura autoral femenina'

Nattie Golubov
Universidad Nacional Autonoma de México

En su manifiesto de 1968, “La muerte del autor”, Roland Barthes
en unos cuantos parrafos exitosamente arrasa con el argumento
biografista tradicional que adscribe al autor de una obra literaria el
control absoluto sobre su significado. Tiempo atras, cuando los for-
malistas rusos se entregaron al estudio de la literaturidad poniendo
énfasis no en el contenido sino en la forma de una obra literaria,
dieron un primer paso en el desplazamiento del autor del lugar que
habia ocupado como sujeto creador en la teoria literaria, pero no
fue sino hasta Barthes que la autoridad del autor quedd subordina-
da completamente a la escritura, un giro que el posestructuralista
vinculd directamente con un aumento en el poder interpretativo de
los lectores, a quienes les otorgo la libertad de explorar la obra en
cualquier nivel de significacion y desde cualquier perspectiva que
quisieran dado que, nos dice Barthes, toda escritura inevitablemente
escapa el dominio -la autorizacidn, la autoridad, la inscripcion- de
su autor porque el discurso (en la formulacién foucaultiana) exige
como su condiciéon misma la muerte del autor: “en cuanto un hecho
pasa a ser relatado. .. la voz pierde su origen, el autor entra en su pro-
pia muerte, comienza la escritura” (Barthes, 1987: 66).
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Para la critica literaria este fue un momento liberador que efec-
tivamente independizo6 al texto de su subordinacién a la vida y opi-
niones de su creador, quien se transformo en una mera ficciéon —una
“proyeccion” en términos foucaultianos (2009: 123)- fabricada por
el lector que, empefiado en buscar un origen, una causa, una inten-
cidn detras y anterior al texto que permita estabilizar su sentido al
encadenar el juego de la semiosis infinita a la biografia, participa
de nuestra idolatria romdntica por la “maravillosa singularidad del
escritor” (Barthes, 1985: 32). Al menos en principio, las estrategias
y propositos de la lectura que se han pluralizado, asi como las me-
todologias que se han diversificado, ahora irreverentemente pueden
prescindir de ese agente inventor propietario otrora respetado y ad-
mirado cuya singularidad es ubicua en su obra y, por supuesto, an-
terior a ella: era un origen que, en palabras de Barthes, ubicamos en
la “identidad del cuerpo que escribe” (1987: 65).

En este modelo, el signatario de una obra goza de un control
cuasi-divino sobre ella porque tiene el poder de la omnisciencia y la
omnipresencia que le permite in ausencia regular su interpretacion.
Anteriormente, el papel del critico ~como de todo lector- estaba
supeditado al poder del dominio de la figura autoral dado que las
explicaciones del texto originaban en lo que se sabia y especulaba
de ella ademads de todo lo que el autor decia de si mismo y de su
vocacion, y por lo tanto la lectura estaba definida y limitada por la
subjetividad, la conciencia, las intenciones, la psicologia y la vida
del autor individual. La logica de este modelo de autoria ofrece un
papel estrictamente restringido para el lector o critico, limitado a
especular acerca de las intenciones del autor, reconstruir sus ideas y
develar su presencia en el texto literario. Como consecuencia de este
radical cuestionamiento del imperio del autor, Juan Manuel Zapata
ha sefialado que “para toda una generacién de estudiosos de la lite-
ratura, la figura del autor se desdibujaria para siempre del horizonte
literario” (2011: 37).

Para la critica literaria feminista, esta emancipacion de la auto-
ridad autoral ha tenido consecuencias ambivalentes, algunas de las
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cuales son tema de este ensayo. Si el autor ha muerto para dar paso
al lector y al critico, ;también hemos sepultado a la escritora? ;Qué
significa escribir como mujer y por qué es todavia una pregunta fun-
damental para la teoria literaria feminista incluso, quiza, la pregunta
mas importante? En respuesta a estas interrogantes quiero esbozar
el argumento de que lo mundano en la biografia de las escritoras
en tanto mujeres constituidas por y en el sistema sexo-genérico son
necesarias para el feminismo dedicado al andlisis literario, por muy
complicados que sean ahora los términos “presencia, ‘mujeres’ y ‘ex-
periencia, todos puestos en duda por el feminismo posestructural
(Alcoff, 1989). ;Qué arriesgaria el proyecto feminista si aceptara
el planteamiento de una intertextualidad radical sin origen en un
cuerpo situado o una discursividad infinita en la que Gnicamente
hay posiciones-sujeto femeninos o masculinos mas no cuerpos atra-
vesados por la diferencia? ;En donde ha quedado la historicidad de
las obras literarias y de la figura del autor?

Esta pregunta acerca de la autoria es central para el proyecto fe-
minista en general, y es el nucleo de la critica feminista en particular,
porque se centra en problematizar la relacion entre la subjetividad y el
lenguaje, entre el sujeto del enunciado y el acto de enunciacion, entre
el cuerpo, la experiencia y el proceso creador. Aunque Roland Bar-
thes no menciona esta relacion entre sujeto y lenguaje directamente
en su famoso ensayo, es a partir de su texto que se instaura toda una
serie de polémicas alrededor de la desaparicion de un tipo moderno
de sujeto/autor tiranico (Barthes, 1987: 66) que ha dejado de ser una
entidad (una identidad) estable y narrable. Su manifiesto critica esta
concepcidon romantica del autor asi como la tendencia, por parte del
lector, de explicar la obra a partir de la biografia del autor, de tal for-
ma que sus experiencias y opiniones sirven como guia y explicacion
de su obra. Las historias de vida autorales anteceden su representa-
cion literaria y por tanto el texto se trata como una expresion simple y
directa de la experiencia individual que podemos conocer gracias a lo
que Pierre Bourdieu llama la “ilusién biografica” que descansa sobre
el postulado del “sentido de la existencia contada” (2011: 122).
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Esta idea presupone que el autor tiene la capacidad de fungir
como intérprete objetivo de sus acciones y pensamientos asi como
dueno del lenguaje, por lo que la obra seria unicamente el vehiculo
del significado que el escritor quiso darle. En este sentido, en ultima
instancia la obra seria siempre autorreferencial: en cierta medida
todo texto literario seria autoficcional, una sintesis de lo autobio-
grafico y lo literario o una manifestacion incluso no consciente de
alguna dimensioén del yo. En esta dindmica, el lector sencillamente
tendria que entender lo que el autor deseé comunicar con base en
un relato biografico soportado por el nombre propio (Bourdieu,
2011: 125). Por otro lado, la lectura constituiria una actividad reve-
rentemente pasiva de reconstruccidn que cotejaria la ficcién (auto)
biografica con su manifestacion poético-literaria, practica basada en
la nocion de que la literatura es “representacion mimética” (Kamuf,
1999: 43).

La eliminacién de la figura del autor por parte de Barthes es, en un
nivel, revolucionaria, ya que anuncia el fin de la hegemonia de una fi-
gura histéricamente creada, imbricada en el individualismo moderno
y reubica al lector al centro de la reflexion teérica y de la realizacién
del texto. Pero en Barthes este lector no es mas que una hipotesis esca-
samente teorizada aunque, como su figura del autor, es una instancia
masculina del acto de comunicacion literario: Barthes sustituye una
posicion soberana por otra: “el nacimiento del lector se paga con la
muerte del Autor” (1987: 71). Dada esta sucesion, resulta ligeramente
irénico que en el momento en que muere el autor para ser sustituido
por el lector en una dramatica lucha por el control del texto, el femi-
nismo apenas empieza a desarrollar las herramientas necesarias para
recuperar e interpretar una tradicion literaria femenina.

Esta ironia la percibe Nancy Miller, quien senala que la teoria
de la muerte del autor no parece conducir a novedosas formas de
reflexionar acerca de la figura autoral femenina, mas bien “repri-
me e inhibe cualquier discusion de toda identidad autoral” (Miller,
1988: 104) y por lo tanto de cualquier identidad e identificacién de
la escritura con la escritora. Quiza la declaraciéon independentista
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de Barthes ha sido prematura cuando se trata de mujeres autoras ya
que éstas historica y culturalmente han gozado de un estatus me-
nor en el campo intelectual, carentes del capital cultural y simbdlico
otorgado a esos patriarcas de los que Barthes reniega, hijo desobe-
diente aprisionado en la dindmica de la ansiedad de la influencia
elaborada por Harold Bloom (1997) ya por todos conocida.

En términos generales este acto iconoclasta postestructuralista
coincidid con el creciente interés de la critica feminista en revisar el
canon literario instituido y resguardado en las instituciones acadé-
micas y politicas editoriales prevalecientes, recuperar una tradicién
femenina del anonimato o el olvido en que se encontraba; la criti-
ca feminista discutia la existencia de una escritura femenina cuya
energia surgia de la experiencia encarnada de la feminidad; también
ofrecia explicaciones de la posicién marginal de las mujeres en el cam-
po intelectual, los géneros que tenian derecho a explorar en tanto
lectoras y escritoras asi como aquellos que tenian prohibidos. Como
se apreciara por la lista, todas estas tareas dependen del supuesto y
la asercion de un vinculo entre la corporalidad y la creatividad, por-
que como a las mujeres se les define por su cuerpo, el origen y la evi-
dencia visible de su diferencia, es a partir de la firma de una mujer
en el texto que buscamos alguna diferencia textual, la desviacién de
alguna norma o su afirmacién. Entonces, resulta que los argumen-
tos posestructuralistas como el de Barthes desafiaron los métodos
convencionales para interpretar textos literarios al desautorizar al
autor como garante del significado, lo que supone rechazar la exis-
tencia e importancia para la comprension de las huellas textuales de
su corporalidad, una estrategia que debilita los cimientos de buena
parte de la actividad critica del feminismo cultural.

Para la critica feminista, la destruccion de la autoridad ha signi-
ficado la desmitificacion del sujeto masculino de la razdn tedrica y
practica cuya conciencia y representacion supuestamente era neutra
porque oblitera o absorbe la diferencia. Ahora, al menos en teoria,
el autor ya no puede beneficiarse de su género; su obra no se eva-
lta a partir de su corporalidad ni de su supuesta universalidad. Ese
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yo soberano cuya autoridad —cuya integridad- descansa sobre su
conciencia de si, sobre su capacidad de ser duefio de un dominio
interior, un yo cuya autoridad no depende sdlo de un cuerpo porque
radica en una conciencia singular, no es mas que una posiciéon en
el lenguaje, un efecto del tejido discursivo. En este sentido, no cabe
duda de que la muerte del autor debe celebrarse por la critica femi-
nista porque ya no debemos rendir honores a una figura consagrada
cuyo poder cultural y simbélico reside en la negacidn, fetichizacion
o expulsién de lo femenino, la otredad y el desdén por las mujeres
que escriben. Han sido pocas las ocasiones en las que las mujeres han
ocupado una posicidn autoral poderosa, y cuando han superado los
obstaculos materiales, sociales y psiquicos por medio de estrategias
como el uso de pseudénimo o abatiendo la ansiedad de la autoria,
el costo personal ha sido muy alto.

;En qué mas nos beneficia la muerte del autor? Voy a responder
por medio de Virginia Woolf. Casi al final de Una habitacién pro-
pia la narradora describe una experiencia de lectura interesante.
Tras leer una buena cantidad de obras escritas por mujeres, deci-
de tomar una nueva novela escrita por un contemporaneo suyo. A
diferencia de la experiencia de lectura de la escritura femenina, el
“estilo masculino” le resulta realmente “una delicia”, dice, porque

indicaba tal libertad mental, tal libertad personal, tal confianza en uno mis-
mo. Se experimentaba una sensacion de bienestar ante aquella mente bien ali-
mentada, bien educada, libre, que nunca habia sufrido desvios u oposiciones,
que desde el nacimiento habia podido, al contrario, desarrollarse con plena
libertad en la direccién que habia querido.

Pero tras leer un par de capitulos, continta la narradora:

me parecio que una sombra se erguia, cruzando la pagina. Era una barra recta
y oscura, una sombra con la forma de la letra “I". Empezaba una a inclinar-
se hacia un lado y hacia el otro, tratando de vislumbrar el paisaje que habia
detras. No se sabia a ciencia cierta si se trataba de un arbol o de una mujer
andando. Siempre le hacian a una volver a la letra “I”. Tanta I empezaba a
cansar (2008: 72).?
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Este yo, este “eye” que el postestructuralismo ha desenmascarado
como un efecto discursivo aun incide contundentemente en los pro-
cesos socioecondmicos y politico-sociales que violentan a las muje-
res. Pese a que este sujeto ha sido embestido por la deconstruccion
tedrica, en el campo literario todavia impera el triangulo edipico del
autor frente a su obra:

es el padre, ya que da su nombre y fija sus reglas; es la madre, ya que la engen-
dra, desde sus entrafas; es el hijo, ya que su existencia en tanto que autor esta
determinada por la aparicién previa de la obra (Premat, 2006: 315).

Si, ademds, aceptamos con Emile Benveniste (1997) que este “yo”
existe en virtud del lenguaje, y que su enunciacion supone la exis-
tencia de un “td” que incluso puede ser el propio yo ubicado como
un otro, su propio interlocutor, la “mujer andando” de Woolf sim-
plemente desaparece como sujeto de la interlocucion intersubjetiva.
El fin de este yo de ninguna manera impide que se reinscriba a las
mujeres y lo femenino como Otro (Miller, 1982: 70): es tan sobera-
no que incluso puede reabsorber lo femenino en si mismo (pense-
mos simplemente en la figura del doble o el espacio de la locura).

Tomando en cuenta que este yo —este “I”- es la marca textual
de un sujeto autéonomo que todo ve (la interioridad propia y ajena
estan disponibles para la penetracion de su punto de vista por me-
dio de la introspeccién y su dominio visual del mundo exterior a si
mismo evidencia de la extension de su dominacion), la deconstruc-
cion del autor implica la deconstruccion de un tipo de masculinidad
literaria y de una relacién entre texto y autor. Si este fuese el caso,
no seria tan extrafio que la desaparicion del autor coincida con el
surgimiento de la escritora como foco de estudio para el feminismo
académico: la autora en este momento empieza a ser construida,
a ser formada, a ser identificada y a ser institucionalizada, ya sea
como miembro de un pantedn y canon femeninos y un tipo de po-
sicién sujeto escribiente y textual sin precedente o como participe
marginal del campo literario y sus instituciones. La literatura occi-
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dental es una literatura que funciona alrededor del sujeto, proble-
matiza y dramatiza la individualidad, se regodea en la singularidad
e impone la obsesion con la originalidad que inspira buena parte de
la biografia literaria que institucionaliza la relacion entre biografia y
texto. Progresivamente, el escritor se vuelve personaje, personaje de
autor, cuya trayectoria biografica determina el sentido de los textos,
perpetuando asi la ilusion biografica que descansa sobre la existen-
cia imaginaria de la vida organizada del autor detras del texto (Lee,
2009). Aunque esta identidad sea solo una fantasia, es un constructo
masculino, origen y producto del texto. Con esto en mente, y como
sefiala Toril Moi, “Si hemos de deshacer esta practica machista de
autoridad, hemos de dar un paso hacia delante y proclamar junto
con Roland Barthes la muerte del autor” (2008: 73).

Pero ;qué pasa cuando matamos a la autora? ;Conviene al femi-
nismo sumarse a la critica posestructural que divorcia al autor de
su obra? Peggy Kamuf, una de las traductoras de la obra de Jacques
Derrida al inglés, asume la postura posestructuralista para criticar
esa practica feminista que “queda atrapada en el tipo de determinis-
mo bioldgico que en otros contextos se reconoce como una instan-
cia primaria de sexismo antifeminista” (1999: 206). Esta perspectiva
determinista que supone que la escritura tiene sexo y que la identi-
dad de género produce una marca textual, es presa de una practica
tautoldgica porque al reducir a la obra literaria a la identidad de la
firma reproduce la logica de que “una ‘identidad femenina es aque-
lla que firma con un nombre femenino... es decir, la escritura de
mujeres es una escritura firmada por mujeres” (207). Este tramposo
circulo interpretativo permite que una lectora encuentre en el texto
lo que busca porque da por supuesta la existencia de la evidencia
de alguna condicién historica, del desafio a esa condicidn, o de la
vida de la autora. Esta critica basada en la atribucidn es resultado
de la convencion, nos dice Kamuf, pero se complica ante una obra
andnima, que debe leerse “a ciegas” (1999: 207). Por ejemplo, tras
reconstruir las multiples interpretaciones que se le han dado a las
Cartas de amor de una monja portuguesa publicadas andnimamente
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en 1669 que argumentan una de dos posturas, que fueron redacta-
das por una mujer o por un varén, Kamuf concluye con la propuesta
de que ante la imposibilidad empirica de comprobar el sexo del au-
tor, la critica feminista debe postular a una mujer escritora, el texto
debe leerse como si lo hubiese escrito una mujer, identificando un
lugar discursivo, una posicion subjetiva imaginaria que permitiria
entender la escision en la identidad entre la autora y sus ficciones.

La postura de Nancy Miller es contraria a la de Kamuf porque
argumenta que historicamente las escritoras jamas han ocupado
una posicion de dominio ni sobre si mismas ni sobre su obra. Su
respuesta a Kamuf es que al examinar a una autora en tanto cuerpo
marcado se visibiliza “la marginalidad, la excentricidad y la vul-
nerabilidad de las mujeres” y se desafia la “confianza del discurso
humanista en tanto universalidad” (Miller, 1982: 52). Dado que la
posicion historica de las mujeres ha sido diferente en el campo in-
telectual, su insercion en €l tendra efectos diversos y, en opinion de
Miller, es muy precipitado descartar la nocion de autoria femenina
dado que es un gesto que “reautoriza nuestro olvido” (1982: 69).
Retomemos la idea de la firma, que no necesariamente garantiza
la autenticidad o sinceridad del origen de la experiencia en la pers-
pectiva posestructural. Imaginemos que un hombre firma como
mujer un texto con un personaje focal femenino: lo que analiza-
riamos es la forma en que lo femenino esta figurado en la obra, los
codigos que se despliegan para trazar y fijar las coordenadas de las
masculinidades y feminidades, en fin, los regimenes de significa-
cion en juego en el texto y los efectos ideoldgicos que sugieren inde-
pendientemente de la biografia del autor, porque su cuerpo marca
un limite, no puede hablar desde la materialidad del cuerpo de las
mujeres. Aunque como lectoras feministas jamds se nos ocurriria
emplear el criterio de autenticidad a este texto, debemos reconocer
que un escritor puede hablar acerca de las mujeres, puede inclu-
so hablar desde lo femenino porque es una parte de si mismo. Si
ese mismo texto llevara la firma de una mujer ;cémo lo leeriamos?
;Qué o quién autoriza la interpretacién?
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sImporta quién habla? Esta pregunta tiene sentido porque una es-
critora no domina su texto sélo porque una mujer ocupa ese lugar de
enunciacion del yo soberano, ya que también debe de modo necesario
cambiar el enunciado. Sabemos que cuando las mujeres escriben en
géneros literarios clasificados de manera convencional como mas-
culinos deben torcerlos y ajustarlos; muchas veces simplemente los
descartan porque no permiten la articulacion verosimil de una voz
otra: asi que no se trata de sustituir a un yo por otro, a un autor por
una autora, de ocupar ese lugar privilegiado del sujeto en el lenguaje,
dado que los enunciados forman narraciones y estructuras simbdlicas
propias de una cultura, hablamos de quienes somos, del yo que so-
mos, por medio de los relatos disponibles culturalmente para hacerlo.
Estos relatos estdn profundamente marcados por codigos culturales
dominantes que determinan los significados de la mujer como signo
porque constituyen “un conjunto de posibilidades historicas” que per-
miten y regulan su representacion (Butler, 1988: 521). Aunque, para
adaptar terminologia butleriana, una autora podria performar una
masculinidad textual histéricamente disponible, asi como un autor
puede sin reparo alguno performar la feminidad (abundan las obras
con una narradora o personaje focal femenino pero firmadas por un
varén), una puesta en escena de la identidad que sin duda trastoca la
relacion entre cuerpo, género y texto, es dificil ver como esta escenifi-
cacion contribuye a un proyecto feminista que busca la emancipacion
subjetiva de las mujeres. Es precisamente por esta vertiente del poses-
tructuralismo que Jonathan Culler puede escribir algo ast:

Para una mujer leer como una mujer no es repetir una identidad o una expe-
riencia ya dada sino representar un papel que construye con referencia a su
identidad como mujer, que también ha sido construida, de manera que la se-
rie puede continuar: una mujer leyendo como una mujer leyendo como una
mujer. La no coincidencia revela un intervalo, una divisién dentro de la mujer
o de cualquier sujeto lectora y la “experiencia” de ese sujeto (Culler, 1998: 61).

La posicion sujeto disponible para una lectora también es funda-
mental para la interpretacion del texto. Leer “como hombre” puede
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llegar a ser una experiencia placentera o liberadora para una mujer,
dado que es una oportunidad para ocupar una posicion de poder;
pero también puede ser una experiencia desagradable ese someti-
miento al poder del texto: basta con recordar alguna experiencia de
lectura en la que a los personajes femeninos se les trata como objeto
sexual o fetiche del deseo masculino en un mundo ficcional regido
por una economia homosocial: puede ser indignante, enfurecedora
o al menos incémoda. Como lectoras y escritoras las mujeres no he-
mos mantenido la misma relacion que los varones con la institucion
del autor, ni con la nocién de origen, no nos hemos sentido “lastra-
das con demasiado yo, ego, cogito” como los varones: s6lo quienes
han tenido que soportar el lastre de ese yo omnipresente que aburre
y estorba a Woolf pueden “jugar a no tenerlo” (Miller, 1988: 106).

Desde el proyecto de la critica literaria feminista ;qué se gana
con conservar la nocién de la autora empirica y de los paratextos
que remiten a ella? Sin duda en algunos contextos nacionales y cul-
turales es indispensable continuar con la elaboracion de historias
literarias sin exclusiones. Pero jugar con el supuesto de una lecto-
ra mujer también puede ser un ejercicio productivo si nos ayuda a
entender nuestros horizontes de lectura y su influencia en un pro-
ceso de lectura situado: la corporalidad no determina ni garantiza
una escritura diferente pero indudablemente incide en la relacién
dindmica entre texto y autora, entre texto y lectora, entre lectora y
figura autoral. No obstante, también es arriesgado explicar un texto
a partir del supuesto de que el cuerpo de la autora inevitablemente
deja en él su huella porque implica una simplificacion del proceso de
produccion y recepcion de la obra.

Sara Mills (1995) atinadamente sugiere que un modelo feminista
de analisis textual debe considerar las interacciones entre elementos
literarios y no literarios tal como las convenciones genéricas, po-
liticas editoriales y modas literarias vigentes en el momento de la
creacion de un texto, su publico meta e implicito asi como su au-
diencia real ademas de las posiciones de sujeto discursivas norma-
tivizadas disponibles en determinados contextos socio-historicos y
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culturales. Las relaciones intensamente mediadas entre una obra y
su contexto de produccidn y recepcién son muy dindmicas y cuan-
do las incorporamos en el analisis literario, como sugiere Rita Fels-
ki, podemos hacerle justicia a la singularidad de la obra y entender
la resonancia que tiene entre sus lectoras incluso siglos después de
haberse publicado (Felski, 2011: 508).

La teoria literaria ha anunciado la muerte de la figura autoral sin
consultar a las autoras, una vez mas absorbiendo a las mujeres en
una tendencia universal masculina pese a que todavia importa mu-
cho quién escribe y quién lee, en particular para las mujeres que
han perdido y cotidianamente siguen perdiendo su nombre, cuyas
firmas desaparecen al cuerpo: pensemos en casos célebres como
J. K. Rowling, autora de Harry Potter, quien también ha quedado
oculta tras el nombre Robert Gilbraith, autora de novelas detecti-
vescas. Quiero concluir con una sugerencia: para el feminismo la
pregunta que debe ocuparnos no versa sobre qué es un texto femi-
nista o quién una autora feminista, sino cémo producimos lecturas
feministas de textos de cualquier autora o autor. Juntar las palabras
‘mujer’ y ‘lectura’ requiere de una teoria de las mujeres como lecto-
ras: ;Quién es este sujeto que lee, qué practicas y estrategias lectoras
despliega y como estan marcadas por el género?

Una sociologia de la lectura y del campo intelectual nos ayudaria a
impulsar este proyecto que evita la reproduccion de universalismos y
esencialismos: una contextualidad radical (Grossberg, 2009) como la
que caracteriza a los estudios culturales operaria en diferentes niveles
y ambitos de analisis, desde el texto y el entorno discursivo en el que
se articula el yo/tu ficcional —-recordemos que el acto de narrar es en
si mismo ficticio (Culler, 1993: 48)- hasta las posiciones designadas
para autoras en la economia de ese campo de poder que es el campo
literario, sin necesariamente establecer una relaciéon causal o de re-
flejo entre una posicion-sujeto textual y una escritora. El contexto no
seria un telén de fondo inerte como podria serlo un relato biografi-
co o una descripcion de una situacion socio-historica: un contexto
estd formado por una serie de relaciones de poder inestables ancla-
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das en la materialidad. La ventaja de esta nocion de contexto es que
nos permite articular fenomenos pertenecientes a distintos niveles
de analisis y ambitos de la realidad (discursivos y no discursivos)
sin necesariamente establecer relaciones causales entre ellos porque
pueden ser esencialistas:

El objeto de atencion inicial de los estudios culturales nunca es un texto ais-
lado, sino un conjunto estructurado de practicas —una formacién cultural, un
régimen discursivo— que ya incluye las practicas discursivas y no discursivas.
Pero incluso una formacion de éstas debe ubicarse en formaciones super-
puestas de la vida cotidiana (como un plano organizado del poder moder-
no). El discurso en los estudios culturales es un hecho integral —pubico-. Por
consiguiente, la cultura se considera siempre parcialmente constituida por
su insercion en el contexto politica y econdmicamente constituido de la vida
cotidiana (Grossberg, 2009: 34).

Notas

! Este articulo es resultado del trabajo realizado en el marco de los siguien-
tes proyectos de investigacion: Horizontes tedricos y criticos en torno a la figura
autoral contempordnea (clave 1N405014-3), del Programa de Apoyo a Proyectos
de Investigacién e Innovacién Tecnoldgica (pPAPIIT), con financiamiento de la
DGAPA-UNAM Y de ;Corpus auctoris? Andlisis tedrico-prdctico de los procesos de
autorizacion de la obra artistico-literaria como materializacion de la figura au-
torial (FF12012-33379) que lleva a cabo el Grupo de Investigacion Consolidado
Cuerpo y Textualidad (2009 sGr 651) de la Universitat Autonoma de Barcelona.

> En inglés “I” es el pronombre personal sujeto de la primera persona; se pro-
nuncia igual que el sustantivo “eye”, que significa ojo.
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La escritura de mujeres y la escritura
o lectura de mujeres femenina

Adriana Sdenz Valadez'
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

Y no es un yo hago: pienso, siento, digo.

RosAR1IO CASTELLANOS (2005: 211)

El poder de la palabra es el poder de escoger
los valores que guiardn a una determinada sociedad
pero mds atin es el poder de crear una determinada sociedad.

ALpA Facro (2002: 66)

La pertinencia de repensar a las mujeres como seres en el mundo,
que en su devenir son seres que tienen la posibilidad de tras-
cender haciendo cultura, es necesaria en términos de de-construir
los esquemas que la racionalidad patriarcal (rp)* ha postulado en
cuanto a la trascendencia del ser a partir del género.

Desde este pensamiento es necesario puntualizar, desde la rama
filosofica de la teoria literaria feminista, sobre dos términos: la escri-
tura de mujeres y la escritura o lectura de mujeres femenina desde
dos sentidos, uno en la posibilidad intrinseca de si, en tanto esta
escritura postula la consciencia de los supuestos de la racionalidad
patriarcal y en la imposibilidad de renunciar a la presencia del cuer-
po del que escribe, como una forma consciente del ser, lo que es, se
asume desde una subjetividad critica y de transformacion.
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Desde estos postulados, y en didlogo critico con lo expuesto por
Toril Moi y Julia Kristeva,’ en este trabajo se analiza la relacién en-
tre las mujeres como productoras de cultura, donde la escritura o
lectura de mujeres femenina es aquella que para asumir su concep-
cién de ser productor de cultura implica, entre otros elementos, la
consciencia critica de los supuestos que la racionalidad patriarcal*
ha propuesto para el ser y su hacer, lo que asume, por supuesto,
la agencia del cuerpo. En este sentido la importancia de continuar
reflexionando acerca de la relacién entre los supuestos de la rp, la
cultura de las mujeres y el cuerpo como espacio de escritura.

La naturalizacion de lo femenino

Tanto las imdgenes de las mujeres como

las de los varones se producen culturalmente, es decir,

son construidas, elaboradas, desde la posicion

existencial abierta que hace de la especie humana

una tarea para si misma, es decir, que estd “condenada”

a dirigir y canalizar culturalmente sus pulsiones.

Ast, no hay hombres ni mujeres que sean o puedan ser “naturaleza”.

JAIME VIEYRA (2001: 17)

Analizar la posibilidad de la cultura femenina implica la discusidon
de la ontologia del concepto en el marco de deconstruir los supues-
tos ilustrados y modernos que enmarcan el sustrato. Los ilustrados
en su preocupacion por desestabilizar a la costumbre, hicieron pro-
puestas para lo que llamaron sacar de la minoria de edad al ser a
través de la razon (Kant, 2012: 07), pero en el devenir de los concep-
tos, dos categorias complejas se desvanecieron de la critica y en el
transcurrir de la praxis la separacion entre la naturaleza y la cultura
se diluyd. Desde la propuesta de razén ilustrada se construyeron
varios sentidos y supuestos que dieron rumbo al hacer cotidiano,
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pero la naturalizacion de los sexos fue un sobrevenir que penetrd
el corazén ilustrado y bainé6 muchas de las comprensiones del ser
mujer y hombre del siglo xx y en ocasiones del xx1. Digamos que
la Ilustracién y su sentido moderno dejaron deudas importantes en
términos de la razon y, en ello, los sentidos y posibilidades para pen-
sar a los géneros y, también, el hacer de las mujeres.

Asi, la naturalizacion del ser mujer tomd varias carreteras. Una
comprension fue la alianza entre mujer-naturaleza y con este senti-
do simbdlico se le asocid inicamente con lo procreativo, la alimen-
tacion y el cuidado, vision que a su vez sustentd una segunda idea
que fue la desvalorizacion de lo femenino, propuesta que connotd
los haceres de las mujeres menos sustanciales que las labores que
llevaban a cabo algunos varones en el espacio publico.” Con lo que,
como dice Braidotti: “El uso peyorativo de lo femenino es, por lo
tanto, estructuralmente necesario para el funcionamiento del sistema
patriarcal de significado” (2004: 61).

La naturalizacion del ser mujer implicé muchas comprensiones
que fungieron a manera de cimientos de creencias culturales que de-
limitaron formas de pensarlas. Las mujeres fueron lo natural, lo me-
nos sustancial, lo inmanente, lo abyecto, sin menoscabo de la aporia
que ello implicaba, en tanto que asumieron que la labor fundamental
del ser humano era la transformacion de lo natural; lo que involu-
craba hacer cultura. En este tono, las leyes, la tecnologia, el conoci-
miento y la ciencia se asumieron como lo cultural y, por eso mismo,
lo sustancial del hacer. En este orden de ideas se excluyd lo natural,
cualquiera que fuera la concepcién de lo que implicaba y en ello se
sumo a las mujeres en dicho pensar, no necesariamente de los hace-
res. Se minusvalor6 las actividades que pensaron como femeninas,
cualquiera que estas actividades fueran, dado que como sabemos las
actividades de las mujeres no son generales, sino saberes que se prac-
tican en determinados espacios, lugares y tiempo, pero en esta aporia
a las mujeres y sus actividades se las connotaron como lo natural y
por consiguiente se les excluy6 de la posibilidad de pensarlas capaces
de hacer cultura.
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En esta discusion y a partir de las dicotomias culturales que ana-
liza Celia Amoros, entre otros/as, se retratan, en mucho, los pensa-
mientos que todavia, en ocasiones, vemos expuestos en el lenguaje
como un reflejo de la moral que estd sustentada en una ideologia ne-
gativa (Van Dijk, 2003: 15-16) o falsa conciencia como la comprende
Terry Eagleton (2010: 357-360). En concreto, la RP, como una razén
de razones, construye a través de los mecanismos del saber-poder
creencias que se han dado por validas, ideas que delimitan el hacer,
el deber ser y las construcciones de lo que asumen son los haceres de
las mujeres o de lo femenino, en la inminente doble contradiccion
semantica que este pensar implica.

Si bien las mujeres tienen muchas posibilidades de llevar a cabo
haceres, es dificil connotar que haya algunos que sean elementos
constitutivos, sin discusion, de su ser y la segunda contradiccion esta
en pensar que lo femenino y las mujeres son sustratos similares, en
tanto lo femenino estd delimitado a un sentido cultural, que puede
estar presente en distintos cuerpos, con marcas corporales/genitales
distintas.

Estudios sobre mujeres y cultura femenina

Afortunado desde la critica a la naturalizacién del hacer femenino y
por ende de la posibilidad de hacer cultura, ha habido razonadas y fe-
hacientes discusiones, entre otras las propuestas que llevaron a cabo:
Mary Astell y Mary Wollstonecraft en los siglos xviI y xvii1 y, en el
siglo xx, en México, Rosario Castellanos y Paula Gémez Alonso.
Desde los cuestionamientos a la invisibilizacion de la cultu-
ra realizada por las mujeres, se llevaron a cabo intensos esfuerzos
académicos que tuvieron como intencion teorica sacar del oscuran-
tismo la cultura realizada por las mujeres. Desde este sentir se lan-
zaron cruzadas que buscaron recuperar la participacion de aquellas
a quienes de manera completamente injusta y de desfiguraciéon de
su participacion politica, econdémica y cultural se les apartd de las
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versiones oficiales y de las oportunidades de contar sus emociones,
visiones y comprensiones de mundo; entre otras cosas de la posibili-
dad de tomar la palabra, en el ambito publico, acto que en si mismo
implica la afirmacion de las mujeres como seres trascendentes y por
supuesto hacedoras de cultura.

Desde esta postura gnoseoldgica se han cosechado muchos fru-
tos académicos: antologias, textos, novelas, tesis, peliculas, cancio-
nes, ponencias y demas productos culturales que han buscado recu-
perar la participacién de las mujeres en la realizaciéon de la cultura.
Si bien este rescate es en si mismo valioso, ha tenido un riesgo, en
algunos casos, ha sido el descarrio epistemologico. En ocasiones se
ha borrado las diferencias entre dos términos puesto que la linea
que los divide es difusa y suele suceder que en un mismo corpus se
traslapan, no obstante, existen diferencias entre llevar a cabo un tra-
bajo de recopilacion, uno de visibilizacién o incluso una exaltacién
de las labores que han llamado femeninas. Esto se postula como
una deontologia del hacer de las mujeres y del estudio del hacer de
las mujeres como sustrato ontolégico e ideoldgico y, con ello, de las
posibilidades del hacer cultura de mujeres y femenina.

Si bien recalco que estos trabajos son en si mismos valiosos, es
importante reconsiderar que lo que llamo la visibilizacién del traba-
jo llevado a cabo a lo largo de un devenir histérico en determinadas
culturas no implica que dichos haceres sean labor femenina, sino
que culturalmente se ha connotado como lo que las mujeres reali-
zan, lo que no implica que se deba y se naturalice como lo femenino
o el hacer mujer, sino se debe comprender como un hacer, por su-
puesto valioso, en tanto es humano, en un tiempo y en una época,
en donde en esa interseccion de tiempo las mujeres de determinada
comunidad lo han hecho, o porque no lo han hecho y ahora lo ha-
cen y se recupera, como un saber y un hacer validos, lo que es “sa-
beres situados” (Braidotti, 2004: 61) pero no como lo esencialmente
femenino, dado que en la intencién de proponer una legitimacion
del trabajo llevado a cabo por las mujeres también se ha naturaliza-
do el ser mujer y en ello su hacer.

95



Adriana Sdenz Valadez

Postulo que los trabajos son necesarios y enhorabuena que se lle-
van a cabo, la discusion estd en los conceptos, no es lo mismo mujer
que su hacer, no es lo mismo el ser con ciertas marcas corporales que
lo femenino como una construcciéon completamente cultural, no es lo
mismo escritura de mujeres que escritura de mujeres femenina.

En este tenor por supuesto no me opongo a dichos rescates, sino
a que se naturalice esta perspectiva y entonces se connote que todo
trabajo llevado a cabo por las mujeres, dentro y fueran del canon®
historico, filosofico, literario, etc., implica que dichas mujeres estu-
vieron conscientes de los mecanismos de poder de esta racionalidad.
En este sentido es sustantivo deconstruir el pensamiento del hacer
mujer. Lo que es, lo que las mujeres han hecho, no necesariamente
es su esencia en tanto ontologia de su ser, sino que han sido haceres
y saberes situados. Si bien ambas perspectivas aportan elementos va-
liosos, las distinciones postulan perspectivas epistémicas distintas.

Las mujeres no son por esencia femeninas, sino que dichas ac-
tividades que cada cultura ha llamado asi son saberes situados que
se han atribuido como lo femenino, en tanto haceres que las mu-
jeres han reproducido en la consciencia o inconsciencia de la re-
lacién de estos saberes-conocimientos con el patriarcado, aspecto
que colabord en la naturalizacion de lo que implicaba lo femenino.
Este sentido no es el tinico que participo en esta construccion ideo-
légica, dado que existen otros factores, como el econdmico, el legal
y la distribucidén del trabajo.

Los estudios que tienen como enfoque epistémico o corpus a las
mujeres han puesto en la discusion la participacion de éstas en el
devenir cultural y han subido al tintero del conocimiento que la cate-
goria mujer es una variable que permite estudios y corpus de analisis
validos para el quehacer cientifico, pero esta puesta en escena de la
perspectiva y la categoria no implica necesariamente desestabilizar
al patriarcado, dado que los enramados ideologicos han permeado
de tal manera que des-invisibilizar no implica necesariamente deses-
tabilizar, dado que en ocasiones algunos de los discursos son, a pesar
de su cientificidad, patriarcales.
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Esta homologacién de los conceptos ha estado también presente
en la escritura de las mujeres y esto ha sido una respuesta al deve-
nir histérico que, si bien en su tiempo fue necesario, ahora surge la
necesidad de destrenzar este enramado. Desde estos sentidos es ne-
cesario el didlogo con Toril Moi (1981) y Julia Kristeva (1981) para
repensar el concepto de escritura de mujeres y diferenciarlo del de
escritura de mujeres femenina.

Escritura de mujeres y escritura
o lectura de mujeres femenina

En el marco de lo ya expuesto, en ocasiones se asume como sin6-
nimos escritura de mujeres y escritura de mujeres femenina. El es-
tudio de la escritura de mujeres surgi6 teniendo como corpus de
estudio a las mujeres que escribian y en ello hacian cultura, asu-
miendo que sus producciones estaban delimitadas de mediados del
siglo xx hacia atras y, por consiguiente, sus circunstancias, sus sa-
beres y sus haceres eran en si mismos complejos. Algunas debieron
combatir con la vida sus ideas, derechos e ilusiones, otras vivir en
el ostracismo o firmar con el nombre de un vardén para poder dejar
ver sus labores, acto que implicaba la duplicacion de su ser y la re-
nuncia a su producto cultural, digamos era como regalar a un hijo
y en esta obligacion renunciar a la caricia fraterna, en fin, ejemplos
muchos de las luchas que tuvieron que enfrentar para poder legiti-
mar su hacer como un acto valido y sustancial, eventos cimentados
en las ideas de que sus producciones no eran cultura, en tanto eran
productos de mujeres y ellas eran naturaleza.

La batalla fue dificil, un parto doloroso pero afortunado, fructi-
fero, por ello la necesidad de revisar el enfoque de los estudios de la
escritura o lectura de mujeres, en tanto que sus circunstancias han
cambiado y mayoritariamente la escritura de mujeres ahora enfren-
ta otros retos y ello ha llevado a que su produccion sea distinta. En
este debate es necesario repensar la propuesta teérica para definir
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la escritura de mujeres y la escritura o lectura de mujeres femenina,
de modo tal que no se desvalorice el trabajo realizado por aquellas
mujeres en su sentido histdrico y de lucha y se valore el fruto que
estas valientes nos han heredado.

La escritura femenina surgid atada a la diferencia sexual pero, ante
la propia definicion de lo femenino como lo incognoscible, vird el
sustrato y se pensé que no necesariamente estaba anclada a las mar-
cas corporales, sino: “a la inscripcion del cuerpo en el texto (...). Asi
lo femenino no se refiere necesariamente a las mujeres ‘reales; sino a
espacios, procesos, modos de produccion que cuestionan ‘los apara-
tos conceptuales heredados del siglo x1x™7 (Olivares, 1997: 42-44).

En 1988, Toril Moi, a partir de los estudios que hizo de los ana-
lisis presentados por Ellen Moers, Elaine Showalter, Sandra Gilbert
y Susana Gubar de Literary Woman, A literature of Their Own 'y The
Mad Woman in the Attic, respectivamente, concluye:

Los tres libros consiguen definir una tradicioén especificamente femenina en
la literatura, basandose en que, como explica Showalter, “la tradicién literaria
femenina proviene de la relacion envolvente que se da entre la mujer que es-
cribe y la sociedad” (12). En otras palabras, para estas criticas es la sociedad y
no la biologia la que conforma la percepcion literaria del mundo propia de las
mujeres (Moi, 2006: 63).

Desde esta propuesta finalmente surge la relacion entre el cuer-
po, la escritura y la cultura y se desnatulariza la escritura femenina
como aquella que estaba sélo atada el cuerpo mujer. Si bien la se-
paraciéon implicéd una nueva linea de reflexién que ha dado frutos,
ahora se proponen nuevos elementos al analisis.

A partir del siglo xx1, en términos de la cultura de las mujeres,
en particular de la lectura o escritura®de mujeres femenina, sugiero
se incluyan varios sentidos: el primero es una agencia del hacer que
implica asumirse consciente de los ethos que la rp ha delimitado
para los géneros; el segundo es la consciencia de que todo acto de
lectura es una reescritura de un texto, por ello la imposibilidad deon-
toldgica de la separacion de ambos elementos. Si bien no implican
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lo mismo, estan cimentados en la misma raiz, lo que hace complejo
separarlos sin que uno u otro fallezca, pero en el intento tedrico y
con fines de analisis, en la consciencia de que en la praxis no nece-
sariamente se llevan a cabo de forma separada, los presentaré asi.

La escritura de mujeres puede estar atada a las comprensiones
del ser mujer de una época —como ya se analizo—, pero la escritu-
ra de mujeres femenina conlleva intrinsecamente la consciencia y
la critica ante los supuestos patriarcales. Si bien la escritura puede
tomar esta avenida, no implica que toda escritura que lleven a cabo
las mujeres deba o sea asi, porque la verosimilitud literaria, en tanto
descripcion de determinados contextos, no permitiria que estos se
construyeran literariamente pertinentes, pero en la lectura de los
productos culturales si seria deseable que el/la lector/a asuman una
posicidn critica de los supuestos patriarcales que estan implicados
en el texto, sea quien sea el/la autor/a o el texto.

Si bien la escritura y la lectura como actos de conocimientos es-
tan ligados, los he separado para ejemplificar la relacion ética entre
el proceso de escribir y la verosimilitud del acto narrado y el com-
promiso de la consciencia en el acto de lectura de lo que he llamado
la lectura de mujeres femenina.

El factor de la conciencia ideoldgica es un elemento sustancial en
el hacer cultura femenina, entendida ésta como una posicion critica
y por esto creativa del hacer, en donde no se reproduce el sistema
patriarcal, sino se hace critica o se participa en los “haceres hereda-
dos por la tradicidn a las mujeres” de manera consciente mas alla de
s6lo cumplir el deber. La diferencia no esta en el cambio o no de las
labores, sino en la consciencia de la relacion del ser frente a estos,
en la revaloracion de los actos, donde se postule por una forma mas
solidaria de participacién y comunion con los/as otros/as, desde una
perspectiva de la humanidad como completitud, sin que la division
de los haceres sea a partir de las marcas corporales y, con ello, la con-
sabida minusvaloracién de unas labores sobre otras.

La escritura femenina no es lo mismo que la escritura de mujeres
femenina, porque la segunda no debe ser desde las marcas corpo-
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rales, sino desde el género consciente, que involucra la critica al pa-
triarcado con énfasis en desatar el cuerpo y el deseo, dando validez
a las subjetividades en tanto raza, etnia, clase, entre otras.

En estos sentidos, a partir de liberar el cuerpo y asumiendo que
lo femenino es un devenir y no un sentido natural, se postula por
una subjetividad némade (Braidotti, 2004: 67), una identidad que se
esta configurando en un continuo devenir, fluida, versatil, sin fronte-
ras, abierta a nuevas posibilidades y con una gran potencial para re-
significar el mundo y las cosas. Dicho lo cual, esta conciencia asume
mujeres agentes, capaces de eleccion y, por ende, de las posibilida-
des de su cuerpo, entre otras, del erotismo. Duefias de su cuerpo,
no el Estado, ni la iglesia, ni la pareja, ni los hijos, ni la sociedad.
Mujeres creadoras de su propia subjetividad critica.

Esta subjetividad se propone esté presente en la escritura de mu-
jeres femenina como una forma consciente de postular por otras
formas de subjetividad femenina donde el cuerpo y en especifico
el erotismo, la sensualidad y el encuentro gozoso con el si mismo y
con el/la otro/a no estén delimitados por el deber ser/hacer que el
patriarcado postula, sino en la libertad gozosa del encuentro amo-
roso que la critica al hacer del ser del patriarcado permite.

La escritura del erotismo

Como ya lo especificé Foucault (1979), uno de los sustratos negados
a los seres humanos por la rp ha sido el cuerpo. Desde la moderni-
dad fue el espacio a liberar, aunque en su practica no se logro y se
continud con el discurso que lo cautivd,” para las mujeres vivirlo,
experimentarlo, reconocerlo y vivirse desde ¢l fue y, en muchos y
lastimosos casos, todavia es lo prohibido.™

La rP normatizé muchos de los sentidos del cuerpo. Desde este
pensamiento el cuerpo se negd y se delimité como lo que se debia
cubrir, esconder, no gozar y, por supuesto, no nombrar, a pesar de
que la doble moral continuamente lo llame y lo asuma como cate-
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goria unica de identidad, esta moralidad lo niega y lo exalta como
aporia poética de la contradiccion.

En este tenor las marcas corporales fueron los elementos para de-
marcar lo que significaba ser mujer y, en la confusidn de la praxis, la
RP propuso que los haceres situados de una época y necesidad eran
el ser mujer, por esto repensar el ser mujer, su hacer y las multiples
posibilidades que surgen en términos de la escritura o lectura de
mujeres femenina, el cuerpo y el deseo son avenidas que nos invitan
a ser recorridas. Sentidos que a su vez liberan al cuerpo, porque
mediante esta escritura las marcas corporales no se sustentan como
la tinica categoria de identidad. Lo que lleva a proponer que la escri-
tura o lectura femeninas se presenta como un acto de resistencia al
patriarcado, para ello las palabras de Braidotti.

el lenguaje esta embebido de l6gica falogocéntrica, que constituye la estructu-
ra politica y el sistema simbdlico fundamental o mito de nuestras sociedades
[yo digo de las creencias, en tanto ideas, de la rp]."! Teniendo en cuenta un
marco post-estructuralista, no debe entenderse el lenguaje como herramienta
de comunicacion. Mas bien se lo define como una institucion socio-simbolica
clave: es el sitio o lugar donde la subjetividad logra construirse. Para acceder
al lenguaje, no obstante, uno/a debe tomar posicion sea de un lado o del otro
de la gran divisiéon masculino/femenino (Braidotti, 2004: 191).

En este sentido, escribirse es crearse. Desde esta posicion, la es-
critura o lectura de mujeres femenina implica la consciencia de los
mecanismos de enajenacion. Postura donde “La mujer debe expre-
sar sus propios deseos no para expresar una identidad comun con
las otras” (Tienza-Sanchez, 2010: 68-69), sino una subjetividad que
deconstruya las creencias que el patriarcado postula como senti-
dos de unidad, de pertenencia, de erotizacidon. En este tenor, la es-
critura del cuerpo y del erotismo ‘no patriarcal’ se presenta como
ventana que abre caminos de libertad; ain con el enorme reto que
implica aprender a mirar el cuerpo y el erotismo femenino mas alla
de los modelos que la rP ha establecido.
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Notas

! Este trabajo forma parte de los resultados del proyecto de investigacion:
Erotismo, cuerpo y prototipos en los textos culturales apoyado en 2014 por la Co-
ordinacion de la Investigacion Cientifica de la uMsNH.

2 El término se comprende como una razon de razones que sustenta modelos
del poder que asume la division jerarquica entre los géneros y en las multiples
y disfuncionales categorias de valor que estos supuestos implican, sugiero se re-
vise: Amoro6s, Celia. (1991). Hacia una critica de la razén patriarcal. Barcelona:
Anthropos; Sdenz, Adriana. (2011).Una mirada a la racionalidad patriarcal en
Meéxico en los afios cincuenta y sesenta del siglo XX. Estudio de la moral en Los
afios falsos de Josefina Vicens. México: Plaza y Valdés/uMsNH.

3 Véase: Kristeva, J. (1981). Womens time (Alice Jardine y Harry Blake, trads.).
Signs. Vol. 7, Num. 1, pp. 1-35. Para este trabajo se consulté: Kristeva, J. (1995).
“Eltiempo de las mujeres” en Debate feminista. México: Debate feminista. Vol. 11,
abril, pp. 343-365; Toril, Moi. (1998). Teoria Literaria feminista. Espafia: Ed. Ca-
tedra; Vivero, Candida Elizabeth. (2008). “El cuerpo como paradigma teérico en
literatura” en La ventana. México: U de G, Vol. 3, Num. 28, diciembre, pp. 56-83.

* En este trabajo se utilizaran como sinénimos racionalidad patriarcal y pa-
triarcado, en la consciencia de que son conceptos que nos son iguales pero, como
ya se ha abordado en otra ocasion las semejanzas y diferencias entre los términos,
me permito, para no cansar el lector, utilizarlos como tal. Véase: Sdenz, Adriana.
(2015). “La critica a la racionalidad patriarcal, un paradigma para pensar a los
géneros” en el libro: El género y la globalizacion en los debates de la Teoria Social
Contempordnea. México: UNAM (En prensa).

> El trabajo de Facio, A. & Fries, L. (1999). “Feminismo, género y patriarcado”
en Género y Derecho. Santiago de Chile: Lom/La Morada; 1999: pp. 31-32, realiza
un excelente andlisis de este enfoque.

¢ Para un analisis desde la teoria literaria feminista véase: Domenella, Ana
Rosa. (2009). “Canon” en Diccionario de estudios culturales latinoamericanos.
México: Instituto Mora/Siglo xx1, pp. 50-55.

7 Jardine (1985: 24), citado por Olivares (1997: 44).

8 En este sentido se privilegia la lectura dado que, a pesar de que los textos cul-
turales no tengan el enfoque critico en si mismo, la lectora si puede llevarlo a cabo.

? Véase: Sdenz, Adriana. (2013). “Poética del cuerpo: prototipos del deseo”
en Prototipos, cuerpo, género y escritura. T. 1. Adriana Sdenz V., Elizabeth Vivero
Marin y Rosa Ma. Gutiérrez (Coords). Morelia: umMSNH/U de G/UANL/Secretaria
de Cultura del Edo. de Michoacan/Secretaria de la Mujer del Edo. de Michoacan.

19 Foucault, Michel. (1979). “Nosotros los victorianos” en Historia de la sexua-
lidad I. México: Siglo xx1, pp. 9-21.

! Las cursivas son mias.
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Ironia y cuerpo femenino
en Rosario Castellanos desde
una perspectiva pragmatica

Carlos Gonzalez Di Pierro
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

Introduccion

En el presente capitulo se pretende llevar a cabo una caracteriza-
cion y andlisis pragmatico-literario de una serie de referencias so-
bre el cuerpo femenino en algunos ensayos de la escritora mexicana
Rosario Castellanos (1925-1974), donde utiliza lo que se denomina
“marcas de la ironia’' que son todas aquellas evidencias, sobre todo
lingiiisticas, que nos permiten identificarla y comprender con mayor
claridad esta figura retorica a través de la interpretacion de su fun-
cion estética. Lo anterior con el objetivo de establecer que la autora se
vale de esta estrategia, de manera voluntaria y en ocasiones no tanto,
para sugerirnos poner atencidn en ese drama de lo femenino y de la
mujer mexicana que se encuentra presente en gran parte de su obra
ensayistica. Es bien sabido el papel de denuncia y transformacién de
la suerte intelectual de las mujeres que ha plasmado, de manera pre-
ponderante, en su narrativa breve, pensamiento que nos transmite
con su habitual genialidad, en diferentes dmbitos de lo femenino y de
la mujer mexicana. Nosotros nos centraremos en el analisis de refe-
rencias irdnicas en relacion con el cuerpo de la mujer, siempre con la
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intencion de apreciar el uso lingtiistico-literario, mas que filoséfico o
antropoldgico, que Castellanos hace cuando define, describe o critica
la corporeidad femenina, tanto en la manera en como es concebida
por la mujer misma, como el prejuicio con el que se le trata por parte
del entorno cultural en que se ve envuelta. Se aborda el estudio en
dos partes: en primer término, una breve caracterizacion de la ironia
como fenémeno pragmatico-literario, es decir, reflexionar sobre la
ironfa narrativa, en relacion con el cuerpo femenino, que subyace
especificamente en la obra ensayistica de Rosario Castellanos. En la
segunda parte, encontrar una serie de ejemplos prototipicos, donde
podamos obtener y percibir esas marcas irénicas para de esa mane-
ra entender (como es el objetivo de esta figura pragmatica), cémo a
través de esta estrategia se pueden expresar las paradojas de la con-
diciéon humana y los limites de la percepcién de la realidad. Esta es-
pecie de corpus ejemplificativo lo tomaremos fundamentalmente de
algunos ensayos y articulos contenidos en el compendio Mujer que
sabe latin... (1973),* debido a que consideramos que existen suficien-
tes referencias, para un estudio de este tipo y con esta extension, que
podriamos decir que son bastante representativas.

Ironia, sus marcas, formas
y presencia en la narrativa

Antes que nada, es pertinente recordar que se han hecho gran can-
tidad de estudios sobre la obra de Rosario Castellanos, varios de los
cuales se centran en el uso que hace de la ironia, de hecho, como
apunta Raquel Mosquera (2006),’ “se ha convertido en lugar comun
sefalar a la ironfa como eje cardinal de la obra de esta importante
escritora mexicana’, por lo que debemos insistir en que esta apor-
tacion lo que pretende es realizar un analisis que apunte con mayor
énfasis a la escritura y no tanto a la autora. Es decir, recordarnos a
nosotros mismos, como lectores de la autora chiapaneca, que somos
parte fundamental (en términos intertextuales y contextuales) para
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entender las diferentes posturas de autocuestionamiento que se po-
nen en marcha y que demandan lectores capaces de reconocerlas.
Segun Zavala, “el estudio de las formas mds complejas de la ironia
[...] permite entender desde una perspectiva privilegiada no solo
aquello que estas formas de la ironia exigen a su lector, sino también
la vision del mundo, las rupturas con la tradicién y las contradiccio-
nes que definen esta misma modernidad” (1992: 60).

Y es precisamente en este punto, en la visién del mundo, donde
se centra la importancia de las marcas irdnicas, en la medida en que
éstas se extienden hasta intentar dominar la configuraciéon de toda
obra, desde el contenido tematico hasta el desarrollo de los estilos.
Una cosmovision ironica propia de la posmodernidad es la expre-
sién de la forma de concebir el mundo (Guerrero, 2005).

La ironia no llega a existir sin la conciencia de alguien que perci-
balo paraddjico, lo incongruente y lo fragmentario de algiin aspecto
del mundo, de ahi que si no tenemos a un lector que capte, entienda
o incluso aprehenda el texto irdénico, la ironia desaparece y tnica-
mente prevalece un sentido literal.

No es nuestro objetivo realizar aqui una conceptualizacidon de la
ironia, baste sefialar que partimos del concepto mas socorrido en los
analisis discursivos y pragmaticos de la ironia en el texto narrativo,
literario, que es el de Muecke (1986: 33) que, en esencia, establece
que consiste en el contraste entre lo que se hace o se dice y el men-
saje que en realidad se intenta y quiere transmitir. En otras palabras,
la ironia se deduce de lo que dice y la manera en que lo dice el que la
enuncia, aunado al contexto en el que lo dice.* Para el caso que nos
ocupa, insistimos en recordar que pretendemos “extraer” las figuras
irénicas referidas al cuerpo femenino y la propia apreciacion de la
corporalidad que tiene la mujer mexicana, segun Castellanos, y que
pueden ser analizadas a través de una doble perspectiva: la intencio-
nalidad y la accidentalidad.

Hay una ironia intencional, aquella donde debe necesariamente
de existir un “ironista’, que quiere presentar una determinada si-
tuacion como paradojica y lo hace de manera objetiva, a diferencia
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de la segunda clase, la accidental, donde las ironias se actualizan en
el estado mental que producen en el interlocutor que las percibe
precisamente como irénicas (Zavala, 1992: 65). Rosario Castellanos
tiene, de acuerdo con este orden de ideas, la virtud de consagrar
en sus escritos las ironias de manera tal que el lector en muchas
ocasiones las puede deducir con cierta facilidad, atendiendo a esa
objetividad de la ironia intencional, pero puede haber otras tantas
figuras irénicas que, en definitiva, actian de manera accidental y se
atienen a su caracter subjetivo, por lo que dependera exclusivamen-
te del lector y su circunstancia el que un enunciado irénico se vuelva
tal. Veamos un par de ejemplos que ilustran lo anterior, tomados de
Mujer que sabe latin... y que todavia no forman parte del analisis so-
bre el cuerpo de la mujer: “Los hombres se van, claro. Pero vuelven.
Es una ley natural como la migracion de las aves. {No eche a perder
el retorno con una escena de llanto, celos o recriminaciones!”.

Este fragmento, tomado del ensayo El uso de la palabra (p. 22),
se corresponde con lo que Zavala clasifica como ironia intencional,
podemos observar elementos que nos sugieren que la autora tuvo la
voluntad de establecer esa idea de que el varon suele irse del hogar,
luego vuelve y la esposa le llora y reclama su ausencia. La critica
de la situacion, los indicadores lingiiisticos (marcas de la ironia) se
pueden apreciar de manera objetiva, cosa que nos sugiere que Cas-
tellanos quiso enfatizar su critica a través de una proposiciéon con-
traria a lo que en realidad desea transmitir. Mas adelante se clarifi-
card en qué consisten dichos indicadores de la ironia. Otro ejemplo
nos ayuda a inferir que quiza la marca irénica no era, de origen, la
manera en que se quiere expresar la idea. En este caso, habla de que
en cierta época, la mujer mexicana solo tenia dos aspiraciones de
vida: casarse o tomar la vida religiosa. En La mujer mexicana del s.
x1x (p. 125), dice: “En cambio, jcon cuanto entusiasmo toman las
muchachas el velo de monjas! He aqui como se desarrolla la brillan-
te ceremonia: la futura esposa de Cristo”

A diferencia del ejemplo ya comentado, en este otro no nos resul-
ta tan obvio el que exista una referencia irénica, es decir, un lector y
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su subjetividad podria pensar que la escritora en realidad considera
que hay alegria por parte de las mujeres cuando van a realizar votos
religiosos, sin embargo, es posible que haya receptores que infieran
que las mujeres se introducen en la vida religiosa por obligacién o
por alguna circunstancia que no les deje otra alternativa.

Independientemente de la subjetividad y objetividad del enun-
ciado irdnico, segun Alvarado (2006: 3), para entender la ironia se
debe tener en consideracion el contexto, también llamado contexto
lingiiistico, el contexto situacional, relacionado con las circunstan-
cias que rodean el acto de habla y el contexto sociocultural, es decir,
el conocimiento. Luego, el enunciado es irénico en la medida en
que deja en el interlocutor (oyente, lector, receptor) una serie de in-
dicadores que le ayudan a interpretar esa ironia. Una vez mas, estos
indicadores de la ironia (Muecke, 1978: 365 y ss.),” son indepen-
dientes del hecho de que se haya querido (ironia intencional) o no
(ironia accidental) generar la conciencia de que se esta frente a un
enunciado irénico.

Ahora bien, muchos de los enunciados y de las proposiciones que
contienen elementos irénicos en Castellanos podrian encontrarse
dentro de uno o mas de los descriptores que propone Zavala (1992:
66-67), mereciendo especial atencion el que denomina ironia dramd-
tica. Segun el investigador, este tipo de ironia, tragica, se define por
el hecho de que un observador tiene un conocimiento que el sujeto
de la ironia no posee en el momento de actuar, por lo que se abre una
distancia entre el que tiene el conocimiento y el que lo ignora en ese
momento. Cuando Rosario Castellanos teoriza que: “Ser mujer, en
México, es un problema; entonces hay que plantearselo de la forma
mas lucida posible porque creo que es la manera de dar un paso hacia
su solucion’® nos aporta un alto contenido dramatico, en términos
de una pragmatica literaria y segun el uso de los mencionados indi-
cadores. Y mas aun: “Y si a la soltera le tocd en suerte estar sola, ;por
qué no disfrutar, al menos, de las ventajas de la soledad? De ninguna
manera. Debe arrimarse a un nucleo familiar cualquiera” (2003: 27,
“La participacion de la mujer mexicana en la educaciéon formal”).

109



Carlos Gonzalez Di Pierro

Raquel Mosquera (2006), en la citada resefa, nos recuerda que
una lectura integral de los textos de Rosario Castellanos nos deja
ver que el rasgo predominante en ellos no exactamente la ironia,
sino que ésta se convierte en vehiculo para materializar el patente
afan tragico o, incluso, melodramatico. Entonces, si los postulados
de la pragmatica tienen como pilar de su teoria el hecho de que co-
municamos mucho mas de lo que en realidad expresamos lingtiisti-
camente, que la comunicacion es esencialmente inferencial y que las
intenciones de los interlocutores son las que determinan la manera
en que se actualiza y se percibe la interaccion comunicativa, nos
atrevemos a afirmar que, dentro de las marcas ironicas, Castellanos
utiliza con mayor énfasis la de una ironia dramadtica, privilegiandola
sobre otros tipos de ironia (siempre siguiendo la amplia y comple-
ja clasificacidon que propone Zavala), como los dos grandes grupos
conformados por una ironia intraelemental y la desironia. Por otro
lado, la existencia de una ironia situacional, o la ironia del destino, es
aquella donde el resultado de la accidn no es el que se espera. En el
orden en el que las va definiendo, el investigador describe también un
tipo de ironia anterior a la dramatica y dos mas posteriores a ella, la
ironia metafisica, ironia de cardcter y la autoironia respectivamente.

Imagen, cuerpo e ironia

Para realizar un breve analisis sobre las marcas irénicas y sus infe-
rencias, en un grupo de enunciaciones que se refieren al cuerpo y
la imagen femenina, es necesario puntualizar, como se sefial6 lineas
arriba, que el presente estudio no pretende retomar las innegables
y multiples aportaciones que ha hecho Rosario Castellanos a la cul-
tura, la literatura y al pensamiento filoséfico, a través de su obra, ni
tampoco, como sefiala Mosquera, limitarnos una vez mas a repetir
los juicios expresados por Megged,” argumentos que, como comen-
tabamos anteriormente, van mas encaminados al analisis de la per-
sona de Castellanos y no a su escritura. Nuestra contribucion busca
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establecer que, aunque la autora no es totalmente consciente de que
a través del empleo de la ironia, rompid y sigue rompiendo con pre-
juicios y estereotipos de la mujer y la imagen de lo femenino, ciertas
marcas e indicadores de la ironia hacen que se actualicen muchos
planteamientos teéricos de la pragmatica literaria, especificamente
sobre lo que Zavala (1992: 69) llama el nivel de verosimilitud de la
ironia que se relaciona con el género. Para él, hay ciertas conven-
ciones que hacen que se establezca un contrato entre escritor y lec-
tor, tomado en el sentido de una tradicion discursiva, pero también
expresan la vision del mundo que se encuentra implicita en dichas
convenciones. Es justamente en este nivel donde se encuentra la iro-
nia narrativa, en la “apelacion o la oposicién a las reglas del género”
(Megged, 1984: 70), es decir, se recurre a la desviacion o a la ruptura
de la norma para que obtengamos una nueva convencion. De ahi
que, ademds de los rasgos comunes en el concepto de la ironia en
la narrativa, existan, y eso lo vemos con claridad en los ensayos de
Castellanos, ciertas condiciones de posibilidad relacionadas con de-
terminadas condiciones de interpretacion, las cuales estan sujetas
a la identificacion, por parte del lector/interlocutor, de la intencién
irénica expresada por el escritor/emisor.

;Por qué ejemplificar esto a través de marcas irdnicas que apare-
cen en especifico en lo que concierne al cuerpo femenino? Para Elia
Saneleuterio:

la anulacién de la mujer se ha dado, segtin Castellanos, en tres aspectos: en el
estético, en el ético y en el intelectual. Para resumirlo: en el estético porque se
imponen modas y pautas de belleza que merman su salud y resistencia fisica;
en el ético porque se le exige borrarse en aras de la pureza; en el intelectual
porque se prefiere mantener ignorante (2010: 2).

En efecto, de estos tres grandes aspectos, el estético y todas las
referencias y la belleza (o no) de la mujer, son temas recurrentes que
muchas veces la escritora caracteriza per se, pero en muchas otras
lo utiliza para ahondar en los dos restantes. Si en el plano ético, nos
recuerda, por ejemplo, que la cocina es tradicionalmente el lugar
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exclusivo de la mujer, o en el intelectual, que la cultura y la instruc-
cién estan reservadas para los hombres, siempre encontramos ese
magistral enlace que va de estos dos planos al estético, a la figura
bella y adorno de la casa que no debe tener mas funciones que la de
ser “monedita de oro”. Se superponen los halagos a su belleza, a su
pureza, a la ingenuidad. Dice Saneleuterio (2010): “y claro, si a una
le dicen ‘qué bella cintura, como para quitarse la faja y el corsé”

Veamos mas ejemplos:

Hay pueblos como el arabe, como el holandés, como algunos latinoamerica-
nos, que no conceden el titulo de hermosa sino a la obesa. El tipo de alimenta-
cidn, el sedentarismo de las costumbres permiten merecer ese titulo. A costa,
claro es, de la salud, de la facilidad para desplazarse y de la desenvoltura para
moverse (Castellanos, 2003: 11).

Los indicadores irénicos se encuentran en la ultima parte, cuan-
do habla de que para obtener el titulo de obesa, hay que hacerlo “a
costa de”, marca identificable que subyace incluso al enunciado pre-
vio, donde nos recuerda que ser obesa es un titulo y que dicho titulo
hay que merecerlo. En el mismo ensayo, agrega:

Sexo débil, por fin, la mujer es incapaz de recoger un pafiuelo que se le cae, de
reabrir un libro que se le cierra, de descorrer los visillos de la ventana al través
de la cual contempla el mundo. Su energia se le agota en mostrarse a los ojos del
varon que aplaude la cintura de avispa, las ojeras (que si no las proporciona
el insomnio o la enfermedad las provoca la aplicacion de la belladona), la pali-
dez que revela a un alma suspirante por el cielo, el desmayo de quien no sopor-
ta el contacto con los hechos brutales de lo cotidiano (Castellanos, 2003: 12).

Esa metafora del sexo débil encuentra en este parrafo la actua-
lizacion irdnica del porqué se le llama asi, la mujer se debilita por
virtud de que gasta su energia en complacer al varén y moldear (la
cintura de avispa) su cuerpo y embellecerlo (las ojeras y la palidez)
porque a él asi le gusta. En ese mismo sentido, se refiere a estos mis-
mos canones de belleza: “Las ufias largas impiden el uso de las ma-
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nos en el trabajo. Las complicaciones del peinado y el maquillaje
absorben una enorme cantidad de tiempo vy, para esplender, exigen
un ambito adecuado” (Idem). El ambito al que se refiere es, como lo
sefiala mas adelante, el que debe proteger contra los caprichos de
la intemperie, la lluvia, el viento, que hacen que todos los esfuerzos
por lograr la imagen bella, tan cuidadosamente lograda, se echen
a perder. Entre los indicadores lingtiistico-pragmaticos de la ironia, se
pueden encontrar desde los signos de puntuacién y su colocacion,
las palabras de alerta, las repeticiones, las yuxtaposiciones, eviden-
ciales, la reinterpretacion de unidades fraseolodgicas, la colocacion
andmala de adverbios, litotes, hipérboles y muchas mas, figuras que,
insistimos, encontramos en Rosario Castellanos y que dificilmente
podemos conceder que la autora los establece mas de manera acci-
dental que intencional, sin embargo el efecto producido es la gran
aportacion que aqui analizamos. Como en la siguiente parte:

Una dama no conoce su cuerpo ni por referencias, ni a través del tacto, ni
siquiera de vista. Una sefiora cuando se bafa (si es que se bafna) lo mantiene
cubierto con una pudorosa tunica que es obstaculo de la limpieza y también
de la perniciosa y vana curiosidad (Castellanos, 2003: 13).

En otro de sus ensayos —“La participacion de la mujer mexicana en
la educacién formal”- se refiere al embarazo y sus consecuencias cor-
porales. Después de recordarnos que, para san Pablo, la mujer es un
animal enfermo, o que para Santo Tomas es un varéon mutilado, pasa
a ironizar sobre el proceso “fascinante y asqueroso” del embarazo:

Durante esa larga época la mujer esta como poseida de espiritus malignos que
enmohecen los metales, que malogran las cosechas, que hacen mal de ojo a
las bestias de carga, que pudren las conservas, que manchan lo que contem-
plan. Es por eso, mas que por temor a un aborto, por lo que hay que mantener
resguardada a la mujer que esta gestando un hijo (Castellanos, 2003: 20).

Llama la atencién el uso, como marca irénica, de las formas ver-
bales. Al final dice que “hay” que mantener resguardada a la mujer
embarazada, no es recomendable o aconsejable, sino obligatorio. En
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otra de sus reflexiones —-“La mujer ante el espejo: cinco autobiogra-
fias”- consideramos que el uso de formas irdnicas es sumamente
representativo en la siguiente disertacidn, referente a la mujer y su
imagen, reflexién que vale la pena analizar integra:

El modo de la evocacion cambia con las épocas. Santa Teresa, santa al fin, al
fin espafiola, al fin espiritu de la Contrarreforma, apela a la obediencia para
que le sea licito hablar de esa ‘puerta del infierno’ que, a la manera de ver de
la patristica, era su cuerpo de muchacha hermosa, sus manos alifiadas y finas,
su ‘cuello, cabello, labio y frente’ en los que se gozaba su vanidad y se posaba
la mirada concupiscente de los otros. Hasta que la gracia le sefal6 e hizo
que aquella ‘fermosa cobertura’ hablara otro lenguaje que el de las mentirosas
apariencias: el lenguaje del dolor incomportable, el de las llagas y la invalidez,
via estrecha para llegar a un punto en el que se accede a lo inefable (Castella-
nos, 2003: 33).

Retoma la figura de Santa Teresa para establecer un interesante
recorrido irénico sobre la belleza femenina y lo peligroso de dicha
condicion. Es absolutamente imprescindible, para el interlocutor,
comprender las marcas de la ironia desde el comienzo, cuando se-
nala que Santa Teresa era “santa al fin”, “al fin espafola” y “al fin es-
piritu de la Contrarreforma’, la construccion lingiiistica “al fin”, con
su alto contenido irdnico, nos va marcando el camino para interio-
rizar el resto de su reflexion y la “terrible” infortuna de haber nacido
bella. Finalmente, no se “olvida” Rosario Castellanos de utilizar la
comparacion racial, tan socorrida en la narracién (sea de manera
voluntaria o accidental), cuando se quiere caracterizar si todo un
colectivo (étnico, geografico) responde a lo que los demas contem-
plan como “belleza”. Nos dice, antes de transcribir las palabras de
la marquesa Calderon de la Barca, cuando hace alusién al aspecto
fisico de la mujer mexicana —en “La mujer mexicana del siglo x1x”-:

Lo primero que salta a la vista es la apariencia: ;Es bella? A primera vista
no. La mujer mexicana carece del brillante cutis y de la esbelta figura de las
inglesas; de las facciones finamente cinceladas de las espafiolas; del donaire y
la gracia de las francesas (Castellanos, 2003: 124).
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Y asi, como en este pequeiio muestrario, podriamos seguir encon-
trando mas referencias al cuerpo y a la imagen de la mujer en gran
cantidad de ensayos y relatos de Rosario Castellanos (Album de
familia, El uso de la palabra, Sobre cultura femenina, etc.) y, de la
misma manera, se puede proponer el analisis de estas construccio-
nes en términos pragmético—contextuales, para confirmar, una vez
mads y por cualquier camino tedrico-metodoldgico que queramos
tomar, que la obra de Castellanos constituye un referente necesario
del pensamiento critico literario contemporaneo.

A manera de conclusion y en un ejercicio de transparencia para
con la gran cantidad de expertos, conocedores e investigadores de
la produccion de la escritora, analizada desde muy diversos ambitos
del pensamiento, cerramos con una reflexion, adecuada y pertinente
para nuestro planteamiento, hecha por Raquel Mosquera al resefar
el texto de Laura Guerrero, que sefiala que una obra de la importan-
cia de la de Castellanos exige una postura de conformacioén de una
cultura femenina contestataria pero que no incurra en los mismos
errores sefialados en la cultura patriarcal (exclusién, menosprecio,
androginia, etc.).

Notas

! Para Belén Alvarado (2006), la ironia, junto con la metafora y la represen-
tacion del discurso, constituyen el fendémeno pragmatico por excelencia, se per-
cibe solo en contexto, depende de las intenciones del locutor, de las capacidades
interpretativas del interlocutor y esta compuesta de diferentes marcas, tanto lin-
glifsticas como extralingiiisticas que comparten tanto el oyente como el hablante.

> Tuvimos a mano, para la realizacion de este estudio, la 42. edicion (2003), 52.
reimpresion (2012), en Fondo de Cultura Econdmica, coleccidon Letras Mexicanas.

> Me refiero a una resefia sobre la obra La ironia en la obra temprana de Ro-
sario Castellanos, que traza la Investigadora del Instituto de Investigaciones Fi-
lolégicas de la unaM, disponible en linea en http: //www.iifilologicas.unam.mx/
litermex/uploads/volumenes/volumen-18-1/11.%20Raquel%20Mosqueda.pdf

* Para una mayor profundizacion sobre el concepto de la ironia en relacion al
texto narrativo, véase el articulo de Lauro Zavala (1992), publicado en la revista Dis-
curso, Num. 13, por el Colegio de Ciencias y Humanidades de la unam, pp. 59-83.
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> Otras clasificaciones y descripciones de los indicadores de la ironia en Poya-
tos (1994), Schoentjes (2003), Alvarado (2006). Una clasificacion, derivada de las
anteriores, fue presentada como propuesta por el grupo GRIALE, del cual forma
parte Belén Alvarado, en las viI Jornadas de Estudios de Lingiiistica, Alicante
(2005).

¢ Entrevista con Maria Luisa Cresta de Leguizamoén, “En recuerdo a Rosario
Castellanos”, México, D.F., 1965.

7 Nos referimos a un trabajo, considerado fundamental para entender la iro-
nia en la obra de Castellanos, de Nahim Megged, Rosario Castellanos. Un largo
camino a la ironia.
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El cuerpo viejo femenino y la negacion
de la sexualidad en la literatura

Candida Elizabeth Vivero Marin
Universidad de Guadalajara

Cuando se habla del cuerpo en los medios de comunicacion, ge-
neralmente se hace referencia a un cuerpo joven, lozano y bello
que se encuentra en edad reproductiva o que no sobrepasa los cin-
cuenta afos, dejando de lado a los cuerpos viejos que representan
la decrepitud. Por lo general, observamos en la television, actores,
actrices y modelos en edad lozana vy, salvo para comercializar pro-
ductos médicos que disminuyen las molestias de la edad o que dan
vigor, los cuerpos viejos son excluidos. Tal es el caso, por ejemplo, de
los anuncios publicitarios del grupo Sanofi sobre los medicamentos
para aliviar el dolor de las rodillas causado por la artritis.’

Enlas artes y la cultura, particularmente en la literatura, la imagen
de los cuerpos envejecidos tampoco suele ser representada y, cuando
aparece, se le suele asociar con aspectos negativos como en el caso
del cuento “La terrible y triste historia de la Candida Eréndira y su
abuela desalmada’, de Gabriel Garcia Marquez.

De esta manera, resulta significativo que en la literatura escrita por
mujeres en México los cuerpos viejos femeninos, asociados a la figura
de las abuelas, sean considerados como asexuales, carentes de erotismo
y negados, por ende, al disfrute y al placer. El prototipo de anciana que
se observa en estos textos es el de la mujer cancelada a la sexualidad,
pues ha dejado ya la juventud y se encuentra en franca decadencia.
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Por ello, el objetivo de este trabajo es analizar, desde la perspecti-
va de género, como el cuerpo viejo femenino es construido a partir
de la negacién de su sexualidad, ya que se considera como una no-
entidad en tanto que ha perdido sus atributos de feminidad y, en
consecuencia, de identidad.

Cuerpo viejo femenino y sexualidad

La concepcioén del cuerpo viejo femenino trae aparejada una serie de
prejuicios y condicionantes de género que acentuan tanto los roles
tradicionales como el ejercicio de la sexualidad, y no me refiero aqui
solamente a la heteronormatividad, sino a otras practicas sexuales
que se asocian con la edad. Como sefialan Anna Freixas, Barbara
Luque y Amalia Reina Giménez: “La creencia popular no sélo dice
que el deseo sexual desaparece con la edad, sino que deberia des-
aparecer y que en la vejez seguir teniendo una vida sexual activa es
inapropiado y reprobable” (2010: 35). De esta manera, continuan
las autoras, se tiene la conviccion de que las personas mayores no
son atractivas sexualmente, negandoseles el derecho a la pasidn y
al sexo (Idem). Y es que, de acuerdo con esta visidn, el cuerpo viejo
ha perdido todo interés pues no presenta ya las caracteristicas de
juventud, lozania y vigor que aprecian las sociedades postmodernas
capitalistas.

El cuerpo joven se ha colocado como la base a partir de la cual
se construye el discurso de lo deseable y esperable en una sociedad
que privilegia la actividad sobre la pasividad, el vigor sobre la debili-
dad, la fortaleza sobre el abatimiento. El cuerpo joven se asocia con
lo bello, lo sano y lo perfecto, mientras que su contrario, el cuerpo
viejo, representa lo feo, lo enfermo y lo imperfecto por decrépito.
Envejecer o volverse viejo no es una opcion en nuestras sociedades
postmodernas, pues “es construida en contraposicion a los valores
humanistas y de cuidado. Asi se constituye en el imaginario social a
los/as viejos/as como una ‘carga” (DMLY, 2010: xI1).
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Si bien la vejez iguala los cuerpos de hombres y de mujeres en
cuanto a ser victimas del etarismo,” es innegable que para las segun-
das la vejez representa, nuevamente, una doble carga de género pues
no solo se ha dejado de ser atractiva para los otros, sino que ademas
se coloca a la mujer mayor en una posicion de no-entidad:

En algiin momento después de los cincuenta o de la menopausia toda mujer
cruza un umbral hacia la tercera fase de su vida, entrando de este modo en
un territorio desconocido. Para un patriarcado orientado sobre todo hacia la
juventud, convertirse en una mujer mayor es convertirse en alguien invisible,
en una no-entidad (Bolen, 2011: 14).

Y es que, contrario a lo que le ocurre a los varones, la vejez de las
mujeres no se asocia a lo interesante, atractivo, seductor que pueden
ser las canas, sino que se liga a la decrepitud. La mujer vieja o an-
ciana es doblemente invisibilizada al no ser ya una mujer capaz de
dar hijos, situacion que no les ocurre a los hombres quienes siguen
siendo vistos como potencialmente procreadores: “El envejecimien-
to femenino merece especial andlisis por sus profundas repercusio-
nes: la edad multiplica la discriminacién en la mujer. La vejez y su
multidiscriminacién son un asunto poco frecuente en la agenda fe-
minista y de adultos mayores” (Luna Parra, cit. en Loaeza, 2012: 12).

De esta manera, el cuerpo viejo femenino se vera discriminado y
sufrird la carga de no ser ya mas un cuerpo-para-la-gestacion. Ne-
gado a la sexualidad, y por ende al erotismo, el cuerpo viejo feme-
nino, encarnado en la funcién de abuela, vuelve a ser constreiiido
a una serie de roles que acenttiian la abnegacion, pues si de joven
dicho cuerpo fue concebido como un ser donado a los otros, de
viejo se espera una entrega mas completa en tanto que ha conclui-
do el ciclo de crianza y puede apoyar en el cuidado y atencidn de
los nietos o de otros familiares enfermos. Sin embargo, esta funcién
es nuevamente invisibilizada, pues no hay un reconocimiento a la
aportacion que las abuelas hacen a las familias y su contribucion
para que el sistema capitalista siga funcionando. En efecto, gracias
al trabajo no remunerado de las ancianas en general, ya sea como
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cuidadoras en el hogar o como voluntarias en diversos programas
asistenciales, los estados capitalistas se ahorran grandes cantidades
de dinero que, de otra forma, tendrian que desembolsar para dar
atencion a sectores especificos de la sociedad. Sin embargo, el traba-
jo y presencia de las ancianas en el mundo occidental no sdlo pasa
desapercibido, sino que incluso sufre de discriminacidn al negérsele
el acceso a la representacion en todas partes: los medios de comuni-
cacion rara vez muestran al cuerpo viejo, ya no digamos al cuerpo
femenino afoso; las artes, en general, se han ocupado de mostrarlo
en pocas ocasiones y casi siempre a manera de retratos,” no asi de
esculturas donde los cuerpos jovenes son los que llevan la primacia;
la literatura, en contadas ocasiones, hace alusion a las ancianas o a
las abuelas y, la mayoria de las veces, cuando aparecen son descritas
como brujas o malvadas.* El cuerpo viejo femenino es, pues, recha-
zado de diferentes maneras y segregado: “En vez de ‘rehabilitar’ a
la vejez, independientemente de la condicién de nuestros cuerpos,
somos relegados a los margenes de la sociedad” (Tulle-Winton cit.
por Holstein, 2010: 56). La situacion se agrava si, como es de espe-
rarse, dichos cuerpos enferman, pues representan un fracaso moral
(Blaikie cit. por Holstein, 2010: 68).

Por todo ello, el cuerpo viejo femenino es censurado, ridiculi-
zado y descalificado si pretende mostrarse no soélo atractivo, sino
deseable, ya que el ideal corporal de las mujeres se construye a partir
de la juventud: “el imaginario de la belleza esta en el origen de la ira
y vergiienza que las mujeres pueden sentir en relacion con el cuerpo
envejeciente, al carecer de una estética cultural validada de mujeres
viejas y bellas” (Furman cit. en Freixas, Luque y Giménez, 2010: 41).
Ni qué decir de la sexualidad y el erotismo que dichos cuerpos pue-
dan expresar, ya que en la sociedad es mal visto que siquiera se plan-
tee la necesidad afectiva-sexual para los ancianos en general. Las
actitudes negativas a las que se enfrentan por parte de familiares,
cuidadores y cuerpo médico obligan a los adultos mayores a callar,
mas cuando se trata de mujeres en su funcién de abuelas, pues se
le considera inapropiado y hasta insano. Por ello, no es de extrafar
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que a las abuelas se les refiera como seres practicamente asexuales,
carentes de deseo y canceladas al placer.

Las abuelas en la literatura mexicana escrita
por mujeres durante la segunda mitad del siglo xx

En este contexto social, abordaremos ahora la figura de las abuelas en
la literatura mexicana escrita por mujeres durante la segunda mitad
del siglo xx. El corpus que integra este estudio esta conformado por
las novelas: El cuerpo en que nact, de Guadalupe Nettel; La noche serd
negra y blanca, de Socorro Venegas; Y si yo fuera Susana San Juan,
de Susana Pagano; El mecanismo del miedo, de Norma Lazo; Tela de
sevoya, de Myriam Moscona; El lenguaje de las orquideas, de Adriana
Gonzalez Mateos; y Un traje rojo para un duelo, de Elena Garro. En
todas ellas, aparece la figura de las abuelas de maneras diversas y con
tratamientos igualmente distintos, ya que se le presenta como nutricia
(El mecanismo del miedo), como depositaria de la memoria familiar
(La noche serd negra y blanca), como indiferente a lo que acontece en
la familia (EI lenguaje de las orquideas); como apartada de la realidad
(Y si yo fuera Susana San Juan) o con una relacion tensa y conflicti-
va con la nieta (EIl cuerpo en que naci, Tela de sevoya y Un traje rojo
para un duelo). Por esta variedad de representaciones, no es posible
agruparlas en una sola caracteristica o colocarlas bajo un mismo pa-
tron de conducta, sino que existe una multiplicidad de actitudes y
formas de actuar que nos imposibilitan llevar a cabo dicha tarea. Sin
embargo, lo que si podemos identificar como rasgos comunes son los
siguientes: 1) la independencia econémica y afectiva que las vuelve
sujetos empoderados y autonomos;’ 2) el estado de viudez que marca
el final de un ciclo de vida y las libera de la sujeciéon matrimonial; 3)
la cancelacién de la sexualidad y el erotismo. De estos tres aspectos,
tomo como referencia de analisis el tercero, objetivo de este trabajo.
Como ya se sefial6 en la primera parte de esta exposicion, el
cuerpo viejo femenino, y en general el cuerpo anciano, es cancelado
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a la sexualidad y, por consecuencia, al placer. Vistos como cuerpos
no deseables ni deseantes, las mujeres mayores dejan de ser objeto
de atraccion sexual y se les asocia a una asexualidad semejante a
la de los infantes. En este sentido, en las novelas estudiadas, todas
las abuelas carecen de una relacidn afectivo-sexual al encontrarse
viudas, por lo que de entrada plantea de manera implicita el cese
de la sexualidad pues se presupone que, una vez fallecida la pareja,
las abuelas han dejado atras su vida amorosa. Si bien, como sefialan
Freixas, Luque y Giménez, la no actividad sexual puede considerar-
se una opcion activa de ejercer la sexualidad (2010: 47), en el caso
que nos ocupa no es una eleccién libre y voluntaria lo que lleva a
las abuelas a la cancelacion de dicha actividad, sino la consecuencia
asumida por la muerte del esposo.

Este hecho, repetido en el grupo de escritoras seleccionado, de-
muestra que para la cultura mexicana la abuela es una no-mujer en
los términos aqui expuestos, ya que se le asocia con lo no sexual y
corporal.® Las abuelas, en todos los casos, son descritas con algu-
nas pinceladas que nos dejan ver una imagen del cuerpo envejecido,
pero sin entrar en demasiados detalles. De todas, sabemos que han
pasado la mediana edad y, salvo por la abuela de Un traje rojo para
un duelo, el resto de las abuelas son mas bien descritas por su postu-
ra ante la vida y su visién de mundo: “el universo decimondnico al
que nos transportd la abuela representaba el territorio menos hos-
pitalario que habia conocido hasta ese momento” (Nettel, 2011: 56).

En el momento en que naci, mi abuela dejé de hablar alla afuera. Par6 de que-
jarse. Tomo un respiro y no sé qué la arrulld. ; Yo? Se qued6 dormida de inme-
diato (Boullosa, 2001: 14).

Mi abuela, sin quitarse la pipa de la boca, dejé de mirar la television eterna-
mente descompuesta, para observarme con detenimiento (Pagano, 1998: 14).

El cuerpo viejo femenino no es, pues, objeto de representacion

en la literatura escrita por mujeres y esta omision sin lugar a dudas
estd asociada a lo que sefialabamos antes: el cuerpo viejo no es esté-
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ticamente atractivo para las sociedades occidentales postmodernas
y neoliberales. Las abuelas son entonces presentadas sélo a través de
ciertos rasgos minimos que permiten ubicarlas en un rango de edad
que sobrepasa los cincuenta afos al marcar particularidades como
el uso de pipas (asociadas en el imaginario popular con personas
mayores), enfatizar ciertas concepciones de género (desilusion ante
el nacimiento de la nieta por no ser vardn o concebir cierta supe-
rioridad de los hombres sobre las mujeres) o describir la posesion
de determinados objetos (fotografias de los padres en edad infantil
o cartas escritas durante su juventud). Por las circunstancias que se
describen, por la acentuacion de ciertas particularidades o bien por
el contexto mismo de la historia, sabemos que las abuelas son mayo-
res, que por supuesto tienen un cuerpo, pero no hay una descripcion
detallada de €], negandoles todo indicio de corporeidad y mas atin de
sexualidad, ya que al carecer de toda alusion a aquél se niega ésta. Las
abuelas son, pues, incorpdreas y en consecuencia son una no-entidad
por su mismo grado de abstraccién. Si Judith Butler (2007) hace hin-
capié en la importancia del cuerpo como encarnacion del discurso
que se performa a través de la superficie, en este caso podriamos se-
falar que la no-corporeidad de las abuelas refuerza la idealizacion del
género en cuanto a que se convierten en la conceptualizacién de lo
femenino sublimado: la ancianidad regresa a las abuelas al estado de
pureza propia de las doncellas pero, a diferencia de éstas, a las abue-
las se les niega sexualidad no por ser seres espirituales, sino porque
sus cuerpos son abyectos. Con ello nos damos cuenta de que en cada
etapa de la vida las mujeres vuelven a ser colocadas como no-sujetos,
pues siempre seran catalogadas como puras o putas: si por ser joven,
a causa de la doncellez que deben conservar; si por ser adulta, por el
honor que deben guardar tras ser madres; si por ser anciana, por la res-
petabilidad que le debe a su edad.

En el caso de las abuelas, ademas, hay un reforzamiento de esta
anulacion del erotismo por todos los factores socio-culturales que
ya hemos visto y sefialado en la primera parte de esta exposicidn: el
juvenalismo, iniciado en los afios cincuenta, se ha intensificado en
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nuestras sociedades postmodernas capitalistas, por lo que se consi-
dera decadente todo cuerpo que ha llegado a la mediana edad. Es
cierto que, como indicamos, las abuelas que aparecen en las novelas
son auténomas, pero sus cuerpos y sus deseos no son referidos si-
quiera, por lo que observamos cdmo la literatura, como producto
cultural, reproduce y contribuye a perpetuar los prototipos de géne-
ro en torno a la mujer anciana.

Las abuelas: las no-mujeres

Hasta aqui hemos mencionado como la sexualidad de las abuelas es
negada a partir de la no representacién corporal y como consecuen-
cia de una ubicacién como no sujeto que vuelve a sublimar lo feme-
nino por oposicion, esto es, ya no por medio de la juventud sino por
la vejez como abyecto. Ahora abordaremos la pérdida de los atri-
butos de feminidad y, en consecuencia, de la identidad, lo cual trae
como consecuencia que a las abuelas se les considere no-mujeres.

Si nos acercamos detenidamente a las novelas que integran este
estudio, podremos apreciar que otra caracteristica comun que com-
parten es la transgresion a su condicidn genérica. Todas las abuelas,
algunas mads que otras, performan el género de una manera distinta
a la prototipica, ya que asumen rasgos masculinos que las convier-
ten en mujeres no femeninas ya sea por la actividad intelectual que
desempenfan, ya por la asuncién de ciertos rasgos como son la ac-
tividad, la violencia o la dominacién de lo femenino. Ciertamente
la feminidad, como indica Victoria Sau, es una construccién que
designa cualidades o caracteristicas esenciales a las mujeres en una
division binaria (Cfr. Sau, 2001: 99-100), sin embargo, en una vision
tradicional, la feminidad se asocia con el silencio, la pasividad y el
mutismo (Freud, 1996), atributos que no se hacen presentes en nin-
guna de las abuelas.

En efecto, al estudiar detenidamente a los personajes, nos damos
cuenta de que, pese a que pueden asumir ciertos roles como el de
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cuidadora de nietos (El cuerpo en que naci de Nettel) o como trans-
misora de la memoria familiar (La noche serd negra y blanca de Ve-
negas), en el fondo las abuelas tienen voz y actuan de tal manera que
determinan la vida o influencian en los acontecimientos de las hijas
y las nietas. No son, pues, seres pasivos en eterna espera y en esta
transgresion dejan de ser representantes de la feminidad. En conse-
cuencia, ante la ausencia de un prototipo de feminidad, tenemos una
identidad igualmente perdida puesto que, desde la idealizaciéon de
género, lo femenino se asocia con la pasividad. Al no ser la imagen
tipica de lo que debe ser y hacer una mujer, las abuelas se muestran
masculinizadas en muchos aspectos: la agresividad, la dominacién
y la violencia, propias de la masculinidad, son proyectadas por las
abuelas (7ela de sevoya de Myriam Moscona; Un traje rojo para un
duelo de Elena Garro); su interés por la palabra y la intelectuali-
dad las aleja de lo doméstico para colocarlas en un mundo culto pero
a la vez siniestro (EI mecanismo del miedo). Desde esta perspectiva,
las abuelas son consideradas no-mujeres, puesto que se han permi-
tido desarrollar y expresar una serie de cualidades adjudicadas a los
hombres. Como sefiala Sau, la transgresion se castiga de diversas ma-
neras (2001: 100) y, en este caso, a las abuelas simboélicamente se les
niega la felicidad ya que todas, de alguna u otra forma, son condena-
das a la asexualidad y a la soledad:

Se sintié impugnada, incapaz de haber tomado por los cuernos el toro de su
matrimonio, cuyos recuerdos le dolian especialmente en esos primeros tiem-
pos de la viudez, cuando la ausencia del responsable de sus desgracias no le
habia traido la felicidad (Gonzalez Mateos, 2007: 62).

La expresion de mi abuela no mostraba ni una pizca de jubilo. Mas bien se
le notaba seria, con esa tendencia de la boca hacia abajo que heredamos sus
descendientes (Nettel, 2011: 92).

El cuerpo de Anastasia es tan pequeio y delgado que logra perderse en las

profundidades de las sabanas, colchas y cojines. Me acerco a ella y observo
con dificultad sus facciones llenas de arrugas y nostalgia (Pagano, 1998: 114).
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Asi pues, las abuelas pierden su identidad femenina, por lo que
podemos decir que, al ser unas no-mujeres, pueden llegar a conver-
tirse en personajes que causan miedo por lo anormal de su conducta
como en el caso extremo de Un traje rojo para un duelo. La anor-
malidad de las abuelas, en algunas mds que en otras, radica entonces
en la transgresion genérica que llevan a cabo al colocarse del lado de
lo masculino perdiendo su feminidad, pero sin llegar a convertirse
en hombres. Su no sujecidn a los lineamientos del ideal de género
vuelve a las abuelas seres extrafos y ajenos para las nietas quienes no
logran comprender su conducta, por lo que en muy contadas ocasio-
nes se establece un vinculo estrecho o cercano con ellas. La falta de
identidad femenina, producto de esta transgresion, deriva en com-
portamientos distintos a los que el imaginario popular ha formula-
do para las abuelas, a saber: la ternura, el carifio y la comprension.
De esta manera, las abuelas representadas en la literatura mexicana
escrita por mujeres escapan una y otra vez a los prototipos lo cual
nos indica que las mujeres maduras no aceptan ya la sumisién, pero
tampoco han logrado la liberacion completa. En ese tenor, se vuelve
a repetir el ya no-todavia no tan caro a la escritura femenina (Cfr.
Lopez Gonzalez, 1995: 46).

Conclusion

Al hacer un andlisis del personaje de las abuelas en la literatura es-
crita por mujeres en México durante la segunda mitad del siglo xx
podemos observar una serie de elementos que nos indican la per-
petuacion de una vision parcializada en torno al cuerpo viejo feme-
nino, la sexualidad, la feminidad y la identidad femenina. Si bien es
verdad que las abuelas no responden ya a la idealizacion de la abuela
como un ser dulce, apacible y tierno, también es cierto que se les
sigue negando el derecho al goce, al disfrute y al placer al no corpo-
reizarlas y, por ende, anulando su sexualidad y el erotismo.
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En tanto mujeres no femeninas que transgreden los roles de gé-
nero al expresar caracteristicas masculinas, las abuelas reciben el
castigo de la soledad puesto que no asumen el deber-ser y el deber-
hacer que la sociedad occidental ha construido para ellas. En otras
tradiciones, como es el caso de la arabe-musulmana, por ejemplo,
se espera que las mujeres ancianas sigan unidas en matrimonio, aun
en segundas nupcias si se han quedado viudas, pues para las muje-
res la trascendencia se logra sélo a través de su condicion de madre
y esposa. Por el contrario, en las sociedades occidentales, de tradi-
cion mayoritariamente judeocristiana, la mujer-viuda “recupera” su
estatus cuasi virginal, por lo que debe lograr la virtud por medio de
la castidad.

Es asi que las abuelas de este estudio, al estar colocadas en el pla-
no de lo anormal justo por la serie de transgresiones que realizan,
dejan de asumir el cuidado y la crianza de los nietos para desarro-
llar sus capacidades meramente intelectuales y de adquisicion de
conocimiento libresco, o bien para desempefar algun oficio que les
reditiie econdmicamente. Por ello, escapan a la norma y al patrén
de conducta que se espera ejecuten. Autonomas e independientes,
emancipadas y libres, las abuelas parecen aceptar las consecuencias
de esta nueva forma de estar en el mundo desde la ancianidad, aun-
que todavia no logran la felicidad completa, pues se les niegan las
relaciones afectivas. Los primeros pasos, no obstante, han sido da-
dos, esperemos ahora que se erijan nuevos prototipos de abuelas
para las generaciones futuras.
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Notas

1

Véase http://www.multivu.com/players/English/7099651-sanofi-rodillas-
sin-dolor-lesiones-tempranas-osteoartritis/

? Se denomina “etarismo” a la discriminacién por edad.

* Algunos cuadros de Rembrandt, Veldzquez o Van Gogh muestran a ancia-
nas ya sea de manera individual en retratos, ya como parte de una escena.

*La Celestina,de Fernando de Rojas, por ejemplo,alude alamujer-bruja, nopor
las artes adivinatorias o de hechiceria, sino por cuanto de perversidad hay en ella.

> A excepcion de Y si yo fuera Susana San Juan, el resto de los personajes son
autéonomos, es decir, no dependen ni econdmica, ni fisica o psicolégicamente de
sus descendientes o parientes cercanos, por lo que se desplazan y viven de acuer-
do con sus propios medios.

® Omito deliberadamente sefialar el término etéreo, porque las abuelas, cier-
tamente, no son la representacion de los angeles o de seres espiritualizados, sino
mas bien sujetos sin sexualidad y con una corporeidad apenas delineada.
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El cuerpo femenino en la informacion
de espectaculos: la fragmentacion
como normay lo erogeno
como protagonista

Ruth Alejandra Davila Figueroa
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

Introduccion

| presente escrito se inserta en una investigacion sobre el discurso

mediatico y la construccion del discurso sobre el Otro. Cuando
hablo “del Otro” lo hago en sentido genérico refiriéndome a los sub-
alternos y subalternas o dominados y dominadas. En este texto me
centro en el andlisis de la informacién de espectaculos, quiza la mas
ampliamente consumida, publicada en el sitio web Yahoo noticias de
celebridades para definir cdmo son re-presentadas las mujeres a par-
tir de lo que se habla de ellas en tanto cuerpos o partes de su cuerpo.
Hablar de las mujeres como so6lo cuerpos, o como sélo una parte del
cuerpo, es una forma de construir el discurso de la mujer-objeto.!

El argumento central es que si el cuerpo -y el género— es una
construccion social y un lenguaje, luego entonces los mass media
son un instrumento que re-produce y construye los discursos pre-
dominantes sobre el cuerpo femenino y masculino. En este sentido,
moldea el discurso hegemonico que da forma a la identidad feme-
nina dentro de la légica de dominacién masculina.
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Para realizar este estudio me centré, sobre todo, en revisar los ti-
tulares de las informaciones publicadas en el sitio Yahoo noticias de
celebridades, pues de acuerdo con Van Dijk (1990) al leer los enca-
bezados podemos dar cuenta del tema del que se habla en una nota
periodistica. Al revisar dichos titulares se observa que el tema de
la informacion sobre las celebridades (cantantes, actrices, modelos)
es su cuerpo, pero su cuerpo fragmentado. Hay cuatro partes del
cuerpo que destacan y que son las zonas erdgenas: nalgas, pecho (o
escote), piernas, cintura.

El sitio Yahoo noticias de celebridades se caracteriza por mostrar
muchas imagenes, poco texto y llamativos encabezados con un tipo
de letra mas grande y resaltado en negritas. Se ofrece muy poca in-
formacidn del quehacer actoral o musical de las figuras de las que se
habla y se centra en destacar la ropa (haciendo criticas o halagos),
las parejas de moda, las presentaciones en la alfombra roja, etc. Pero
llama particularmente la atencion que en la mayoria de sus encabe-
zados se enfoca el cuerpo destacando la delgadez, el aumento o pér-
dida de peso, las curvas o centrandose en alguna parte del cuerpo.

En el primer apartado planteo algunas consideraciones sobre los
enfoques tedricos que han discutido sobre el cuerpo como categoria
desde una perspectiva critica que se inaugura con los planteamien-
tos de Marx y el concepto de alienacién. En un segundo momento
refiero algunos ejemplos y elaboro algunas explicaciones que dan
cuenta de la forma en que se construye el discurso sobre el Otro
en tanto las relaciones de dominacién, no sélo masculina, sino de
clase y que tienen en el centro al cuerpo. ;Por qué me interesa desta-
car el asunto del cuerpo y coémo se construye la identidad femenina
a partir de la percepcion y la construccion simbdlica del cuerpo?
Contesto esta pregunta siguiendo a Entwistle (2002: 38-39) quien
sefiala que “se podria decir que las mujeres tienen mas tendencia a
desarrollar una mayor conciencia corporal y de ellas mismas como
un ser corpdreo que los hombres cuya identidad no estd situada en

el cuerpo”’
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Consideraciones preliminares,
algunas definiciones sobre el cuerpo

En este primer apartado destaco la forma en que ha sido estudia-
do el cuerpo. Barrera (2011: 135-136) explora tres enfoques: 1) los
planteamientos de Marx en los que “se demuestra, no s6lo que se in-
corpora el cuerpo al discurso de la modernidad, sino que establece
una critica fundamental, a partir de él, al sistema de produccién so-
cial, econdmica y simbdlica” una categoria clave para entender esta
critica es la de alienacién; 2) para Bourdieu “el cuerpo es apropiado
y vivido conforme a los capitales sociales, culturales y simbdlicos
con los que cuente el agente y su clase social”; 3) otro pensador fun-
damental en el estudio del cuerpo es Foucault que

aunque niega que el trabajo sea la esencia de los sujetos, continua la labor
de denuncia marxista al establecer los mecanismos, dispositivos y tecnolo-
gias de la modernidad sobre los cuerpos. Los dispositivos y tecnologias de la
sociedad disciplinaria definen también al cuerpo como un producto social,
insertado en relaciones de poder y dominacion a través de mecanismos estra-
tégicos, practicas discursivas, disciplinas y espacios para docilizar al cuerpo a
través de la fabrica, la escuela, los hospitales, entre otros (Barrera, 2011: 136).

Los aportes de Bourdieu (2000; 1986), en tanto su perspectiva
critica y en sintonia con los planteamientos marxistas, sefialan que
el cuerpo es una construccion social y un lenguaje. Con el cuerpo
se dice mas que con las palabras y este autor anade que “la aliena-
cion del cuerpo se hace manifiesta cuando es percibido y nombra-
do, es decir, objetivado a través de la mirada y del discurso de los
otros” (Bourdieu; 1986: 186).

Como vimos, Foucault nos habla de los “cuerpos docilizados a
través de la fabrica, los hospitales, la escuela, etc.’, él no habla de los
mass media; sin embargo, hoy dia se puede afirmar que a través de
estos poderosos instrumentos de la dominacién se puede docilizar
y domesticar a los dominados y dominadas. De acuerdo con Cam-
mertoni ef al. (2012: 5) “en los medios masivos de comunicacion, ‘la
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mujer —como categoria— sigue siendo interpelada preponderante-
mente como objeto del deseo masculino —es decir, ‘un cuerpo para
otros’— desde una légica que mercantiliza su cuerpo”. En este senti-
do, las mujeres se presentan y re-presentan dentro del discurso del
Otro como mujer-objeto o mujer-sujeto en tanto madre de, esposa
de, hija de, etc., reforzando los estereotipos de género y de rol.

De acuerdo con el estudio de Cammertoni et al. (2012: 6), el
cuerpo de la mujer es narrado a partir de tres ejes discursivos:
discurso naturalista, discurso politico y, el que nos interesa en este
estudio, el “discurso objetificante: en el que se analoga la salud del
cuerpo de la mujer a la belleza y se asocia a la obtencion de un valor
dado por la juventud, la delgadez, el éxito y la realizacion del erotis-
mo hacia la complacencia del deseo masculino, asi se reproduce la
metafora de la “mujer mercancia”. Como veremos en los ejemplos
que se mostrardn para el analisis en el siguiente apartado, destaca
este enfoque discursivo de presentar a la mujer como mercancia
centrando el éxito en su delgadez, cuerpo tonificado, sin celulitis o
defectos, también esta informacion hace de las partes erdgenas las
protagonistas de la informacion. En ese sentido, los postulados de
Bourdieu (2000: 44-45) plantean una critica en la que destaca que

los que puedan objetar que muchas mujeres han roto actualmente con las
normas y las formalidades tradicionales del pudor y verian en el espacio que
dejan a la exhibicién controlada del cuerpo un indicio de “liberacion’, basta
con indicarles que esa utilizacion del propio cuerpo permanece evidentemen-
te subordinada al punto de vista masculino. El cuerpo femenino ofrecido y
negado simultdneamente manifiesta la disponibilidad simbdlica que convie-
ne a la mujer pues una combinacién de poder de atraccién, y de seduccion
conocida y reconocida por todos, hombres y mujeres, y adecuada para honrar
a los hombres, de los que depende o a los que esta vinculada, y de un poder
de rechazo selectivo que afade al efecto de “consumo ostentoso” el precio de
la exclusividad.

Por ello, no sorprende que las informaciones del sitio web Yahoo

noticias de celebridades centren la atencidn en el cuerpo, cuando se
trata de uno “curvilineo’, por ejemplo. Pero considero que no es sé6lo
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la mirada masculina la que determina que esto sea asi, sino que a
ello también subyacen los anhelos femeninos de alcanzar la felici-
dad y el éxito logrando tener un cuerpo, cabello o rostro perfectos.

Informacion de espectaculos y el espectaculo
de los cuerpos fragmentados

Si “navegamos” por el sitio web Yahoo noticias de celebridades encon-
traremos informaciones que destacan titulares como “Miley Cyrus
muestra su abdomen de paseo en moto” acompanados de un brevi-
simo texto en el que se indica que la cantante “llevd unos shorts de
jean y un top que dejaba ver su plano abdomen”. Leyendo el titular
podemos dar cuenta de que el tema central es que “muestra el ab-
domen” y recalca que es un abdomen plano. En la oracién que hace
las veces de titular y tema “de paseo en moto” se subordina a la frase
“muestra su abdomen’, el centro no es la persona en si o pasear en
moto, sino mostrar el abdomen plano, bien “trabajado”.

En este otro titular, “La cinturita de Salma Hayek en Toronto’, el
tema de la informacion es la cintura, que ocupa el lugar del sujeto
en la oracion. La cinturita, en diminutivo para aludir que es peque-
fa, breve, es la protagonista en Toronto (en el festival de cine de esa
ciudad). No es Salma Hayek como persona, sino la brevedad de su cin-
tura, convirtiendo asi a la persona en una mujer-objeto.

En “Danna Paola presume piernas en diferentes looks”, el enfo-
que esta en las piernas, otra zona erdgena y elemento central de la
informacion. No es la joven en si, ni su participacion en un evento
de premiaciones a lo mas destacado del medio del entretenimiento,
sino que es una parte de su cuerpo y los diversos atuendos utilizados
para resaltar las piernas lo que es el foco de la informacion. Los re-
cursos gramaticales con los que se construyen estas oraciones foca-
lizan una parte del cuerpo. Se cosifica a través de la nominalizacién
y la pasivizacién que
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enfocan la atencién del escucha o lector en ciertos temas a expensas de otros.
Suprimen a los actores y agentes, tienden a representar los procesos como
cosas 0 sucesos que ocurren en ausencia de un sujeto productor. Tienden a
omitir las referencias a contextos espaciales y/o temporales al eliminar las cons-
trucciones verbales o al convertirlas a un verbo conjugado en un tiempo con-
tinuo (Thompson; 2002: 100).

Los cuerpos de las mujeres en estos contenidos son “mutilados’,
fragmentados al presentarlos como el todo y no la parte. Lo que se
resalta es un fragmento de su cuerpo ya sea para criticarla por ga-
nar peso o “mostrar demasiado” o para halagar que tiene o puede
mantener una figura “envidiable”, atlética, o un vientre plano, que
cumple con los estandares establecidos por la industria de la moda
y la belleza. Con los siguientes titulares se resaltan las criticas por
“mostrar demasiado’, por utilizar unas ropas que “dejaban ver los
rollitos” por vestir inadecuadamente:

Kim Kardashian con un look que no le favorece

Quizd un enemigo infiltré a la familia Kardashian y convenci6 a Kim de que
este conjunto de top corto y pantaldén color crema le quedaba bien. El entalle
del atuendo no le hizo ningun favor a la esposa de Kanye West. El top tex-
turizado y detalle asimétrico destaco sus senos, pero revelé unos rollitos que
se acentuaron mas por lo estrecho de la faja del pantalén, cuyo tiro también
result6 ser muy corto. Este atuendo estuvo fatal, pero tal vez pudo remediarlo
con una chaqueta o un chal. El look definitivamente no ayuda a mantener la
ilusion de la Kim stiper esbelta tras ser mama.

Otros titulares en ese sentido rezan: “Kim Kardashian exhibe un
atrevido escote” y “El largo torso de Rosie Huntington-Whiteley”,
a este ultimo encabezado lo acompana un breve texto en el que se
destaca que “...l1a super escotada chaqueta blanca, con pantalones
con adornos a los lados, tiene un problema de proporcién. El torso
de la britanica se ve demasiado largo y sus piernas muy cortas”. Has-
ta la mujer mas “bella” puede ser criticada por “mostrar demasiado’,
mostrar un cuerpo desproporcionado o alguna imperfeccion como
los “rollitos™
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En el texto que acompana el titular sobre el atuendo de Kim Kar-
dashian resalto con negritas algunos elementos, por ejemplo: el he-
cho de que el personaje en cuestidon no es capaz ni de “errar” por si
misma a la hora de elegir sus atuendos, pues se destaca que un “ene-
migo” se infiltré para aconsejarle usar esas ropas. Se resalta un este-
reotipo de rol al senalarse que es la esposa de..., se aplaude que con
el atuendo se “destacaran” los senos, pero se critica que se revelaran
los “rollitos”, ademas de que el atuendo no fuera capaz de mantener
“la ilusién” de delgadez después de la maternidad. Es agotador.

La informacién de espectaculos en si misma es una extension
de la propuesta hollywoodense sobre cdmo deben ser los cuerpos,

qué es lo deseablemente femenino o masculino y establece la norma
(Holmlund; 2002).

El proselitismo que conduce a las nuevas fracciones de la burguesia a erigir en
norma universal su estilo de vida y mas en concreto sus usos del cuerpo, no
puede entenderse del todo si se parte exclusivamente de la intencidn, incluso
inconsciente, de producir una demanda de sus propios servicios (dietética,
gimnasia, cirugia estética) o de sus propios productos haciendo reconocer la
representacion del cuerpo que ellos encarnan (ya que poseen los modos de
realizarla) mas alla de los limites de sus condiciones de realizacion para en-
gendrar asi un desnivel entre la norma y la realidad, entre el cuerpo ideal y el
cuerpo real. La imposicion de la nueva definicion del cuerpo y de sus usos es,
sin duda, una amenaza para los ultimos resquicios de autonomia de las clases
dominadas, para su capacidad de producir por si mismos su propia represen-
tacion del hombre perfecto (Bourdieu; 1986: 189-190).

Asi, los actores y actrices, y en general las “celebridades” son la nue-
va burguesia, re-conocidos y re-conocidas por una parte de su cuer-
po. Un ejemplo que ilustra esta forma de reconocimiento es la nota
que habla de las partes del cuerpo que han sido aseguradas por las
actrices y los actores: “Famosos que han asegurado alguna parte de su
cuerpo’, y las partes del cuerpo aseguradas por cada actriz o actor son
justamente aquellas por las que se les recuerda, Julia Roberts: su son-
risa; Jennifer Lopez: su trasero; Jennifer Aniston: su pelo; Angelina
Jolie: su boca; y Rihana, David Beckham y Mariah Carey: sus piernas.
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El cuerpo es una mercancia, no sélo un silente apoyo para la
venta de otras mercancias. El cuerpo es una construccion social y
un soporte ideoldgico porque el cuerpo, seiala Holmlund (2002:
16-17) parafraseando a Freud, es el objeto y el origen de nuestros
miedos y deseos. El momento cumbre de esta mercantilizacién del
cuerpo es la fragmentacion, haciendo de la parte el todo. Como si J.
Lo sélo fuera unas piernas, unas nalgas, unas curvas, se despersona-
liza asi al sujeto, se cosifica.

Los cuerpos objeto de deseo son incorporados a la 1égica del
mercado y del consumo y lo que vemos reflejado en esta condicion
al encontrarnos con estas mutilaciones en los encabezados de la in-
formacion de espectaculos es una resignificacion del deseo. Asi, en
el mundo contemporaneo el deseo es el opio del pueblo. Se destacan
zonas del cuerpo consideradas erogenas para despertar el “deseo” no
s6lo de los hombres, sino de las mujeres que aspiran a ser lo que la
industria de la moda y la belleza les dictan. El éxito y la felicidad se
traducen en SER un vientre plano, unas piernas torneadas, unas me-
didas perfectas, un rostro sin marcas o imperfecciones, un cabello
sedoso. La carrera hacia esta forma de ser exitoso para ser aceptado
y amado es esquizofrénica, es una guerra contra el propio cuerpo.

En Mi cuerpo es una batalla. Andlisis y Testimonios, Carla Rice
destaca que en la busqueda de un ideal de belleza y del propio cuer-
po que suele estar fuera de nuestro alcance, las mujeres

nos quemamos la piel o nos disociamos de nuestro cuerpo con la esperanza
de sobrevivir escapando a él totalmente. Nuestros sentimientos colectivos de
repulsion, de vergilienza y alienacién son las consecuencias de una guerra —un
conflicto efectuado en el territorio de nuestros cuerpos-. Ese conflicto, que se
despliega en el terreno de lo que nos define como mujeres, se desarrolla a tra-
vés de la regulacion, el control, la supresion y la ocupacion de practicamente
todos los aspectos de nuestro ser fisico: sexualidad, vestimenta, apariencia,
comportamiento, fuerza, salud, reproduccidn, silueta, tamafo, expresiéon y
movimiento. La guerra contra el cuerpo de las mujeres es, en primer lugar,
un conflicto de las medidas y la silueta, la guerra dirigida contra el cuerpo de
las mujeres es una guerra contra nuestro derecho de existir como somos, con
todas nuestras imperfecciones y nuestros defectos, protuberancias, huecos,
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arrugas y lineas, todos los rasgos con los cuales hemos nacido y que se trans-
forman conforme pasa la vida, la edad y la cercania de la muerte (Citado en
Monsivais, 2009).*

Los encabezados del sitio Yahoo noticias de celebridades son la
mejor propaganda de esa guerra contra nuestros propios cuerpos.
Los cuerpos son disociados de la persona y de si mismo en tanto el
cuerpo como un todo. Se le nombra segun contornos al referirse a
él como “la figura’, “las curvas’, “la silueta’, las proporciones, se le
vacia de sustancia.

Cuando Bataille teoriza sobre el erotismo, eso que él aproxima a
la muerte, al vacio, pero no a una muerte que destruye, sino que da
continuidad a estos seres discontinuos que somos

mutila el cuerpo, fragmenta la mirada; nunca hay una representacion unita-
ria del cuerpo, que se despedaza en diferentes fracciones corporales. En su
escritura mutila el cuerpo: la boca o el dedo gordo del pie aparecen en primer
plano, desligados de la totalidad. En su erotismo, el cuerpo estd desgarrado
en pedazos y lleno de dolor. Pero goza, y ese goce fragmenta la escritura, que
acaba en risa o llanto. La fragmentacion del cuerpo sélo puede ser narrada a
través de un lenguaje que también desfallece (Tornos; 2010: 204-205).

Contrario a lo que se presenta en la informacidn sobre las cele-
bridades, Bataille transgrede el orden con su mutilacion, cada parte
es un todo. No deshumaniza, ni desubjetiviza con esta descomposi-
cion. Si aqui los cuerpos mutilados son transgresion, son resisten-
cia, en los contenidos de la informacion de espectaculos se hace la
norma vacidndola de su sentido transgresor, haciendo de ello un
espectaculo como se hizo con la “Venus de Hotentote”.

Sara Baartman, (1789-1815), también conocida como la “Venus negra o de
Hotentonte”, fue una mujer africana llevada a Inglaterra como esclava. Tanto
en Paris como en Londres, se hizo famosa en dos diferentes circulos: entre
el publico, como “espectaculo” popular, y entre naturalistas y etnélogos que
median, observaban, dibujaban, escribian tratados, hacian moldes de cera y
yeso y escudrifiaban cada detalle de su anatomia, muerta y viva. Lo que atraia
a la audiencia hacia ella era no solamente su estatura (1.40 cm) sino su es-
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teatopigia o el tamafio de sus nalgas, y lo que fue descrito como su “delantal
Hottentot”, es decir, el alargamiento de los labios vaginales. Sara Baartman
no existié como “persona’. Habia sido desensamblada a sus partes relevantes.
Fue “fetichizada”: convertida en un objeto (Hall; 2010: 435-437).

Mads de dos siglos después, eso no ha cambiado mucho, sélo que
ahora se hace veladamente y hasta con el beneplacito complice de
quien es cosificada o cosificado y de quienes consumen los ideales
de belleza y éxito que dia a dia se transmiten por todos los medios
posibles.

Consideraciones finales

Mas que plantear conclusiones, expondré algunas consideraciones
finales a esta breve aproximacion a la construccion del discurso so-
bre el Otro a partir del discurso de los mass media y sus representa-
ciones sobre el cuerpo. El discurso sobre el Otro esta enraizado en el
discurso de los dominadores, sean estos de clase, raza, género, etnia,
etc. a ello subyace pues el discurso del poder y se apoya de diversas
ideologias que dan forma al discurso hegemonico.

En este sentido es que en este texto se habld de la forma en que
se formula la identidad de lo femenino a partir del discurso objetivi-
zante que construye a la mujer-objeto teniendo como eje el cuerpo.
Vemos que esta es la norma, la regla, la constante, mostrar a las mu-
jeres como solo cuerpos o sélo partes de cuerpo destacando las zonas
erogenas, halagando o criticando.

Una vertiente de analisis que quiza podriamos explorar mas ade-
lante es la forma en que se puede interconectar la clase, la raza y el
género en estas construcciones discursivas en tanto que es frecuente
encontrar que las mujeres latinas (Jennifer Lopez, Salma Hayek) o
afroamericanas (Halle Berry, Rihanna, etc.) son a las que constan-
temente se les asocia con ciertos rasgos corporales como el trasero
grande, tonificado y torneado. Pocas veces, o practicamente nunca
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(al menos en el tiempo que llevo haciendo este estudio), me encon-
tré con informaciones que destacaran los atributos fisicos, centrados
en el cuerpo, de mujeres de las casas reales o de rasgos anglosajones,
como Cate Blanchett o Emma Watson, de quienes se destaca su ele-
gancia o buen tino para seleccionar sus atuendos.

Notas

! Actualmente estd en revision otro articulo en el que exploro, a partir de los
contenidos del sitio Yahoo noticias de celebridades, la fetichizacion del cuerpo
femenino, la re-produccion de estereotipos de rol y de género y la re-produccion
de la violencia simbdlica.

* En este trabajo me centro so6lo en los referentes lingiiisticos de las informa-
ciones analizadas. Las imagenes que acompanan los textos no las analizo en este
momento aunque también nos pueden arrojar informacidén interesante. Destaco
sobre todo los titulares y en algunos momentos citaré el texto que acompana a
estos encabezados para ejemplificar la forma en que se refuerza la idea tematica
sefialada en el titulo.

> De acuerdo con esta propuesta y segun la evidencia que arroja el andlisis
de los ejemplos que cito, el cuerpo, como un todo o fragmentado, es una marca de
identidad de lo femenino. Pocas veces, si no es que nunca, encontraremos infor-
maciones sobre celebridades que refieran el rostro o a la persona en su conjunto
en tanto sus aspectos fisicos y psiquicos y hasta espirituales. De ahi que sea mani-
fiesta la despersonalizacion de estas mujeres, la cosificacion como una tendencia
que permanece y se perpetua.

* Aunado a esto: “El crecimiento de regimenes de estilo de vida mas sanos son
testimonio de esta idea de que nuestros cuerpos estan inacabados y son suscepti-
bles al cambio. Los manuales de ejercicios y los videos sobre este tema prometen
la transformacion de nuestros estomagos, caderas, muslos y demas partes del
cuerpo. Ya no nos contentamos con ver el cuerpo como una obra completada,
sino que intervenimos activamente para cambiar su forma, alterar su peso y si-
lueta. El cuerpo se ha convertido en parte de un proyecto en el que hemos de
trabajar, un proyecto cada vez mds vinculado a la identidad del yo de una perso-
na. El cuidado del cuerpo no hace referencia sélo a la salud, sino a sentirse bien:
cada vez mas, nuestra felicidad y realizacion personal esta sujeta al grado en que
nuestros cuerpos se ajustan a las normas contemporaneas de salud y de belleza”
(Entwistle; 2002: 26).
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El arte como union de una pasion.
Teatro, musica y pintura

Olga Martha Pefia Doria
Universidad de Guadalajara

aria Luisa Ocampo, dramaturga y novelista mexicana, fue una

de las mas importantes escritoras en los afos veinte y treinta
del siglo xx.! Dos textos dramaticos de la autora permiten explo-
rar la conjuncion entre el teatro, la musica, la pintura, la novela, asi
como los estudios de género y el erotismo. Sin alas, escrita en 1925
junto al dramaturgo Ricardo Parada Leodn, y La seductora, en 1950,
son textos dramadticos que permiten ser analizados desde las trasgre-
siones ecfrasticas que la autora realiza en estas lineas del arte.

La investigadora Georgina Whittingham afirma que “Ecfrasis,
[es] la representacion verbal de una representacion visual —pintu-
ra, escultura, fotografia y otras representaciones visibles de la ima-
gen-". Yo agrego que también puede ser la representacion auditiva
como lo veremos en una de las obras. Anade que “También tiene
otro componente: la prosopopeya que consiste en atribuir a las co-
sas inanimadas acciones y cualidades propias de los seres anima-
dos” (2013: 28).

En estos textos se encuentran un objeto inanimado como es una
victrola (que hoy le llamamos reproductor de musica) utilizada para
poner el disco (hoy cp) de la épera Tosca en la primera obra, y una
pintura que esta realizando el marido de la protagonista y de la cual se
enamora en la segunda de las obras. Whittingham confirma esto al co-
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mentar “En vista de que la imagen y la palabra se dan cita en la puesta
en escena, el teatro puede percibirse como un género transgresor’.

Ocampo explora estos elementos en ambos textos escritos con
25 anos de diferencia. En el primero, Sin alas, utiliza como conflicto
dramatico la 6pera Tosca de Puccini que es interpretada por Regina,
una joven y triunfadora cantante de opera. Sin embargo, el cddigo
auditivo que se presenta en la escena es la victrola y el disco que los
invitados ponen en una fiesta para celebrar el triunfo de la cantante.
La utilizacion de estos dos elementos cuestiona al arte porque nunca
se vera en la escena la representacion de la 6pera. En esta obra lo
sonoro funciona en concierto dinamico con lo verbal.

Tosca es una de las 6peras mas representadas en el mundo yla au-
tora utiliza el conflicto de la mujer enamorada de un pintor que por
circunstancias ajenas a ella la separan de su amante, mientras que él
ayuda a escapar a un preso politico. El protagonista es apresado y la
sentencia es el fusilamiento. Tosca decide buscar el perdén para su
amado pero le exigen que se entregue al jefe de la policia que quiere
abusar de ella y acepta con tal de salvar a su amado. En ese momento
canta “Visi dart” (Vivi por el arte).

Vivi del arte, vivi del amor

Jamas hice mal a un alma viva

Con mano furtiva, ayudé en las desgracias que conoci

Siempre con fe sincera mis plegarias elevé en los santos templos
Siempre con fe sincera llevé flores al altar

He donado joyas para el manto de la virgen y ofreci mi canto a las
estrellas para que en el cielo lucieran mas radiantes.

En la hora del dolor ;por qué?, ;por qué, Sefior, me recompensas asi?>

Sin embargo al finalizar su plegaria toma valor y mata al abusador
con el fin de rescatar a su amante y salvar su honra. Al remitirnos al
texto dramatico la protagonista es una de las mejores intérpretes de
la 6pera Tosca en México y goza sus triunfos pero vive un conflicto
diferente pues, al regresar de su noche triunfal, sufre un desvaneci-
miento causado por una repentina paraplejia que la dejara confina-
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da a una silla de ruedas y a la pérdida de su voz . Esto causa un gran
disgusto al esposo porque él estd enamorado del arte que representa
a Regina pero no de la mujer. Cuando los amigos ponen el disco con
la voz de ella se observa que Leonardo se extasia con esa voz y dice:

Leonardo: Cantas tu y nada existe para mi...

Regina: ;Ni yo?

Leonardo: ;Ta...? Ta si. Te quiero toda, tal como eres...

Regina: Repitelo, repitelo, dimelo... ;ah, oyes? Es mi voz, es mi voz que adoro
porque a ti te gusta, pero de la que a veces siento celos porque la amas mas
que a mi.

Leonardo: Chiquilla...

Regina: Si, chiquilla, una chiquilla que te adora. Mis triunfos, mis alegrias,
todo, es por ti y para ti. Hoy, mientras cantaba, decfa: “Es preciso triunfar
por ¢él, que se sienta orgulloso de mi”, luego, cuando oia los aplausos pensaba:
“Son para él, de él es mi gloria puesto que soy suya...” (34).?

Estos parlamentos permiten observar que Leonardo la considera
un triunfo como empresario artistico y esposo, pero ella sufre por su
problema de salud del que nunca se recuperara por lo que a partir
del segundo acto ¢l considera que se esta convirtiendo en una pér-
dida y comenta con fuerza ante sus amigos que prefiere verla muerta
antes que parapléjica y asi lo confirma:

Leonardo: Mi vida ha sido de constante ambicion de arte, de deseo infatigable
por el que he dejado toda mi vida de comodidades, por el que hubiera sacri-
ficado los mas caros anhelos de hombre. Imagine usted mi zozobra y deses-
peracion al contemplar que lo que yo creia mi mds bella obra se derrumba
llevandose lo que mas preciado que me era... (7).

La diferencia entre el amor de Leonardo y el de Regina es que para
él ella es un objeto artistico muy preciado, pero para ella él es el amor
de suvida yasu vez lo ve como el padre que no tuvo debido a que tan-
to su madre como ella fueron abandonadas y asi lo comenta: “Mi pa-
dre... él vivi6 su vida sin acordarse de que tendria un ser que llevaria
su propia sangre y que heredaria su dolor” (2). Esta situacién permite
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observar que heredd la enfermedad del padre asi como su abandono.
Al final Regina confiesa que a través de este dolor por el abandono del
esposo ha aprendido a vivir sin una ambicidn, sin un deseo, como si
estuviera fuera de la realidad: “Yo no sufro, mama. S6lo me resta espe-
rar... esperar’. Se observa aqui un doble duelo, el abandono paterno y
el abandono del esposo.

Otro elemento ecfrastico que aparece al final de la obra es el libro
que le lleva a regalar el maestro de musica titulado Las virgenes de las
rocas, de escritor italiano Gabriel D’Anunnzio. Regina se emociona
al recordar las veces que lo leyo y le gustd; tal vez ella presentia que
llegaria a ser un objeto de arte ya que en la novela el autor explora la
condicion del artista como un devoto de la belleza, como le sucede
en el presente a la cantante al haber sido amada por su capacidad de
cantar. Esta misma situacion la vive de nuevo Regina con su maes-
tro quien también tiene los mismos sentimientos que Leonardo, al
confesarle: “porque tu eres para mi todo, todo, mi hija y mi idolo, la
belleza que yo habia creado y que me embelesaba” (32), pero Regina
contesta: “Por el arte tuve el mas grande amor de mi vida, y ahora
él se va tras del arte que ya no puedo darle” (33), al irse el esposo a
Nueva York para llevar a cantar a otra gran artista y olvidarse de Re-
gina. Es decir que su capacidad histridnica solamente le sirvio para
provocar amor, dolor y soledad y ser un sujeto excluido por perder
su voz y su capacidad para desplazarse, por lo que se observa que
Leonardo subordina, domina y discrimina a Regina al ya no ser la
gran cantante de opera de la que se enamoro.

Se observa en este texto dramatico que todo el conflicto esta cen-
trado en la debilidad femenina al haber aceptado ser vista y querida
como objeto de arte pero no como mujer. Tanto el maestro como
Leonardo le reinventaron una vida dedicada al arte pero no la pre-
pararon para saber afrontar el destino en caso de una desgracia. Fue
educada como una mujer obediente y sumisa pero con un profundo
deseo de triunfar, en parte realizado por el maestro y reconstrui-
do por Leonardo, de ahi que Regina vive una pérdida de identidad
puesto que le fue creada por dos admiradores de su arte pero, al
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haber sido una mujer débil y sin una identidad definida, se hunde
en su dolor. Ella vivié bajo la autoridad patriarcal del maestro y pos-
teriormente de su esposo por lo que no sabe afrontar su nueva vida.

La obra finaliza con Regina sentada escuchando “Vivi para el
arte” de Tosca y el publico lector puede observar la destrucciéon de
una mujer que dedico su vida al arte pero que se quedd en “una
constante aspiracion a la vida’, como ella lo afirma, que no llegé a
su realizacion total como cantante porque se dedicé a representar
el deseo del marido y del maestro quienes veian en ella a un objeto
artistico pero no a una mujer.

En cambio, en La seductora, de la misma autora, de nuevo apare-
cen las transgresiones ecfrasticas al presentar en la escena una pin-
tura de la protagonista realizada por el esposo pero nunca se ve en la
escena pues la tienen cubierta. Se observa que los protagonistas re-
velan significados mas profundos de la personalidad de cada uno de
ellos. Ma. Carmen Africa Vidal afirma en su libro La magia de lo efi-
mero: Representaciones de la mujer en el arte y literatura actuales que
Sherman, una fotégrafa norteamericana, habla en su obra fotografica

de una mujer atrapada en su propio cuerpo y de su falta de poder ante las re-
presentaciones que la configuran (su papel de observada y no de observadora,
su debilidad y pasividad, su presteza para satisfacer las necesidades de los
demas, su vulnerabilidad, su identificacion con la naturaleza, las emociones y
lo corporal, su existencia como objeto y no como sujeto (2003: 50).

Esto se puede aplicar a Fernanda, la protagonista de La seductora,
quien la autora de esta obra la presenta como

una mujer joven, bella, belleza un poco extrafa, de ademanes armoniosos,
con un no sé qué de oculto encanto inadvertido para ella misma y que los
demas descubren a pesar suyo. Se adivinan en ella potencias insospechadas,
aptitudes inefables para el mas grande amor y la caricia mas refinada (2).

Sin embargo, la protagonista solamente es un cuerpo bello a los
ojos de Andrés, el marido pintor, quien se dedica a hacerle apun-
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tes incansablemente para seguir pintandola. Asi se observa en el si-
guiente didlogo:

Andrés: jEspera! {No te muevas! ;Esperal!

Fernanda: {No! jDéjame!

Andrés: {Esperal!

Fernanda: Por favor... en una semana me has hecho cinco apuntes. Estoy
rendida de posar.

Andrés: ;Lo seguiré haciendo! Tu figura es sugestiva. Te pintaré en todas las
formas imaginables.

Fernanda: Deja, hoy no estoy dispuesta a estar quieta un solo minuto.
Andrés: (Enfadado) ;No comprendes que me echas a perder el apunte mejor?
(2-3)

La voz de Fernanda no existe para tranquilizar su deseo y se
aferra permanentemente a pintarla porque estd seguro de que esta
creando la mds importante obra pictérica y asi lo dice:

Andrés (Seriala el cuadro del caballete): Ese cuadro te hard célebre como a
la Mona Lisa. TG eres mujer para la que no existe decadencia ni menesteres
caseros. A mi me dara la gloria del creador, porque he creado practicamente
lo que adivino en ti. Nadie ha hecho un retrato asi. ;Es comprensible que tu,
toda gracia, te engrases las manos fregando los cacharros de la cocina? (3).

De la misma forma las manos de Fernanda representan para An-
drés un objeto deseado por lo que toma la decision de pintarlas con
el fin de que se preserve la belleza que tanto admira y asi lo confirma
en una reunion de familia:

Andrés: Voy a pintar sus manos sobre un terciopelo antiguo, con un gran ani-
llo en el anular (se las toma y las besa). Tus manos no deben envejecer nunca.
Deberian cortartelas para disecarlas y que el tiempo no las destruyera.
Fernanda: Eso seria una crueldad.

Andrés: jAl contrario! Seria una obra pia preservar de la destruccién una cosa
bella. Veras, yo las haré inmortales. Mafiana empezaré a trabajar (20).

Este comentario permite entender la situacion de la protagonista
al ser solamente un objeto de deseo pero no carnal sino artistico. Se
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puede observar como a su vez se muestra agresivo al ejercer maltra-
to fisico y psicoldgico hacia Fernanda mostrando un severo proble-
ma de género y poder debido a su pasado. No es un hombre equili-
brado psicologicamente debido a que se altera con mucha facilidad
ante la negacion de su esposa a seguir posando. Tanto el padre de
Fernanda como su esposo ven la situacion de la mujer como algo
sin importancia, como un defecto, y asi lo dice el padre: “Una mujer
en la vida de un hombre es s6lo un defecto; que ya dos, como en el
caso del maestro (pintor), son una catastrofe”. Otro comentario en
contra de la mujer es:

Ramoén: Digame, don Mario, usted que tiene experiencia, ;podra alguna vez
tenerse confianza en una mujer?

Don Mario: En una ni en ninguna. Bajo la desconfianza vive la seguridad
(14).

Los delirios de Andrés lo llevan a la locura al querer pintar ese
cuerpo que él ha erotizado constantemente pero ahora su delirio es
querer pintar sus manos, ademas, sus ojos le parecen maravillosos.
Se puede observar como poco a poco va mostrando sefales de locu-
ra por la belleza de esa pintura que considera que va a ser su triunfo:

Andrés: Si, si, lo merezco. He terminado un gran cuadro... jEs ella! ;Com-
prendes? “La Seductora”. Toda la plenitud de mi suefio. {Mirala a ella! ;No es
verdad que tras de sus ojos se ocultan otros ojos que taladran el pecho? ;No
es verdad que es unica la luz de sus ojos? ;Hay sonrisa igual a la suya, frente
mas pura? ;Comprendes? Bebamos a mi salud (13).

Andrés deja de ser el esposo al creerse el mds importante pintor
que haya existido después de Leonardo da Vinci con su pintura de la
Mona Lisa. Si se lee con cuidado el parlamento anterior se observa
que siente un placer infinito al ver el cuerpo, la sonrisa, la luz de los
ojos de Fernanda. El desenfreno y pérdida de su estabilidad llega a
la locura, a tal grado que cuando ella le pide que tengan un hijo se
niega terminantemente ya que, para ¢él, ella perderia su encanto y asi
lo afirma:
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Andrés (riendo a carcajadas): {Un hijo, ta...! ;Para qué? Se te deformaria el
cuerpo. jNo, no! ;Qué objeto tendria un hijo? Solo crearnos complicaciones
y molestias... {No pienses! jPiensa solo en mi! Yo soy tu todo: tu padre, tu
amante, tu esposo, tu hijo. Mafiana haré de ti otro gran cuadro. Me haras cé-
lebre. ;Para qué quieres un hijo? {Nunca! {Nunca! ;T4 no eres mujer hembra!
Ta no eres mujer prolifica. T naciste para darme fama, para hacerme grande,
para inmortalizarme (37).

Y contintia en contra al decir:

;Ta? No. Ese dia todo acabara entre nosotros. La curva de tu vientre no debe
deformarse por un ser que después hara su vida fuera de ti, vendra a interpo-
nerse entre los dos. No. Un hijo te haria restarme ternura (62).

Es tal su pérdida de la estabilidad psicologica que cuando ella
llora por la discusidn y hablan del amor que se tienen, en lugar de
calmar su llanto estalla de emocidn al ver sus lagrimas, debido a que
le provocan un placer extremo hasta llegar a la sublimacidon mistica
junto a un trance erdtico mistico:

Andrés: ;Tienes lagrimas en los ojos? A ver... a ver... jEspera! (busca febril-
mente en los bolsillos) Voy a dibujar tus ojos con lagrimas. jQué bellos!
Fernanda (desesperada): {Ah, no! ;Mis lagrimas sélo te inspiran bocetos? jEs
una crueldad inaudita! {No te creia capaz, Andrés, no te creia capaz!

Andrés: Las lagrimas en los ojos de las mujeres son tontas, s6lo en los tuyos
parecen sugestivas... ;Quieres que alguien te cierre los ojos? Te los cerraré yo,
porque he de matarte antes de que seas vieja (62).

Es en ese momento cuando Fernanda se da cuenta de la locura
de Andrés pero no se atreve a tomar una decision. El problema es
que la obsesion del pintor crece dia a dia porque va a enviar a un
concurso “su obra maestra” y sufre por el resultado a tal grado que
dice... “Espero el fallo temblando de emocion. Si este me es adverso,
me mataré”.

Por otra parte, el hijo que Andrés tuvo con su primera esposa,
quien fue a visitarlo después de diez afios de no verlo, es un chico
taciturno que le tocd vivir la problematica separacion de sus padres
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ya que la madre engaii6 a Andrés y eso es lo que ¢l tiene: un odio
contra todo lo terrenal y se refugia en su arte. Sin embargo, German,
el hijo, se da cuenta de lo que esta sucediendo en ese hogar y asi lo
comenta con Fernanda:

German: Temo que para él no existas mas que en ese cuadro abominable
que ¢l llama su obra maestra. ;Ni siquiera se da cuenta de que sufres, porque
sufres horriblemente, yo lo sé!.. Que tu eres para él su modelo, su musa, su
inspiracion, pero no su mujer, no la madre de sus hijos (45).

Violencia y Erotismo

Como se ha podido observar, Andrés es un hombre que utiliza la
violencia fisica sobre los débiles como es el caso de Fernanda y su
hijo German. Presenta un instinto agresivo y cruel con los que le ro-
dean. Su obra pictdrica la realiza para sacar el dolor por su fracaso,
tal vez como una forma de curar su dolor y odio por el engafio que
su primera esposa le hizo, de ahi que poco a poco y a través de sus
delirios por pintar a Fernanda en todas las formas posibles, provoca
que el lector observe la destruccion de la identidad de Andrés, quien
termina enloqueciendo cuando escucha que su hijo esta enamorado
de Fernanda por lo que ciego de rabia sale y lo mata.

Rosalba Robles Ortega utiliza una cita de M. J. Izquierdo en su
articulo “La violencia contra la mujer. Una violencia que se expan-
de” con el fin de explicar con mas claridad el problema de la violen-
cia fisica en donde afirma que

Cuando decimos que los hombres ejercen la violencia fisica, a lo que nos esta-
mos refiriendo es a que es mas probable que la usen y que lo hagan con éxito.
En primer lugar, porque el hombre es mas fuerte que la mujer, en segundo
lugar, porque la negacion de la violencia fisica por parte de las mujeres es ca-
racteristica del proceso de construccion de la identidad de género (2000: 77).

El cambio de identidad que va desarrollando Andrés y la mezcla
de amor y pasion hacia la belleza de su esposa lo entremezcla con un
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erotismo desenfrenado debido al proceso que vive al haber encon-
trado la belleza perfecta a través de sus pinturas.

Ma. Carmen Africa Vidal comenta en su libro La magia de lo
efimero: representaciones de la mujer en el arte y literatura actuales
que Helene Cixousafirma que “Siempre estamos representandonos,
y cuando se le pide a una mujer que participe en esta representacion
naturalmente se le pide que represente el deseo masculino” (2003:
49). Esto se observa en ambos textos dramaticos ya que ellas tu-
vieron una pérdida de su identidad al haber dedicado su vida a un
hombre que estaba solamente enamorado del arte, de ahi que pasa-
ron de ser sujetos, mujeres enamoradas, a ser objetos de arte para
ser contempladas y disfrutadas.

Consideraciones finales

En ambos textos se puede encontrar lo que George Bataille llama “el
erotismo de lo sagrado”, pero no es religioso sino que es el amor al
arte por parte de los protagonistas masculinos. No existe el erotismo
de los cuerpos ni de los corazones, como afirma el tedrico, sino que
el erotismo de estos textos va mads alla de lo terrenal puesto que los
personajes masculinos lo unico que ven en ambas protagonistas es
la belleza, Andrés, por ejemplo, se enamora de su habilidad picté-
rica al haber podido pintar a su mujer como ¢l la suefa. Asimismo,
la voz extraordinaria de Regina provoco un cambio en la vida de
Leonardo a tal extremo que el maestro de canto afirma: “Esta ena-
morado de su arte, y siendo él empresario, se reunieron dos éxitos
en uno’, este mismo personaje también afirma:

Ahora, mientras hacia estremecer al publico, yo sufria con ella olvidando
toda la falsedad de la Tosca ante aquella creacion insuperable, y ya no era el
canto, era su alma desgarrada la que infiltraba su angustia en nosotros. jAh,
cuanta razon tiene el publico al entregarse en sus manos! Y ella hace de él lo
que quiere: lo estruja hasta el espasmo y lo emociona hasta las lagrimas, que
para su arte nada hay imposible (3).
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Es decir, tanto para los dos varones que viven cercanamente a
Regina como para el publico asistente a la 6pera se forma un erotis-
mo casi mistico reunido con el arte. De la misma forma se observa
en Andrés, quien vive para contemplar la belleza de Fernanda, su
cuerpo, sus manos, sus 0jos con lagrimas y su belleza, pero todo
esta dentro de lo mistico y nunca en lo terrenal. Ambos varones
fueron construidos culturalmente como artistas pero con un alto
sentido del poder, Regina, en cambio, es una mujer construida cul-
turalmente débil y sumisa pero con un profundo deseo de trascen-
der en el arte.

En ambas obras predominan los patrones y los modelos arqueti-
picamente patriarcales y las protagonistas viven un pequefio mun-
do “alienante e injusto en el que los mecanismos de poder creany
ejercen distintas formas de represion, mas o menos sutiles” (Ba-
llesteros 2002: 187) y es el caso de Regina quien le toca vivir en un
ambiente hostil y represivo que la debilita y la confina a una silla
mientras viva.

Regina representa el prototipo de la mujer de los afos veinte,
débil y sumisa ante las exigencias de los varones, sin embargo la au-
tora presenta a una transgresora del arte, situacidén poco vista en el
México de esa época. Hay que recordar que la revolucion habia ter-
minado recientemente y la autora fue visionaria al escribir un texto
dramatico que dificilmente podia ser aceptado en el pais ya que la
protagonista se salia del prototipo de la mujer posrevolucionaria
debido en parte a que esta obra es un espejo de las transformacio-
nes que se estaban desarrollando en el teatro mexicano escrito por
mujeres en las décadas anteriores, quienes solamente habian pre-
sentado a sus protagonistas como amas de casa y madres de familia
pero no como una gran actriz. En cambio en La seductora, escrita
25 afios después, la autora presenta nuevamente a una protagonista
débil, temerosa e incapaz de desobedecer las érdenes del esposo al
haber sido educada en un hogar con un padre castrante y una au-
sencia de figura materna.
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Al realizar un recorrido por los textos dramaticos se observo
que ambas protagonistas fueron victimas de una violencia simbo-
lica silenciada por parte de los varones, quienes ejercieron el poder
de la palabra y la persuasion para lograr el triunfo de Regina como
cantante de Opera en la primera obra, y ser vista como objeto de
belleza para ser llevada a la pintura en el caso de Fernanda, por lo
que es evidente la carencia de identidad propia. En ambas obras las
mujeres fueron erotizadas por sus habilidades artisticas al grado de
que, en la primera de las obras, la protagonista fue abandonada por
el marido para buscar a otra cantante que le permitiera disfrutar de
su arte; de la misma forma Fernanda fue erotizada por la belleza
que Andrés cred en su obra pictdrica hasta perder la razdn.

A pesar de su juventud, Maria Luisa Ocampo presenta un desa-
fio estético con estos dos textos dramaticos al poner personajes y
conflictos que estan centrados en el mundo del arte. Al hacer un re-
corrido por los textos dramaticos escritos en las primeras décadas
del siglo xx se observa que estas temadticas no se habian abordado
dentro del teatro mexicano, por lo que se puede considerar a la
autora como una pionera en la utilizacion de conflictos y dilemas
que nos acercan al mundo del arte y de la problematica femenina
de esa época.
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Notas

! Maria Luisa Ocampo, originaria de Chilpancingo, Guerrero, nacié en 1899 y
murid en 1974. Fue la mas prolifica dramaturga de su generaciéon y tuvo un papel
crucial para el desarrollo del teatro en México. Su primera obra, Cosas de la vida,
la escribié en 1923. Su produccion teatral es de aproximadamente treinta y cinco
obras. Asimismo, escribi6 seis novelas con mucho éxito.

> Mi agradecimiento a Paola Canzio por la traduccidn que realiz6 al espafol.

? Debido a que estas obras no fueron publicadas se utilizara la paginacion del
texto original de la autora.
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La mujer en Perra brava
de Orfa Alarcon

Rosa Ma. Gutiérrez Garcia
Universidad Autonoma de Nuevo Ledn

...yo no tendria hijos: preferia comerme
mis propios abortos antes de traer mds
gente al mundo. No puedo ni con mi
propia vida, mucho menos querria
encargarme de alguien mds. “Me
hubieras tirado al arroyo” [...]
<« . . »

‘Me hubieras tirado al arroyo

Fernanda
Perra brava (ALArcON: 111)

| ser humano no puede abstraerse de la influencia que el con-

texto historico socio-cultural pueda tener sobre él, y el artista,
como individuo, tampoco puede hacerlo; en este punto ubicamos a
la joven narradora regiomontana Orfa Alarcon, nacida en 1979 en
Linares, Nuevo Ledn; ella surfea en el rudo ambiente de la ciudad de
Monterrey a principios de siglo xx1; la escritora inmersa en esa socie-
dad percibe una cultura que de ordinario es aspera, y como persona
va afrontando la insensibilidad de los nuevos cddigos en las relacio-
nes de poder muy violentos entre los ciudadanos -sé6lo un sector de
hombres y mujeres— antes ignotos en el lugar; en ese sentido Perra
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brava es reflejo del “discurso social” que esta manando en la capital
del estado y que salvajemente le esta llegando a los pobladores, entre
ellos a nuestra novelista, y ella nos lo expresa narrativamente.

De esta novela nos interesa analizar el discurso manifiesto en
ella, en relacién con las siguientes cuestiones: ;qué prototipo de
mujer proyecta a través del personaje femenino?, ;rompe el esque-
ma de la cultura patriarcal que ha caracterizado a nuestro pais o en
particular a Monterrey? Desde su corporeidad: ;como se percibe a
si misma, a las otras y a los otros?, ;qué tanto reproducen y asumen
las normas patriarcales en cuanto al cuerpo y el deseo? Otra duda
que nos asalta: ;es esta novela una respuesta en la que la autora se
permite de-construir el sistema patriarcal que ha normado su ser
mujer y su hacer en la escritura?

Si entendemos el discurso social como

todo lo que se dice y se escribe en un estado de sociedad, todo lo que se im-
prime, todo lo que se habla publicamente o se representa hoy en los medios
electrénicos. Todo lo que se narra y argumenta, si se considera que narrar
y argumentar son los dos grandes modos de puesta en discurso (Angenot,
2010: 21).

En ese sentido, no nos cabe duda de que Orfa Alarcon narra en
Perra brava un discurso diferente, de una marcada violencia que
antes no se habia registrado en la ciudad de Monterrey.

En Perra brava, la protagonista es una heroina moderna, contem-
poranea, lo que se puede decir del tipo de heroina doméstica, pues
esta confinada al espacio-tiempo de su aqui y su ahora cotidianos,
sin embargo, no es de corte existencial; aunque tiene algo de inven-
tado, también posee caracteristicas realistas, ya que lo importante es
la “relacién que el héroe [heroina] mantiene con las estructuras so-
ciales e histdricas exteriores, la sociedad civil en la que le ha tocado
vivir’ (Prado Briezma, 2000: 35).

El texto escrito o toda practica discursiva nos remiten a otras
practicas sociales (religion, familia) o a procesos econémicos o so-
ciales, a situaciones conflictivas, a modelos de comportamiento y a
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sistemas normativos (el dinero, el honor, la castidad, el amor licito o
ilicito, etc.) (Cros, 1993: 89) En relacién con los aspectos menciona-
dos, y sélo por sefialar uno, se puede observar que tanto el compor-
tamiento como la relacién tenebrosa que la protagonista vive con
el amate, y a pesar de que es una joven universitaria, informada,
reproduce el modelo de mujer sumisa:

Supe que con una mano podia matarme. Me habia sujetado del cuello, su
cuerpo me oprimia en la oscuridad. Habia atravesado la casa sin encender
ninguna luz ni hacer un solo ruido. No me asust6 porque siempre llegaba sin
avisar: duefio y sefior. Puso su mano sobre mi boca y dijo algo que no alcancé
a entender. No pude preguntar. El comenzé a morderme los senos y me sujet6
ambos brazos, como si yo fuera a resistirme (1).?

Parece ser que le complace ser maltratada, vejada; pues esta cons-
ciente de lo que es para su hombre y lo disfruta. Este pasaje remite
a situaciones conflictivas en las relaciones de poder entre las dos
personas y el comportamiento en ella aflora discordante a lo que
se supone tendria una joven de su nivel social y posicidn escolar,
y discrepa con las apreciaciones que ella manifiesta respecto a las
actitudes machistas de su pareja.

Fernanda, desde su corporeidad, se percibe como objeto sexual
y en el mismo nivel coloca a su hombre, veamos cémo lo manifiesta
en el siguiente parrafo cuando expresa:

Mi hombre queria presumirme a la noche y yo quise que mi hombre me exhi-
biera. Yo serfa su objeto mds valioso. El me tomaria del brazo y me llevaria a
donde quisiera, pero las mujeres no verian eso, verian solamente que mi hom-
bre era mio. Por eso me llevd a su fiesta. Vesti mis ojos y alisé en orden perfecto
mis cabellos. El me llevé del brazo: yo cabria en su mano. No me arrastraba,
me guiaba, porque a cualquier lugar que él quisiera llevarme yo queria ir (41).

Notamos que la relacidén que tiene con su pareja es compleja, apa-
rentemente; él es un macho dominante y ella elige ser el modelo
femenino que él desea, sin embargo, sdlo lo serd cuando ella quiere
y hasta donde quiere. En parte, eso explica el discurso contradicto-
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rio como una relacion ligada a la formacién discursiva cultural de
condicion de género vigente en su contexto social, pues la autora
nos presenta a una mujer relacionada con los narcos que se va des-
humanizando paulatinamente por la convivencia con el amante, tal
vez como mecanismo de sobrevivencia en un medio social violento.
También cabe la posibilidad de que la protagonista poseia tal cuali-
dad psicoldgica y la relacion con ese tipo de persona la detond.

Con las muestras anteriores se puede decir que el prototipo de
mujer que la autora proyecta con su personaje de Fernanda es el
arraigado en la cultura patriarcal de la sociedad mexicana; sin em-
bargo, para el contexto social de la ciudad de Monterrey, la prota-
gonista rompe esquemas pues, por su capacidad de decisidn, elige
el nivel y posicion que le conviene para vivir en ese momento; y
respecto al trato fuerte, rudo, mas bien violento, tanto en lo fisico
como en lo verbal, es una conducta que retrata al personaje y meta-
féricamente a la mujer como alguien que no rompe con la cultura
patriarcal, sino que se integra y la exagera.

En cuanto a lo concerniente a la manera en la que la protagonista
vive los deseos y la eroticidad de su cuerpo, se puede observar que se
reconoce a si misma como sujeto sexual, y sin conflicto toma como
algo natural el placer que su practica le puede proporcionar:

Recuerdo, atin con claridad, los ojos de mi noche y su brazo invitindome a
bailar, el movimiento de sus hombros, su aroma en el cuello: Chanel.
Recuerdo su blusa escotada y haberme frotado contra sus senos. Eso era mi
noche, no la noche que yo habia estado esperando, con mi hombre: [...]

Mi noche habia comenzado con gestos amistosos, luego con un coqueteo ino-
cente casi casi imperceptible. [...] (los zapatos de mi noche eran Ferragamo).
Monica era mi noche.

Celebramos la transicion del hip hop al reguetén bailando mas cerca.

—;Te gusta Daddy Yankee? -me pregunté al oido.

—Si —-menti-, ;y a ti?

No me contestd, me dio la espalda para perrear voluptuosamente, repagan-
dome el trasero. Me senti apenada por no ser buena reguetonera, pero me
diverti imitando sus pasos (47).
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Fernanda extrae el placer mismo de la experiencia erética que su
cuerpo reconoce en el momento en que lo esta experimentando, li-
bremente deja fluir los efectos del arte erdtico, transfigurandose y, al
acceder, recibe los privilegios del “domino absoluto del cuerpo, goce
unico, olvido del tiempo y de los limites, elixir de larga vida, exilio
de la muerte y de sus amenazas” (Foucault, 2000: 73). Poco tiempo
le dura el goce de tal libertad que se permitio la joven, porque un
pufietazo en la cara de su macho ofendido la regresa a la realidad.

Foucault (1987) manifiesta que existen procedimientos de con-
trol y delimitacion del discurso, los cuales son ejercidos desde el ex-
terior, y que ponen en juego el deseo y el poder. Silo vemos desde el
angulo de la escritora, ésta no le pone freno ni censura a su discurso
al describir una escena sensual entre dos mujeres que voluptuosa-
mente disfrutan las sensaciones de sus cuerpos. Esto si tomamos en
cuenta que aun a principios del siglo xx1 hay todavia resistencia a
las expresiones de practicas sexuales periféricas —o no heterosexua-
les—. Y, desde la esquina de la protagonista, es el ejercicio de poder,
es la dicha del placer descubierto sin él, del hombre que supuesta-
mente controla o frena su deseo erotico.

Roland Barthes sefiala que todo texto es una “camara de ecos’,
asimismo, Michael Riffaterre anota que todo texto es “conjunto de
presunciones de otros textos” (Pfister: 86). Y en el caso de Perra
brava, Orfa Alarcon entreteje la accién de su novela con estrofas
o versos de canciones de hip hop o de reggaetén, particularmente
utiliza canciones del Cartel de Santa;’ éstas le sirven a la autora para
la estructuracion actancial de su narracidn, le ayudan a plasmar la
realizacion basica de los pensamientos de la protagonista, asi como
para enfatizar sus ideas, sus sensaciones y sentimientos en determi-
nados momentos.

Pongamos una muestra, siguiendo con el asunto referente a la
manifestacion del deseo y la eroticidad corporal de Fernanda, vimos
que se expresa espontaneamente, como se puede observar en una es-
cena en el que canta y baila un hip hop con un colombiano japonés:
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—Nunca juego, para mi esto es cosa seria, pero acabarlos es tan fdcil como
abrirle a tus hermanas las piernas —seguia embarrandole mis movimientos al
colombiano, mientras me recordaba que por ese verso habia tenido una muy
seria discusion con Julio:

—Pinches letras misoginas.

—Tranquila, perrita.

—iPerrita tu puta madre!
Hasta repetia emocionada los mismos versos que antes me habian parecido
asquerosamente machistas porque cualquier cachito de espafol era un trocito
de casa, de mi perro (yo estaba pero no estaba).

Desde Monterrey.

Desde Monterrey.

Desde Monterrey.
Terminé la cancion y me llevé al colombiano al primer cuarto que encon-
tré. Me encantd, bajo esa camisa perfectamente planchada, encontrarlo bien
bronceado y bien formado. No dejé que abriera la boca porque no queria
oir una sola palabra de su puto japonés. Algo le paso, que se olvidé de su
formalidad y respeto: igual fueron mis senos, no dejaba de restregarselos, de
morderlos, mientras yo seguia pensando que igual habia una salida para mi
vida: el hip hop (134-135).

Sin dificultad se pueden localizar los fragmentos del hip hop, in-
tertextos utilizados por la autora para destacar el estado de animo del
personaje en su “estaba pero no estaba’, ya que ese momento de estar
y no estar evidencia el sentimiento de frustracion y enojo que siente
hacia Julio, y asi como manifiesta su deseo amoroso con él, se permite
expresar libremente los deseos eréticos de su cuerpo con los amantes
ocasionales; otra pequena muestra es su encuentro con El Chino:

Mas que su propio sexo, a ¢l le importaba yo, mi piel y mis labios. Me besa-
ba como si hubiera descubierto oro, como si saliera de la peor de las pobre-
zas. Cubria mi piel como si yo fuera una visién, un milagro poder tocarme.
Como si fuera la primera mujer, la unica del mundo, y supe que €l era mio.
Mi propio Cabroén, mi propio perro, haria lo que yo quisiera, me lo decia su
lengua que bajaba hasta mi clitoris y bebia de mi vagina el agua de este oasis
(él seguia en Monterrey). Mi propio perro, que obedeceria mis érdenes, que
recibiria mis sobras.

—Ta me quieres -le dije retorciéndome de placer y sujetdindome de sus ca-
bellos (148).
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En términos generales la protagonista de Perra brava asume las
normas patriarcales, y ella misma en sus comportamientos repro-
duce los modelos misoéginos —no me estoy refiriendo a una misan-
dria, sino a la imitacidon de conductas— pues al tratar también a los
hombres como objetos sexuales los coloca en la misma dimension.
Es una mujer posesiva, agresiva, violenta, es un espejo que refleja
la mentalidad machista ~hembrista—, porque las mujeres también
pueden tener ese tipo de pensamiento.

Fernanda, como metéafora de la presencia humana en la narra-
cion, aparece como actante principal pues se configura como per-
sonaje esencial en la historia, es la fuerza actante en torno a la cual
se organiza el conflicto y la resolucién del conflicto (Prado Briezma,
2000: 47). Aparentemente, Orfa Alarcon parece que estructura Pe-
rra brava como una novela simple, con un trama lineal en funcién
de un conflicto tnico, pero la protagonista, como actante-sujeto,
genera un espacio narrativo complejo, pues primero sale como ac-
tante-objeto de otro —de Julio- por deseo propio de ella, cuando en
realidad ella es la actante-sujeto y el objeto de su deseo es Julio. El
entramado actancial que crea la novelista es complejo y multiforme,
es en si uno de los elementos que pueden dimensionar a la novela
como realista.

Los rasgos morfoldgicos que configuran a Fernanda como actan-
te dominante establecen una visién del mundo y de la historia, ya
que son a partir de ella, pues es una narracioén en primera persona:
el yo de ella; y ese yo nos da la perspectiva del desarrollo evenemen-
cial, plasmando tanto el ambito espacial —en la ciudad de Monte-
rrey—, como el temporal —-primeras décadas del siglo xx1-, en donde
los acontecimientos se estan llevando a cabo.

La carga evenemencial de la protagonista en la narraciéon nos
dispara a un conflicto entre lo doméstico, por un lado y, por otro,
emite tonalidades intimas; el primero, porque los sucesos (socia-
les y familiares) tienen una presencia relativa, pues sélo le sirven
de marco para resaltar el ambito social en el que como individuo
vive, en una ciudad agobiada por la violencia del narcotrafico; y el
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segundo, el conflicto intimo, ya que la protagonista estd inmersa en
la interioridad angustiosa de sus sentimientos e ideas, y los eventos
exteriores decrecen en importancia ante su interioridad, un ejemplo
de ello es la desaparicidon de Julio, situacién que la hunde en una
abatimiento descuidandose fisica y mentalmente, pierde interés en
si misma, casi rayando en la depresion, salvo los momentos que re-
gresa “a la casa a oler su ropa, buscando por todos los rincones” (55)
esperando encontrarlo; este evento hace que la problematica de la
ciudad pase a segundo término, dado que sin el joven ella pierde el
equilibrio que la precipita al vacio:

Pero no estds y vuelven a tomar energia las fuerzas que me habitan: este hoyo
negro que llevo en el alma desde que soy nifia, el viento helado que me abraza
y ronda sobre mi cabeza. Adentro y afuera: corazdén y piel [...].

Estoy en un hoyo negro, y otro me estd naciendo por dentro. Me comprime
y me estira.

He caido de tu cielo y no he chocado con el suelo (56).

A partir del abandono del amante se hace mas evidente el con-
flicto intimo de la protagonista, el verdadero problema de ella no
es estar sin Julio, sino que se siente abrumada por los fantasmas
que la rondan desde su infancia, las terribles visiones del asesinato
de su madre a manos del padre; tiene “miedo de si misma’, por los
sentimientos contradictorios que la ahogan respecto a él, pues se
debate ente el sentimiento amoroso de hija abandonada y la sobre-
carga rencorosa que la lleva a cobrarse el agravio cometido por el
progenitor, con la misma intensidad y fria safia. La escritora enfatiza
la intensidad emocional del personaje intercalando un fragmento
de una cancion:

Especial dedicacion a mi Santa Muerte, por protegerme y proteger a toda mi
gente.

Por ser justa entre las justas.

Por dejarme seguir vivo.

Por darme fuerza para castigar al enemigo.

Por la bendicién a mi fierro pulso certero.

Y por poner a mi lado a una jauria de fieles perros (68).
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Este trozo nos muestra la naturaleza de esa fuerza primaria que
descubre la energia psiquica de Fernanda, y que en cierto sentido
orienta su comportamiento hacia la pulsion de muerte en todo el
devenir de su existencia.

La estructura actancial que Orfa Alarcon disefa a la protagonista
en su novela es una alineacion de fuerzas elementales: amor, sexo,
poder, pulsién de muerte. Las fuerzas coadyuvantes de coyuntura
social como: vivir en una ciudad sumida en la violencia del narco-
trafico, el marco cultural del sistema patriarcal, insistiendo que hay
una clara predominancia del valor masculino sobre el femenino, son
factores que en cierto modo favorecen y demarcan el espacio en el
que se explica el conflicto intimo de la protagonista; si bien también
por momentos hay otras fuerzas que le oponen resistencia, como
pueden ser: su hermana, la sobrina y Dante, su amigo gay; aunque
ellos poco pueden aplacar el desasosiego de la joven.

En el marco de estas fuerzas elementales podremos entender la
dinamica evenemencial del punto de arranque de lo que la motiva
e impulsa, asi como reconocer el puerto final al que arribara por
mas increible que nos parezca; detallemos algunos de los eventos
desencadenantes, por ejemplo, ya medio aceptado el abandono de
Julio, decide tomar las riendas de su propia vida, encargarse de su
hermana y su sobrina, pero es arrestada por la policia y, en dicho
incidente, la protagonista identifica por la voz a alguien en par-
ticular, de la siguiente manera: “si, era el de los eventos populistas,
el que habia utilizado su condicion de invalido para inspirar lasti-
ma, ganar el mayor nimero de votos y convertirse en alcalde” (80);
es una pista que puede remitirnos, en un tiempo determinado, a un
personaje conocido en el mundillo de la politica local. Este acon-
tecimiento no sélo muestra la corrupcion policiaca, sino que hasta
el mismo “alcalde caminaba detras de Julio, entre servil y apenado,
agachando la cara y los hombros como si quisiera que se lo tragara
la tierra, no dejaba de disculparse” (82). Esta enunciacién manifies-
ta la infiltracion del narcotrafico en todas las areas del gobierno, y
que ademas le regresara a un Julio diferente.
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Aunque para resarcir la mala experiencia vivida por Fernanda,
él por momentos le hace sentir una muchacha normal, sin embargo, el
Julio que reaparece la perturbara porque éste dejar ver su lado sen-
sible, ya que extrahamente se declara con maneras cursis para pe-
dirla en matrimonio; la nueva situacién la desestabilizara emocio-
nalmente ya que se ratifica a si misma que una chica normal nunca
estard contenta con las cosas pequenas, pues una “chica normal sabe
que la felicidad no se obtiene con nada. Entonces entiende” (104).

La enunciacién de la frase “Entonces entiende” en tercera per-
sona del singular ubica a Fernanda en su verdadero conflicto emo-
cional, pues le pone al descubierto la transformacién que ha sufrido
el amante que ahora se le devela enamorado, dicha pasion lo va des-
dibujando ante ella y es también un aspecto que le sirve para afirmar
el pensamiento de: “El no era mio, y cuando comenz6 a serlo, dejo
de ser EI” (118). Ganar poder sobre el otro es algo que ella no desea-
ba ni esperaba.

Sin embargo, el poder ganado es una de las fuerzas fundamen-
tales que impulsardn a la protagonista a desatar la energia interior
para consumar su fuerza actancial dominante: la pulsion de muerte.
Con este impulso primario rompera el esquema cultural patriarcal
mexicano, pero en particular seialamos el de Monterrey porque Fer-
nanda hard lo que es improbable que haga una “nifia regia que entra
al Tec para conseguir marido rico o extranjero” (118). Pasara a mos-
trar su poder con una insensibilidad a toda prueba, esencialmente
ante Julio.

La protagonista pone a prueba la potencia de su poder, ejercicio
que sélo es permitido a los “machines” del ambito en el que se mue-
ve, el de los narcotraficantes —aunque su relacion es con tipos de los
niveles mas bajos de poder de ese mundo, que para afirmarse ante el
jefe tienen que demostrar su crueldad—; en ese sentido, ella ejercera
su fuerza actancial dominante con toda la ferocidad de la que es ca-
paz. La primera pieza que la joven mueve es la busqueda del padre
asesino para cobrar factura; el siguiente paso es tirar la cuerda hasta
tensarla, esto es, presionar a Julio para destruir la imagen de hombre
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poderoso —pues, para Fernanda, éste es el macho alfa—, porque se
debilita por el sentimiento amoroso:

Estas ahi, poniéndome tus ojos lastimeros. Esperando mis palabras. Ti no me
muerdes. Td me miras. Ta no me hablas. Ta dejas que me vaya. Y yo necesito
estar sola, pero me miras con esos ojos y me haces un hueco y me dejas mas
sola. Peor que sola y asi no se puede. Yo no puedo cargar contigo. No me
arrojes encima la tristeza de un hombre grande (179).

El debilitamiento del amante hace que Fernanda lleve la tension
al climax, desplegando con todo el impulso la fuerza actancial do-
minante que acaba de obtener, con la intencidn de desencadenar los
eventos que la lleven al ultimo estadio de su aspiracion de pulsion
de muerte: el final de ella misma.

;Como lograria el objetivo final? Hace que su novio le confiese
donde vive la otra mujer —hecho recién descubierto por ella- pues
piensa: “Lo mio es mio, aunque ya no lo quiera” (197). El golpe final:
asesinar a la amante y a su bebé -hijo de Julio-. Tranquilamente es-
pera la explosion furiosa de éste, sin embargo, al llegar sdlo le grita:
“sHace cudnto se te desangro el alma, perra?” (204), acto seguido, éste
le apunta con una pistola a la cabeza, pero acontece lo inesperado.

Para hacer una lectura critica del texto narrativo de Orfa Alarcén
se deben tener en cuenta algunos elementos que nos pueden dar
pistas de lo que ella, como autora, ha querido hacer, decir y comu-
nicar con su acto creativo. Es un acto que en cierta medida la com-
promete consciente o inconscientemente, si pensamos que: “la
escritura tiene una funcién existencial y ontoldgica, de mediacion,
gracias a la cual el ser que escribe se desvela y se crea singular en lo
colectivo” (Prado Biezma, 2000: 69). Por tal razoén, para poder dar
una interpretacion —nuestro acto de lectura— de lo que se nos narra,
revisaremos los dispositivos paratextuales que la escritora utiliza en
su novela, porque éstos nos daran indicios de los puntos de partida,
de la intencion y tal vez de las fronteras que su propio yo le impone
a ese acto de escritura. Los mecanismos paratextuales son el otro
texto que develara las implicaciones sociales y personales de la au-
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tora. Es el otro discurso que se contrapone al discurso narrativo en
Perra brava.

Reparemos en algunos paratextos que nos pueden funcionar
como marcas, el primero: “Para Antonio Ramos Revillas, este mi co-
razon que muerde’, dedicatoria que nos comienza a dar un matiz que
le puede relacionar con el titulo de la novela Perra brava. El epigrafe
actua como segundo indicio: “Tui eres perra fina, carnada para pa-
trones. Tu ganchas tiburones pa’ que se empachen los leones. Cartel de
Santa”. Esta cita rubrica el tono que tendra la narracion y también se
conecta con el titulo de la novela. El autor de dicha cita textual es el
lider de esta banda de hip hop que se caracteriza por utilizar en las
letras de sus canciones expresiones verbales fuertes, a veces soeces.
Consideramos que este paratexto es una clara advertencia al lector
del tipo de lenguaje que la narracion tendra.

No podemos soslayar la relacion que algunos fragmentos o estro-
fas de canciones del Cartel de Santa, en forma de citas intertextua-
les dentro de la narraciéon ~hemos utilizado algunos como muestra
en este estudio— que nos ofrecen pautas de lectura, nos revelan la
ideologia del contexto social, nos ubican en un momento historico
determinado en el que se mueve la protagonista y es facil comprobar
la sospecha de que coincide con el tiempo histdrico de la escritora.

Ante tal escenario podemos decir que la autora, al recibir los esti-
mulos que el contexto socio-histdrico les estd enviando, los procesa,
y todo ese rumor que la sociedad le esta arrojando lo expresa en
un acto creativo como novela, en ese sentido, podemos afirmar que
Perra brava si es una respuesta a ese “discurso social” —segun Robin.

A manera de conclusion
Desde la perspectiva que orienta la accion hacia el objetivo final del
enfrentamiento de la fuerzas actanciales, ;qué ha conseguido Orfa

Alarcdn con su novela? Innegablemente nos ofrece un modo de leer
el mundo con las acciones cadticas que se manifiestan en él pues,
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a través de Fernanda, nos presenta una vision de Monterrey: es un
vistazo hecho de retazos de realidad. La autora logra revelarnos a la
protagonista con todos los rasgos que la configuran en la linea del
recorrido de los estadios de su fuerza actancial, de su realizacidn ple-
na de actante-sujeto con una fuerza dominante, no esperada en un
personaje femenino —metaféricamente representa a un tipo mujer.

Orfa Alarcén en el transcurrir de la accién en Perra brava nos
proyecta un prototipo de mujer que acepta los valores del sistema
patriarcal, ya que reproduce todos los patrones actitudinales, de
vestir, de comportarse de una fémina, segun el canon pedido por
los varones, y sobre todo del circulo de varones en el que se mueve.

Sin embargo, desde su corporeidad, aunque se percibe como
objeto sexual, lo acepta, aunque, con todo, ella también aprecia a
los y las demas de la misma manera, rompe esquemas prototipicos
porque también los ve como objetos sexuales para su placer. Disfru-
ta de su sexualidad y de los goces que puede brindarle su cuerpo.
Es un ser hedonista en forma primaria, ya sea sencilla o retorcida.
En ese sentido no sigue las normas patriarcales en relacién con su
cuerpo y sus deseos. Se permite todo.

Para finalizar, respecto a si esta novela es una respuesta en la que
la autora se permite de-construir el sistema patriarcal que ha nor-
mado su ser mujer y su hacer —en la escritura—podemos decir que,
como ser humano, en cierta medida es determinada por el contexto
cultural que le toca vivir —aunque no podemos afirmar qué tanto lo
acepta o lo rechaza- sin embargo, si podemos asumir que como es-
critora Alarcon se permite de-construir el sistema patriarcal que ha
normado el ser mujer, desmoronando los cdnones que del ser mujer
tiene dicho sistema, y el cierre de la trasgresion lo muestra en el epi-
grafe que utilizamos para este estudio, en voz de Fernanda:

yo no tendria hijos: preferia comerme mis propios abortos antes de traer mas
gente al mundo. No puedo ni con mi propia vida, mucho menos querria en-
cargarme de alguien mas. “Me hubieras tirado al arroyo” [...] “Me hubieras
tirado al arroyo” (Alarcén: 111).
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En este fragmento la autora rompe la imagen de la mujer ideal
que el sistema patriarcal desea. Alarcén con Perra brava nos proyec-
ta a una mujer diferente, porque la protagonista, Fernanda, en todo
su recorrido actancial se manifiesta como un modelo femenino que
puede llegar a iguales niveles de violencia que el hombre —por mas
sanguinario y por mas narcotraficante que sea—; la transformacion
de la protagonista es posible, como también es dable que pueda lle-
gar a altisimos grados de crueldad —-no es propio s6lo de los hom-
bres-, pero no sé qué tan factible sea llevar al antagonista a terminar
con su propia vida.

Consideramos que con el epigrafe la autora se plantea un tipo de
mujer que es una consecuencia de la violencia que vive la ciudad, y
asimismo juzgamos que el final queda abierto, ya que el personaje se
ofrece en sacrificio: “Yo me habia dado como una ofrenda, pero su
nuca era una flor de sangre. Yo amaba tanto su sangre que comencé
a beberla” (204).

;Qué tanto durard la trayectoria de su vida? Sera tanto tiempo
hasta que llegue un hombre o mujer que si acepte el sacrificio y cierre
su historia: de amor, vida-muerte, porque en su ser siente que flota en
el vacio de si misma. En tal consideracién pensamos que Perra brava
es una escalada del amor en sus manifestaciones mas elementales de
la pasidn, del cuerpo, el sexo, erotismo y muerte. Todo es posible.

176



La mujer en Perra brava de Orfa Alarcon

Notas

! Robin llama discurso social a: “el inmenso rumor fragmentado que figura,
comenta, conjetura, antagoniza el mundo” (1993: 52), rumor entendido en pri-
mera instancia como aquello que llega al oido del hombre-en-la-sociedad.

> Orfa Alarcon (2010). Perra Brava. En las citas posteriores en relacién con
este texto solo se consignara el numero de pagina; consultar las referencias bi-
bliograficas.

? Cartel de Santa es una banda de hip-hop y rap; el grupo se formé en 1996 en
Santa Catarina, Nuevo Ledn, México.
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Cuerpo y erotismo en escena

Roberto Bricefio Figueras
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo

Por supuesto que hay diferencias entre el teatro y la vida. Realizar
una accion que parezca tan natural como caminar requiere de
toda la pericia y el talento de un artista profesional:

Una idea ha de hacerse de carne y hueso, ser una realidad emocional, debe ir
mas alld de la imitacion, hacer que una vida inventada sea también una vida
paralela que no pueda distinguirse de la real a ningtin nivel.

Uno va al teatro para encontrar vida en él, pero si no hay diferencia entre la
vida fuera y dentro del teatro, éste no tiene ningtn sentido. Es absurdo ha-
cerlo. Pero si aceptamos que la vida en el teatro es mas visible, mas vivida que
fuera de él, veremos entonces que es lo mismo y simultaneamente diferente
(Brook, 1999: 18).

Es importante entender que el arte y particularmente el teatro se
constituyen como una realidad paralela a la realidad dada, una rea-
lidad creada, ficcional. Esta segunda realidad es la contra, lo opues-
to, aun quiza la negacion de la primera; y, sin embargo, es mds que
su justificacion, su posibilidad de ser. Con frecuencia se genera una
confusion en que la segunda parece ser la primera o en todo caso la
mentira que la explicita. Pero el teatro se dirige no sélo a crear un
espectaculo visual u oral, sino a conmover al espectador en toda su
dimension humana, incluyendo la corporal, pues la relacién teatro/
audiencia es —como sostiene Jacques Ranciére- siempre corporal.
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En muchas ocasiones —en cursos y talleres—, en el trabajo y en
conversaciones con actores y bailarines me he detenido en reflexio-
nes en relacion con el cuerpo, centraindome recientemente en cons-
truir ejercicios y explicaciones sobre el cuerpo en situacion, el cuerpo
abismado o el cuerpo en accion, por ejemplo. Y a través de obser-
vaciones y estudio he llegado a darme cuenta cémo un cuerpo en
acciéon supone de manera inmediata un cuerpo en movimiento
realizando determinadas tareas; mientras que un cuerpo abismado
en principio nos orilla a pensar en un cuerpo que cae, muy indivi-
duado, solitario o un tanto perdido, cuando en realidad estariamos
refiriéndonos a un extravio del cuerpo que hace imposible la mo-
vilizacion consciente de los miembros, entumece o distorsiona las
articulaciones y produce extrafiezas gestual-posturales; finalmente
es posible destacar cdmo un cuerpo en situacion aparece como un
cuerpo preparado, atento, emotivo, expectante, alerta, dispuesto en
un ahi determinado, en un presente especifico, en un momento de
acto, en un tiempo y en un espacio medianamente claros, estableci-
dos y previamente fijados.

En ese sentido, el neurobidlogo Jacques Cosnier, al plantear su
hipétesis de la “empatia inferencial’, ha escrito que cuando se le pide
a la gente que evoque una emocidn, la evoca con el cuerpo, pone el
cuerpo en situacion. Explica Cosnier: “El cuerpo sirve porque nos
informa de nuestras representaciones mentales y si nuestro cuerpo
entra en resonancia con el cuerpo del otro, entramos en el domi-
nio de una construccion de sentido en comun” (Cosnier, 1984: 88).
Grosso modo la hipotesis de Cosnier se basa en la idea de que hay un
comportamiento comun entre humanos y animales, que seria la co-
municacion; aunque un problema que abre como detonador es que
en los animales no hay comunicacién en una dimension verbal, afir-
macion que lo orill6 a trabajar con la idea de la multicanalidad de
la comunicacién, que aunque se puede observar en diferentes estu-
dios semidticos como los de Barthes, Umberto Eco y Greimas, entre
otros, que explican coémo en un proceso de comunicacion se com-
binan signos y se utilizan diversos canales de manera simultanea,
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como cuando hablamos y apoyamos con un gesto lo que decimos,
y es también algo de antiguo reconocido en la comunicacién hu-
mana, por ejemplo, la retorica clasica, que destinaba un importante
espacio al papel de la voz y de la expresion corporal en la oratoria, la
diferencia es que Cosnier incorpora la psicologia y el estudio de las
conductas animales, particularmente en lo que refiere a qué y como
se comunican.

En lo que me interesa, es decir, las artes escénicas, la comunica-
cién, como en muy pocos momentos de nuestra vida, se establece a
partir de la recurrencia a un gran nimero de canales, combinaciones
entre ellos y generacidon de signos con frecuencia poco claros o con-
fusos, aunque en este escrito no me detendré en estos asuntos. Lo que
aqui me interesa destacar es simplemente la parte significante que re-
tenemos de inicio cuando asistimos a un espectaculo escénico.

Es claro que al pensar el teatro o hablar de él nos llegan diferentes
imagenes de entre las cuales destacan o surgen primero las de los
actores, esas personas que sobre la escena representan una ficcion
para los espectadores, usando su cuerpo en movimiento, en diferen-
tes disposiciones espaciales, presentando por medio de ademanes
formas distintas, posturas variadas, cuerpo que acompanado de la
voz a través de gestos, sonoridades y didlogos presenta a alguien que
“propiamente” no esta en escena. Es decir, hay una representacion
de otro en un ritual amplio y divergente que constituye una realidad
creada cuya légica no corresponde a la de la realidad sensible o psi-
quica de la vida cotidiana.

Tales creaciones son antiguas en la cultura occidental, y dan ori-
gen a diversas interpretaciones acerca de funciones y caracteristicas
del cuerpo, asi, de acuerdo con los ritos arcaicos de Tespis, donde se
le adoraba bajo la forma de una piedra informe, en el origen ya esta-
ba “Eros”, nacido al mismo tiempo que la Tierra y surgido del Caos
primitivo. El mismo Eros que en otras versiones mas viejas del mito
se le crey6 fruto del huevo original engendrado por la Noche, cuyas
dos mitades, al separarse, formaron la Tierra y su cobertura, el Cielo.
Fuerza fundamental del Cosmos, Eros no sélo aseguraba la conti-
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nuidad de las especies, sino la cohesion interna del mismo Cosmos;
sin embargo, contra la creencia de considerarlo una de las grandes
divinidades, algunos mitografos y filésofos posteriores lo redujeron
alamera condicién de “genio” intermediario entre dioses y hombres;
fue el caso de Platdn quien, en el Banquete, lo hizo hijo de Poros (el
Recurso) y Penia (la Pobreza), de quienes obtuvo dos caracteristicas
significativas: siempre a la zaga de su objeto, como la Pobreza debia
inventar los medios para conseguirlo, como el Recurso. Asi, de haber
sido una fuerza fundamental del mundo y un dios omnipotente sur-
gido del Caos, esta interpretacion platdnica redujo a Eros a sélo un
impulso perpetuamente insatisfecho e inquieto.

Menos aterrador y telirico que Dionisos, aunque no menos po-
deroso, Eros vio sometida su historia a las manipulaciones artificio-
sas de incontables generaciones de artistas e intelectuales que trata-
ron de atenuar, resolver o explicar las dificultades, contradicciones y
misterios que encerraban las leyendas primitivas mediante interpre-
taciones e interpolaciones no exentas de desesperacion racionalista.

Ademas de las connotaciones de las actividades antes mencio-
nadas, es imposible dejar de atribuir al dios griego la invencién del
erotismo, una de sus mds celebres y populares aportaciones para
hombres y dioses, aunque no exenta de polémica ni de censura. El
hecho de que Eros haya creado la actividad que lo conmemora du-
rante el decurso de alguna de sus multiples leyendas, permite sos-
tener que, como el amor, el erotismo es una elaboracidon cultural
sobrepuesta a dos impulsos naturales: el del sexo y el del instinto
natural que nos lleva a procrear. Eros ofrece un regalo semejante al
de Prometeo, en tanto que fuego y erotismo humanizan al hombre y
lo separan de las bestias.

Producto cultural y cocido (en el sentido de Lévi-Strauss), el
erotismo también quedd magistralmente diferenciado respecto al
instinto sexual en el siglo xvii1, claramente expuesto en el “Ter-
cer didlogo” de La philosophie dans le boudoir del Marqués de Sade
(obra que, por cierto, propone y defiende un erotismo heterosexual,
homosexual y bisexual, muy dentro del tono del Marqués).
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En su reflexion Sade incorpora imaginacion, transgresion y fan-
tasia al reflexionar acerca del erotismo, con lo que parece dar en el
clavo, pues introduce en el tema aquellas cualidades humanas que,
entre otras cosas, le han permitido pasar de la comida de subsistencia a
la gastronomia (erotica y culinaria se vinculan) y de la imitacién de la
realidad al arte: es decir, Sade no hace otra cosa que considerar al ero-
tismo como parte de las actividades y refinamientos culturales de un
homo que ha ido agregando a sus apellidos las connotaciones de faber,
sapiens, ludens y eroticus, actividades que, por otro lado, permiten re-
gresar de la Cultura a la Natura y de lo cocido a lo crudo, pues en el
caso del erotismo se trata de un proceso de produccion cultural que,
emanado del cuerpo y sus impulsos, los reinventa y reelabora en otro
nivel, para, finalmente, regresar al cuerpo y traducir esos impulsos
en una forma distinta a la que le dio origen; mejora y perfecciona el
instinto originario y agrega cosas que no existirian sin la intervencion
cultural del ser humano, pues, de hecho, en un primer momento, el
erotismo no busca tanto la reproduccion de la especie como el acen-
dramiento y la dilatacién del placer y del encuentro.

Si el impulso sexual es el contenido del erotismo, las formas que
éste le da lo transforman en rito y juego dentro de una escenografia
propicia cuya condicion es la lentitud, lo cual permite que la bus-
queda de conocimiento incorpore a todos los sentidos, no obstante
el aparente predominio del tacto, de manera que la afirmacion del
presente se vuelva la dichosa manera de triunfar contra el olvido y,
curiosamente, contra las apariencias. Desde esta perspectiva, la idea
de erotismo puede extrapolarse hacia actividades cuya intencidn sea
ludica y en las que no parezca evidente el impulso sexual, como en el
caso del teatro, o de la publicidad en el manejo de los medios.

Los medios, como ya se sabe, recrean, fortalecen y a veces sub-
vierten imaginarios dominantes en la cultura, es decir, pocas veces
inventan de la nada. La representacion mediatica al menos en cierto
sentido es “conservadora’, utiliza imagenes supuestamente novedo-
sas, pero lo Unico que varian son elementos que tienen que ver con
el “hacer aparecer” la realidad. Los medios de masas, como analiz6
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Walter Benjamin (1989), aportan serialidad, fugacidad, repeticion,
fragmentacion, sobreabundancia de imagenes, espectacularidad,
canales multiples con un contenido insistente e iterativo hasta la ex-
tenuacion. Pero Benjamin aclar6 también que esto no significa que
lo que se altera es la “cantidad” de las imagenes, sino la “calidad”
de todo un sistema de recepcién y produccidn, porque los cam-
bios cuantitativos acaban convirtiéndose en cambios cualitativos,
de tal forma que puede decirse hoy que existe una nueva “ecolo-
gia mediatica” de la posmodernidad que esta alterando las formas
de produccioén y sociabilidad. El contacto fisico -la fisicidad de la
vida— dominante a lo largo de la historia de la humanidad, en la cual
la comunicacion era algo subordinado a este contacto, ha perdido
fuerza. Es decir que el tipo de “nueva” relacién que a partir de este
siglo ya parece instalada, nos indica la presencia de una espaciali-
dad virtual, una esfera entre virtual y semioldgica, establecida por la
comunicacién mediatica, en la cual las relaciones fisicas, aunque no
desaparecen, pierden importancia por la densidad adquirida por un
universo medidtico-relacional, el espacio de los lenguajes, el tiempo
de la comunicacion. Sin embargo, esos cambios de “calidad” pare-
cen no haber afectado de forma drastica a una de las estructuras
dicotomicas basicas del pensamiento en nuestra cultura: la cons-
truccién simbolica de los géneros.

Asi, y no obstante, masculino y femenino (no refiriéndonos a
personas) siguen construyéndose en los medios de forma generali-
zada asociando por ejemplo la fuerza, la racionalidad y el dominio
a los varones; y la delicadeza, los sentimientos y el sometimiento a
las mujeres.’

La sospecha es que muchas cosas cambian, pero que hay ima-
ginarios en cuanto a la representacidon de los géneros que no han
variado mucho a lo largo de los siglos, pese a todas las revoluciones
sociales y medidticas que se hayan podido producir, como la cor-
poralidad ideal femenina que desde el Renacimiento, por lo menos,
se ha definido por la “levedad”, por una cierta inmaterialidad y esas
caracteristicas siguen teniendo el dibujo ideal de la mujer perfecta.
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Es asi como algunas formas de representacién de lo femenino
no han perdido un apice de la tensién y la eficacia emotiva que han
tenido siempre. Por ejemplo, la idea de que la mujer ideal es una
muifieca, o que la feminidad esta cercana a la artificialidad de estos
objetos fantasticos que son las reproducciones inorganicas de las
mujeres, ha seguido viva hasta en las fantasias mas vanguardistas
del siglo xx. Ese imaginario tiene una doble vertiente ya que, por
un lado, conecta con el ideal general humano de crear vida artificial
o bien conseguir mejorar el cuerpo de manera artificial, y cuya for-
malizacion mas exitosa es sin duda la decimonoénica novela de Mary
Shelley cuyo titulo es en realidad una declaraciéon de continuidad en
una tradicion: Frankenstein o el moderno Prometeo. Pero este ideal
general tiene una vertiente particular cuando lo que se crean son
prefiguraciones de mujeres.

La creacion de seres artificiales, como la propia sociabilidad, tie-
ne un rasgo de género. Muchas de las mujeres artificiales creadas
en la literatura tienen un rasgo caracteristico que es la erotizacion
del cuerpo y la fantasia de crear mujeres dociles a los deseos de los
varones. Las mufiecas son siempre instrumentos donde ejercer la
dominacion y los deseos mds o menos “ideales” de los hombres.

El cine, por ejemplo, lleva un siglo ilustrandolo muy bien con
titulos como Lo viejo y lo nuevo, de Eisenstein; La huella, de Man-
kiewicz; Tamario natural, de Berlanga; Casanova, de Fellini; La mu-
fieca, de Lubitsch; Blade Runner, de Ridley Scott, y un largo etcétera.
En casi todas ellas, las mufiecas (o mujeres artificiales como en el
caso de Blade Runner) suelen ser una encarnacién de las mujeres
en las que se destaca el valor sexual, aunque algunos casos como en
Metrépolis de Fritz Lang represente la tecnologia (la madre-creadora
es ahora tecnoldgica) y su imagen se utiliza precisamente para hacer
una critica al entorno deshumanizado que produce la tecnificacién
de la vida. Recientemente se podrian analizar filmes como Avatar de
James Cameron y Sin City de Robert Rodriguez.

Por otra parte, también, podemos ver el erotismo como un didlo-
go entre dos ontologias distintas pero complementarias, es la capaci-
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dad femenina de volverse masculino y viceversa, pues la intensidad
caracteristica del hombre debe volverse extensa —aunque la extensi-
dad, se podria decir, es caracteristica de la mujer- sin que ninguno
de los dos pierda sus atributos propios: al trabajar ambos en y para
el erotismo, contienen, frenan y encauzan sus temperamentos con el
fin de alcanzar juntos el climax orgasmico, unidad apetecida y fugaz
que permite encontrar en el otro el paraiso perdido. Por ende, al
masculinizarse o feminizarse los opuestos para avanzar en un solo
camino, el resultado de ese esfuerzo debe llamarse erotismo.

Visto de esta manera, el erotismo es un ritual sagrado, una hiero-
gamia que, de acuerdo con lo propuesto por el hermetismo, supone
que el cielo (el hombre) y la Tierra (la mujer) funcionen como es-
pejos mutuos. En tal sentido, funge como acto y camino de cono-
cimiento en muchos niveles; no sélo se conocen los dos cuerpos de
manera sensible, inmediata y fisica, como hermosamente lo propo-
ne la tradicion hebrea en el Génesis y en el Cantar de los cantares,
sino que la conciencia del yo se reconoce en la del i y, junto y a
través de ésta, vislumbra la parte de universo que existe en cada uno
de los dos, iniciando un viaje inefable hacia el universo objetivo.

Un reconocimiento semejante se da en el teatro, entre el espec-
tador y el actor, porque hay que agregar que también el actor (enun-
ciador) necesita para su actividad cognitiva el cuerpo: mi pensamien-
to pasa por el cuerpo y el receptor hace una primera decodificacion
cognitiva, y realiza un proceso de inferencia empadtica, realizando a
su vez una actividad corporal a manera de espejo, el cuerpo induce
representaciones mentales por un mecanismo de retroalimentacion
(devolucidn) a partir de la figura corporal personal y también por
imitacidn de las expresiones del otro. El cuerpo suministra claves de
representaciones discursivas complejas (producciones muy elabora-
das de significacién), en el teatro, la evocacion discursiva tiene que
ver con la sustitucion a partir de experiencias de la propia vida, en el
sentido que lo explica Uta Hagen (Hagen & Frankel, 1990).

En actrices y actores adquiere gran relevancia esta relaciéon del
gesto y la palabra, es una interaccion de lo sensible y la razdn, es un
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espacio en que se produce el particular hacer del drama, como un
derrame de emociones, de sensaciones, de verdades que surgen de
una memoria que no es la propia sino la del nuevo yo que ha sido
creado y que el espectador de manera inmediata detecta por un
cuerpo y una voz, por un gesto y una entonacion, y después, sélo
después de un tiempo de ubicacion transcurrido, por un mirar, una
manera de mirar, aquella que da sentido y forma o apunta para el
observador externo el espacio delante del personaje o quiza al lado
o detrds de él, mds alld de los muros que limitan, mads lejos del lugar
de las butacas, aun por encima del edificio que lo alberga.

El gesto humano es, finalmente, el que nos interesa, ese gesto que
en el teatro se hace lenguaje especifico y se funde con la palabra, el
gesto apropiado, vivenciado, intermitente pues se construye de nue-
vo cada funcidn, cada ensayo, cada noche, sin dejar de ser el mismo
una y otra vez. jQué extrafo innovar se da en la escena! Pues ese
gesto en forma no es posible sin el acto de habla de una persona, de
un personaje, gesto y palabra formando ese gesto especifico dado en
el drama, que es el que sorprende y atrapa, el que realiza el inicio
propiamente de la ficcion dramatica, y que de no darse en un teatro
con palabras nada sucederia. “Cuando suele enmudecer el hombre
en su tormento, a mi me ha dado un Dios expresar lo que padezco’,
escribe Goethe a proposito de los desvelos del enamorado y que nos
sirve muy bien para entender el momento creativo de un actor cuan-
do, en la reunién de gesto y voz, construye con un doble lenguaje lo
paralelo real de nuestra cotidianidad, que nos permite identificarlo.
Por otro lado, el gesto vendra a ser una forma de adecuacion-trans-
formacién del movimiento expresivo del cuerpo del yo nuevo que
nos sorprende e interpela extrapolando realidad y mentira.

La reflexion sobre el cuerpo se ha convertido en una constante
contradictoria y no uniforme, porque pensar en el cuerpo nos con-
duce a un laberinto de posiciones, teorias, manifestaciones artisti-
cas y hasta intereses econémicos que dominan la corporalidad que
habitamos. El uso de la imagen del cuerpo en la publicidad, el arte,
la prensa o en el cine no ha hecho mas que aumentar nuestro des-
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asosiego ante un cuerpo humano que sabemos en plena reestructu-
racion y reconstruccién por cientificos e ingenieros.

Hoy la ciencia nos anuncia que ciertas maquinas pueden hacer
prescindir al ser humano de sus 6rganos, que la vida puede pro-
longarse cuando la mente ha dejado de funcionar, que es posible
clonar seres humanos, fabricar piel artificial, manipular el sistema
genético, que no existen dos, sino tres, cuatro o incluso cinco géne-
ros, 0 que existen virus fractales artistas que se comportan dentro
de un programa de ordenador como si tuvieran vida propia, au-
torreplicandose, interactuando y transmitiendo de padres a hijos
algo parecido a la informacion genética. Con todo esto, la mayoria
de los valores mads arraigados en nuestra cultura se estdn poniendo
en duda: oposiciones tradicionales como vida/muerte, femenino/
masculino, animal/humano e incluso organico/inorganico deberan
ser reelaboradas, de tal manera que la superacidn de estas dicoto-
mias tradicionales parece ser lo que une diversas manifestaciones
artisticas, estéticas e incluso cientificas de lo que han dado en lla-
mar posmodernidad.

Pero si el cuerpo ha sido uno de los terrenos preferidos para
el desarrollo de la ciencia a lo largo de la modernidad, el siglo xx
ha sido el siglo de la reivindicacién del mismo. Sélo tenemos que
hacer mencién a obras como la de Melanie Klein que estudio la
importancia del cuerpo materno en el desarrollo de los nifios, a
Wilhelm Reich y la teoria orgasmica del cuerpo, a Goffman y sus
teorias del estigma, a Mary Douglas que vio en el cuerpo un sim-
bolo social o Merleau-Ponty que en su Fenomenologia de la Per-
cepcion afirmaba que el cuerpo es “nuestro medio general de tener
un mundo”. Sin duda, en esta reivindicacidon del cuerpo han sido
fundamentales las investigaciones llevadas a cabo en el campo del
feminismo con autoras como Luce Irigaray, Monique Wittig, Au-
dre Lorde, Adrienne Rich, Susan Griffin y un largo etcétera. En el
arte el cuerpo ha seguido siendo un foco de atencién, pero desde
coordenadas distintas: ahora se quiere dejar fluir el cuerpo y sus
instintos como profundamente sabio.
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En las representaciones del cuerpo del siglo xx también llama
poderosamente la atencion la vision siniestra de lo orgdnico que
transmiten algunos autores en sus obras. Sin duda fueron de gran
influencia en este sentido Georges Bataille, Antonin Artaud, Hans
Bellmer y sus inquietantes mufiecas, y manifestaciones mds recien-
tes como los sacrificios animales de Wols, las cabezas monstruosas
de Michaux, los performances de Gina Pane que se cortaba con na-
vajas, andaba sobre vidrio o se cosia la piel con hilo de colores, las
automutilaciones de Giinter Brus, etcétera. Estas representaciones
extremas de la corporalidad quieren contradecir el arquetipo gene-
rado por los medios de comunicacidn del ideal excluyente del cuer-
po sano y joven, el cuerpo narcisista, y reivindicar esa parte maldita
sometida a la temporalidad, al dolor y en ultimo extremo a la muer-
te. Este tipo de representacion extrema del cuerpo esta en conexion
con la reivindicacién de lo natural, lo primitivo, que hicieron las
vanguardias, que admiraron las sociedades donde el sacrificio del
cuerpo jugaba un papel fundamental como soporte del intercambio
simbolico entre la diversidad de cddigos presente en la vida del ser
humano. Lo que se realizaba, casi siempre, a través del sufrimiento
corporal, del trance, que conecta el espiritu con lo divino, tal vez
para simbolizar que el cuerpo no es nada en comparacion con él.

Por otra parte, estas manifestaciones artisticas quieren contrade-
cir el cuerpo refuncionalizado que ha limitado en las interacciones el
uso social de los sentidos. En nuestra cultura esta limitado el uso del
tacto, los olores corporales, y los sonidos estan también totalmente
proscritos. Lo que ha ocurrido es que la sociedad occidental ha pri-
vilegiado la distancia fisica y la mirada por encima de cualquier otro
sentido, hasta tal punto que nuestras experiencias corporales estan
reducidas, en la mayoria de los casos, al sentido de la vista.

Hoy, empero, el arte crea algo que antes no existia en el mundo:
lo perfecciona, lo interpreta y lo vuelve comunicable.

Siamor y erotismo transforman al otro hasta el punto de volverlo
unico, no obstante que la separacion pudiera disolver a los amantes,
el arte, la literatura, la danza, el teatro, la pintura, la musica logran
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reflejar esa capacidad de metamorfosis a través de lo que las pala-
bras, los gestos, los colores, la melodia han ido desde hace siglos
para retener el instante del privilegio alcanzado.

Notas

' Ya se sabe que en la produccién medidtica se juega continuamente con la
subversion de este sistema, y que muchas veces las innovaciones en las formas
de creacidn tienen que ver con la alteracion de este esquema. En el cine, por
ejemplo, tenemos hoy muchas “mujeres falicas” (Bernardez, 2002) como Kill Bill
de Tarantino (que sin embargo no desmienten el paradigma de belleza fisica), en
la publicidad vemos mujeres que no tienen la belleza ideal femenina como los
anuncios de los jabones Dove, en la literatura se han dibujado fascinantes muje-
res fuertes que subvierten el modelo de sometimiento como Lisbeth Salander de
la serie Millenio del escritor Stieg Larsson. Sin embargo, creo que parte del interés
que tienen estas obras se produce porque son leidas como desviaciones del para-
digma que sigue siendo dominante en la representacion. Es interesante pararse a
analizar qué aportan a la representacion y cuanto tienen que ver con la sociedad
en la que acttian, pero este seria un trabajo que no es el objetivo de este texto.
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Abigael Bohorquez:
poesia neobarroca y disidencia sexual

Gerardo Bustamante Bermudez
Universidad Auténoma de la Ciudad de México

n su clasico ensayo “La metamorfosis de los gustos’, Pierre

Bourdieu sefiala que la construccion de los campos artisticos
responde a la ortodoxia predominante de las areas culturales que
se erigen como la autoridad que forma y define lo que se considera
“alta cultura” El autor analiza el concepto “dominantes” para refe-
rirse a los forjadores de un canon que simbdlicamente cobran cuota
de ingreso e institucionalizan, desde los diferentes espacios acadé-
micos y artisticos, una suerte de ghetfo que estipula las normas, los
gustos y las tendencias a seguir. En el caso de la literatura, Bourdieu
opina que son los filélogos y los criticos de arte quienes se convier-
ten en las primeras “instituciones” que avalan o censuran las obras.
Para el autor, los gustos son “un conjunto de practicas y propiedades
de una persona o de un grupo, son el producto de un encuentro en-
tre bienes y un gusto” (2003: 162).

En el campo literario, que un autor ingrese al canon significa que
existe, que tiene un publico lector, un nimero de criticos literarios
y editoriales interesadas en su trabajo y que, ademas, es referido en
los manuales literarios e incorporado en las antologias. En el caso
particular del poeta sonorense Abigael Bohorquez (1936-1995),
ninguna de las antologias clasicas de la poesia mexicana del siglo
xX incorporan su produccion. En el libro La literatura mexicana
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del siglo xx (1995), de José Luis Martinez y Christopher Domin-
guez Michael, no hay una sola mencioén al trabajo literario de Bo-
horquez. Lo mismo sucede en Poesia en movimiento (1966), texto
antologico preparado por Octavio Paz, Ali Chumacero, José Emilio
Pacheco y Homero Aridjis. En este ultimo libro es comprensible la
no inclusidon de Bohorquez debido a que sus mejores poemas esta-
ban por escribirse.

Por su parte, en Omnibus de la poesia mexicana (1971), com-
pilacién de Gabriel Zaid, tampoco se incluye al poeta aqui ana-
lizado, por lo que el nombre de Abigael Bohorquez ha quedado
asociado con el mote de “el poeta del Norte”, como sindnimo del
escritor que permanece aparte o al margen de los grupos literarios
que construyen, definen y defienden el canon. Si entre los criterios
para agrupar a los autores se encuentran las afinidades, quizas sea
justo colocarlo como autor solitario, pues su produccidn lirica no
tiene similitudes tematicas ni estéticas con sus contemporaneos,
que en estricto sentido serian Marco Antonio Montes de Oca, Juan
Bafiuelos, José Carlos Becerra, Homero Aridjis, José Emilio Pache-
co, Francisco Cervantes, Gerardo Deniz, entre otros poetas que
si quedan relacionados, ya sea por amistad, afinidades literarias e
incluso fechas de nacimiento. Mas alla de la no incorporacion del
autor en una generacion poética, lo mejor sera juzgar su produc-
cién a la luz de lo que propone dentro del espacio de la poesia. Por
lo anterior, conviene detenernos en sus propuestas literarias y estu-
diarlo por lo que sus propios textos significan desde los margenes
de la poesia mexicana y del didlogo divergente que establece con
una tradicidn poética.

En términos generales, la obra del poeta y dramaturgo sonorense
es destacable porque habla de la libertad humana, la condicién ho-
mosexual, la politica y la memoria relacionada con los movimientos
sociales de lucha en México, asi como con episodios de las dictadu-
ras en America Latina.
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Abigael Bohorquez se da a conocer como poeta en 1955 con Ensayos
poéticos, aparecido en la editorial Elite. Con apenas diecinueve afios,
el poeta llega del norte del pais a la capital; lejos esta de convertir-
se en el extraordinario dramaturgo lirico, autor de obras emblema-
ticas como Nocturno del alquilado y la tértola, Cain en el espejo o
La madrugada del centauro, textos que sélo podrian compararse en
calidad y poesia dramdtica con las de Elena Garro o con la mejor
produccion dramatica de Federico Garcia Lorca.

El primer libro de Bohdrquez son apenas balbuceos liricos, con
influencias romanticas y metaforas gastadas del romanticismo y el
modernismo hispanoamericano. Este primer poemario, que acerta-
damente supo calificar como “ensayos’, da muestra de la vida con-
templativa que experimenta el poeta sobre el desierto, no s6lo geo-
grafico, sino interior. En varios de los veinticuatro poemas sobresale
la anécdota por encima de la construccion lirica, pero también los
estados angustiosos del joven de espiritu existencialista, como lo
hace saber al final del soneto “En el desierto”: “Y hacia adelante, un
horizonte inmenso.../mds grande que la cruz que me tortura/ y la
amargura inmensa que me embarga” (1955: 3). Las influencias en
las primeras poesias del autor sonorense son facilmente percepti-
bles: Acufia, Bécquer, Storni, Nervo y Mistral.

La figura de la madre, tan visible a lo largo de la produccién poé-
tica de Bohdrquez, también hace su aparicion desde este primer
libro, pues el yo lirico manifiesta una afloranza por su progenitora,
a quien le dedica el poemario.! De Ensayos poéticos el inico poema
que a mi juicio se defiende desde la construccion poética se titula
“Retablo indigena’, en donde el autor visualiza la miseria de una
mujer indigena “estéril de alegrias” que lleva en sus espaldas a su
hijo hambriento que muere en el camino. El tema planteado por
el poeta trata de tener una correspondencia con la corriente indi-
genista tan presente en la narrativa mexicana de los afios cuarenta
y cincuenta. El trdgico poema inevitablemente hace pensar en la
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presentacion de la miseria humana, el abuso y la orfandad indigena
al estilo de El luto humano (1943) de José Revueltas o de Baliin Ca-
ndn (1957) de Rosario Castellanos. La escena tremendista con que
Bohorquez cierra su poema clarifica el escenario de la desolacion y
el desierto en el que también perece la mujer indigena. El uso de la
sinestesia es contundente:

iYa no se ve la india!
y en las zarzas
se han quedado prendidos los colores
llenos de pesadumbre
de su enagua
tragicamente roja de rencores... (12)

Las lineas anteriores constituyen, a pesar de que en las antologias
dedicadas al poeta no se recopilan poemas de su primer libro, los
primeros intentos poéticos del autor sonorense vy, al ser parte de su
obra, queda claro que su llegada a la ciudad de México, en donde tuvo
oportunidad de estudiar teatro y composicion dramatica en la Escue-
la de Arte Teatral del INBA, asi como direccion escénica en el Insti-
tuto Cinematografico de Radio y Television de la ANDA, sentaron las
bases para el conocimiento y experiencia literaria. Como poeta, tuvo
contacto con Salvador Novo, Carlos Pellicer y Efrain Huerta. Como
dramaturgo no fue amigo de Emilio Carballido; tampoco tuvo cer-
cania alguna con Carlos Monsivdis, quien lo excluyé de la antologia
Poesia mexicana 1915-1979 que prepard para la coleccion Clasicos de
la Literatura Mexicana de la editorial Promexa. Monsivais tampoco
aludi6 siquiera la produccion poética o dramatica de Bohérquez en
los abundantes ensayos que dedico6 al tema de la diversidad sexual
porque es bien conocida la animadversion del cronista hacia el poeta
y dramaturgo sonorense, pues éste siempre le recrimind al primero
su condicion de intelectual de izquierda que vive de las instituciones
culturales y sabe “acomodarse” cada sexenio.

La poética de Bohorquez ya en la ciudad de México vislumbra su
compromiso social, pues constantemente trata temas como la cen-
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sura, la libertad de expresion, el circo politico con sus correspon-
dientes injusticias sociales y los contextos caéticos del periodo de
la Guerra Fria y la escena tragica de Vietnam, el México del 68 y las
dictaduras en Centroamérica.? No obstante, una linea sostenida en
la poesia del autor, al menos la que me interesa estudiar en el pre-
sente articulo, es el tema del amor, el homoerotismo y la experiencia
homosexual desde el terreno de la poesia. Sus poemarios Memoria
en la Alta Milpa (1975) y Digo lo que amo (1976) son una voz soste-
nida de defensa, confesion y alegato sobre el derecho a la disidencia
sexual, como también lo son otros poemas insertos en libros poste-
riores y que cierran con el tragico y doloroso homenaje que el autor
le hace a todos sus amigos muertos de sida en el poemario titulado
Poesida (1996).

Bohorquez es uno de los primeros autores, después de Salvador
Novo, que inaugura lo que en décadas posteriores se nombré como
poesia de tematica homosexual. En su poesia se aprecia el sentido
de la diferencia y el poeta defiende la idea de la libertad y el pacer
corporal en medio de un panorama de soterramiento de la voz li-
rica en particular y de la condena homosexual de manera general.
Su alegato no queda inscrito dentro de la politica de los estudios
queer que, entre otras cosas, propone la abolicion del concepto gé-
nero como categoria clasificatoria. Abigael, por el contrario, parece
defender la condicién homosexual como parte de su naturaleza.

En el panorama de la poesia mexicana el tema amoroso y sexual
entre hombres es apenas una especie de “discurso a media voz” en
el que, a través de artilugios poéticos, autores como Carlos Pellicer,
Elias Nandino o Xavier Villaurrutia preparan un entramado dia-
légico de simbolos y figuras retdricas para hablar sobre los amores,
deseos, contactos sexuales, sufrimientos e idealizaciones del suje-
to amado. Por lo anterior, la voz de Abigael Bohorquez en los afios
setenta del siglo xx significa la entronizaciéon de una voz a veces
jactanciosa y desafiante, pero también es la exposicion de un cuerpo
erotizado, penetrado o un sujeto que sufre como consecuencia de la
ausencia del amado y del vacio del alma.
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En el presente articulo se estudia el tema del cuerpo del yo lirico
homosexual que, desde su experiencia amorosa/sexual, se constru-
ye como una alteridad digna que hace frente a los discursos homo-
fobicos y a la discriminacion social con la que el autor 1idid a lo
largo de su vida, teniendo su poesia como arma, por eso la obra de
Bohorquez tiene un nutrido corpus de poemas en donde la parodia,
el pastiche, la ironia’ y los neologismos* constituyen parte de la es-
tética del repudio social que, bajo criterios moralistas, censuran las
practicas amorosas y sexuales entre hombres. No sélo escribe con
libertad tematica, sino con provocacién de lenguaje en el espacio de
la poesia.

II

Memoria en la Alta Milpa (1975) es un libro en el que el autor habla
sobre la geografia del sur provinciano de la ciudad de México, con
su majestuosidad de paisajes, iglesias, piedras, nopaleras y plantios
de amaranto, pero también como un territorio en el cual vive y ex-
perimenta el amor a veces callado; el paso del tiempo, la condicién
de extranjeria, el silencio de la noche, la soledad y la pobreza en la
que vive. De los doce poemas que contiene el libro, “Crénica de Em-
manuel” y “Finale” tienen algunos elementos en donde el poeta re-
fiere el amor entre hombres. En “Finale” habla sobre un idilio sexual
con un joven. La voz poética pide a su interlocutor comprender el
deseo, con todo y su posible conclusion de tristeza; pues dice a su
interlocutor:

Siémbrame junto a ti,
gime y hazme gemir,
sea,
buscame y estremécete,
tu ya lo sabes todo,
di palabras que no entienda pero que necesito,
y asi,
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qué ganas de morirnos en plenitud de buenos camaradas
que se han hecho el amor,
como quien dijo: hdgase la alegria,
y se hizo (1975: 46).

En este mismo poemario el tema homosexual aparece en “Cro-
nica de Emmanuel’, en donde la voz lirica interpele al joven amado
para incitarlo a visualizar un tiempo de utopia, de cambios en la mi-
rada social en donde haya respeto y libertad de la vida homosexual.
El yo rechazado del poeta imagina al joven en la edad adulta y todo
lo que posiblemente no se atreva a defender. Existen dos cuerpos,
el de Emmanuel y el del poeta, que se presenta como un hombre
viejo, con piel de perro y afanoso en el oficio de olvidar. Este poe-
ma es en varios sentidos una suerte de conseja para la defensa de
la libertad en un tiempo presente. La censura social y el paso del
tiempo colocan al poeta en su afanoso oficio de la escritura dolo-
rosa debido a la renuncia e imposibilidad del amor. Al escribirle a
Emmanuel, cuyo nombre significa en el contexto hebrero “con no-
sotros esta Dios” (Tibon, 2005: 160), piensa en la libertad del joven
y lo incita al desafio. El poeta se convierte en una especie de tutor, a
la manera de la paiderastia griega, que a decir de Byrne Fone es un
término “derivado de la combinacién de pais (muchacho o nifio) y
el verbo eran (amar), el origen de (eros) deseo” (2000: 37). Si el amor
entre un joven y su amante adulto fomenta la virtud en el joven y lo
prepara para la vida, lo que vemos en el poema de Bohorquez es la
confesion-advertencia de una vida nada placentera que el joven ten-
dra que afrontar a contracorriente. Desprovisto estd el poema de la
nocion de felicidad mutua; el texto advierte s6lo una mirada del yo
lirico entre el Eros imposible del joven y el Thanatos que ha hecho
estragos en el poeta, quien ya no podra ver la llegada de los posibles
cambios en la libertad sexual, por eso desea dejarle a Emmanuel el
poema como testamento de una época en la que el amor no pudo
ser posible. Al ir reduciendo los versos y las silabas, se observa la
presencia del silencio hacia el final del poema. En un futuro vendra
la voz en eco del poeta para decirle a Emmanuel:
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y piensa que todo pudo haber sido de otro modo
si el mundo,
si los hombres,

si la vida,

si es que,
sila,
si no,

si... (45).

Sin embargo, sera con el poemario Digo lo que amo (1976) que
Bohdrquez hace una defensa y confesion poética sobre su amor di-
sidente sin reserva alguna. El libro con veinte poemas esta dedicado
a los poetas Efrain Huerta y Jesus Arellano, dos de sus entranables
amigos. El poeta también dedica el poemario a Oscar Wilde con mo-
tivo del 75 aniversario de su muerte, incluso podemos suponer que
el poeta inglés se convierte no s6lo en un pre-texto para la escritura,
sino en un sujeto homenajeado debido al juicio que tuvo que padecer
en 1895 como consecuencia de la relacion amorosa que llevaba con
el joven aristdcrata lord Alfred Douglas. Wilde fue acusado de sodo-
mia y condenado a dos afios de prision y trabajos forzados en la car-
cel de Reading. Durante su estancia escribié una larga carta/tratado a
Douglas, que se publicé con el nombre De profundis. Este testimonio
literario, mas alla de ser una experiencia sobre el amor, el dolor y el
aniquilamiento de quien escribe, es un tratado que hace frente a los
juicios morales y juridicos de la época; también es la voz del desamor
y la dignidad. El poeta mexicano a la vez que hace un homenaje a
Wilde establece un didlogo poético y una similitud discursiva por-
que, a la distancia, pareciera que su intencion es hacer explicito en el
contexto mexicano de la segunda mitad del siglo xx aquello que en
la Inglaterra de finales del x1x se castigaba duramente. La intencién
textual queda remarcada por otra cita a manera de epigrama extraida
de El proceso de Oscar Wilde, de Maurice Rostand.

El titulo y el epigrafe de Digo lo que amo guardan un didlogo
intertextual con el poema “Si el hombre pudiera decir” de Luis Cer-
nuda, perteneciente a Los placeres prohibidos (1931). Si en Cernuda
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hay s6lo una inhibicién de confesion, en Bohdrquez el titulo mismo
es una afirmacidn que se sostiene como un desafio a la moral, pues
pareciera que el discurso sobre la censura, la discriminacion social y
la homofobia juridica son motivos suficientes para destacar la con-
dicién de abandono y ataques permanentes al sujeto homosexual en
la intencion histérica del aniquilamiento a través de diferentes vias.

A Bohorquez le interesa llevar al terreno de la poesia un discurso
de visibilidad homosexual; elige la literatura porque con ello abre
una dimension histérica y cultural sobre un tema poco tratado en
la poesia de sus contempordaneos. En ese sentido, y de acuerdo con
Candida Elizabeth Vivero Marin, “el texto literario se encuentra ne-
cesariamente ligado a una funcion estética pero también a una fun-
cion social, pues a través de él y en ocasiones gracias a ¢l se constru-
yen las identidades genéricas” (2014: 48). Asi, el estar en el mundo
de Bohorquez es hacer discurso y poesia aquello que la sociedad y
la moral rechazan por heterodoxo. Es la literatura del autor vehiculo
para plasmar sus deseos, practicas sexuales y dolores, pues su poesia
también plantea el rechazo amoroso por parte de jévenes con los
que se ilusiona y a los que no le queda otra opcion que llevarlos al
discurso de la poesia.

A lo largo de la confesidn poética contenida en Digo lo que amo se
pueden dividir los textos en los siguientes rubros: 1) poemas de amor,
deseos y realizaciones homoerdticas; 2) poemas de desafio social y,
3) poemas con cariz de denuncia y represion homosexual insertos en
un contexto de persecucion policiaca. Estos ultimos se construyen
principalmente a partir de juegos fonéticos, paronomasias y estrate-
gias de calambur, sobre todo porque tienen un tono jocoso en donde
los conceptos de poder y masculinidad hegemdnica quedan ridicu-
lizados, comenzando por la condena homosexual institucionalizada
en la Iglesia, pues en el poema “Levitico, 20.13” no s6lo se hace refe-
rencia al Antiguo Testamento como ley divina sino, en este caso, a la
persecucion juridica a través de su aparato policial. Asi, el poeta ubi-
ca con un juego de sentidos al estilo del albur mexicano una historia
de persecucion policiaca en la calle de Ayuntamiento, esquina con
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Dolores, en la ciudad de México, no obstante, la semantica textual
tiene una impronta dosis de polisemia, pues el yo lirico desacraliza
la condena biblica y con ironia habla sobre el ayuntamiento o cépula
entre hombres y los dolores/placeres de la penetracion. En medio de
una relacién sexual, nocturna y parece que en plena via publica, la
policia, también en pareja, llega y, a través de una confusion de los
roles sexuales, el poeta profiere en un poema dialdgico:

ya ni guagua pasa, td,
sélo la justa oportunisima patrulla
de la secreta putrefaccion,
comandante yavé llamando al agente changé 20: 13, cambio,
jehova de los ejércitos azules, sefor justicia,
el santo sireneo o el
condecorado sobreviviente de lo que octubre se llevd,
que nos inquiere:
hombre con hembra?
no, tu;
hombre con hombre?
ta? yo?,
qué, no son machos?
yo, tu?
no somos machos, td, yo,
pero somos muchas,
ay,
ta (29)

A Bohdrquez le interesa presentar que el topico homoerdtico
causa interés y, ademads, estd presente en los representantes de la
justicia. El poder divino institucionalizado en sus representantes se
ocupa de sancionar lo que estd prohibido en los terrenos de la ley
divina, la ley humana y las practicas culturales, pero también sugie-
re que las identidades de género son performativas y que el deseo
puede hacer posible que los mismos policias se eroticen. La expo-
sicion de los cuerpos copulando en la via publica es el detonante
extremo que encuentra el poeta para cuestionar a las instituciones
que no solo censuran e inhiben las practicas amatorias y homoero-
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ticas, sino el incumplimiento del rol sexual que se les tiene asignado
desde el Génesis. Asi pues, Bohdrquez recurre a la escritura jocosa
para cuestionar el poder disciplinario y regenerador de conductas.
El recurso punitivo es ironizado en el poema, pues de acuerdo con
Michel Foucault, las instituciones se encargan de disciplinar a través
de la fabricacion de individuos alineados, pues “el éxito del poder se
debe en efecto al uso de instrumentos simples: la inspeccidn jerdr-
quica, la sancién normalizadora y su combinacién en un procedi-
miento que le es propio: el examen” (2009: 199). Estos observatorios
del comportamiento moral tienen como practicas el sojuzgamiento
a través de la inspeccidn, ya que “cada sujeto se encuentra atrapado
en una universalidad castigable-castigante” (2009: 209). El castigo se
ejerce a través de la condena y la exposicion publica, la humillacidn,
la exclusion, la sancién juridica y la indiferencia, por eso, en varios
de los poemas de Bohdérquez se crean juegos sinestésicos para referir
la penetracion anal, la pasién homoerdtica y el deseo. La sexualidad
explicita y expuesta con normalidad es su recurso de autodefensa.
La moral social queda como observadora de la escena a veces car-
navalesca. En el poema “Cargo” se recurre al sefialamiento juridico
a través del pastiche como alusidn cultural de la poética amatoria de
la literatura galaico-portuguesa e incluso de la lirica provenzal:

désdeme hora un beso, fermosura;
erguidese brofiido
con que me falaguedes;
aguijemos:
si dijeren digan, de vero vala,
que dormi favorido
de so el nifio garrido.
y vos,
;qué habedes?
;qué me queréis?

vosotros los seredes!!! (12)
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En cuanto a la construccién del lenguaje, Bohdrquez hace uso
de su conocimiento de la lirica primitiva medieval, de los romances
y de la tradicién espafola del Siglo de Oro para actualizar y deso-
lemnizar los binarismos de género que presenta la tradicion, par-
ticularmente en lo referente a los tépicos del amor de ausencias y
amor cortés. En algunos poemas de su libro Navegacion en Yoremito
(1995) utiliza la forma lirica del romance para crear un poema en el
que expone algunos encuentros sexuales. En el poema “Romancillo
del céfiro que mas que yo besaba la tanta luz del cuerpo del mi ama-
do’, la voz lirica hace poesia el deseo, la copula sexual y los fluidos.
Se trata de una narracion heterodoxa en la que Bohérquez recu-
rre al pastiche de la politica heterosexual. Al anunciar la habitacion
iluminada y la entrada del viento, el poeta defiende la libertad, no
esconde lo que sucede en el interior sino, por el contrario, expone la
repeticion del acto:

Amor se tiende en la espuma
y ahi en presencia del bruto
los dos al fuego volvemos,
los entrandos encendidos
en el calor de mi espalda
que asaz en mojar llamea
la grave carga del agua.
Arriba, al potro montada
va la luz en tres, quebrada
sobre la flama del dia (27).

Por otra parte, la construccion poética en Bohdérquez también
tiene algunos elementos de la estética del neobarroco, término in-
ventado por el cubano Severo Sarduy para aludir a la causalidad
anacronica o a la consecuencia de algo que aun no se ha producido.
La elaboracién neobarroca, ademas de hablar sobre lo estramboti-
co y excéntrico del barroco, es de naturaleza latinoamericana. Esta
tendencia estética trata de ser una parodia de los procedimientos
literarios precedentes y queda marcada por ser contradiscurso de
la hegemonia literaria, por lo que tiende a ubicarse dentro de los
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margenes de la subalternidad y los discursos disidentes. Lo neoba-
rroco es una red de conexiones, “un espacio de dialogismo, de la
polifonia, de la carnavalizacion, de la parodia y la intertextualidad”
(Sarduy, 1999: 1394). En la poesia de Abigael Bohdérquez hay un dia-
logismo bivocal, pues por una parte interpele a sus amados ausentes
o compaifieros sexuales y, por otra, hace frente a la intromisién so-
cial de la sociedad moralista de su época. Algunas de las expresiones
neobarrocas que utiliza en Digo lo que amo son: primaverizo, ter-
nurico, silvestrecido, misérrimo, tamboril, montaraz, vaciedumbre,
descorazonadura, entre otros términos cargados no sélo de fuerza
fonética, sino de intencionalidad significante al interior del poema.
Mas que neologismos son ruptura de lenguaje; pareciera en ocasio-
nes que se trata de cédigos que solo el poeta y el cuerpo de su amado
en turno pueden entender. El neobarroco, a decir de Mabel Morana,
no es un arte creativo, sino un arte de la cita. “Reciclamiento, pasti-
che, fragmentariedad y simulacro intervienen en el territorio de la
memoria histéricay cultural, ylo reactivan en combinatorias a la vez
evocativas y parddicas” (2010: 67). La estética neobarroca es una in-
tertextualidad con tintes decoloniales en el sentido de que va en con-
tra del canon y en ese sentido Bohérquez cumple con el precepto,
sobre todo porque lleva al terreno de la poesia un discurso amatorio
homosexual que modifica la politica de los binarismos de género.
Saturar el poema, recurrir a la fusion, a la performatividad o a la hi-
pérbole da como resultado un poema contracultural, antimimético,
en el caso de la poesia de Bohdrquez, quien en Digo lo que amo habla
del amor, el sufrimiento, pero también de la cépula gozosa y lo hace
con un lenguaje experimental en donde la copia barroca funciona
como reaccion parodica del territorio heterosexual. Como poesia de
la subalternidad, el autor desolemniza los espacios del imaginario
amoroso a través de una saturacion signica de las fuentes primige-
nias, ya sean aquellas de origen biblico, literario, politico o cultural.
Los elementos neobarrocos en Bohdrquez sirven para materializar
su mundo dionisiaco, corpéreo y dialéctico, pero también son una
asimilacion de un locus de los topicos clasicos espafioles.
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En Digo lo que amo hay un desfile memorioso de ausencias, do-
lores y cuerpos gozosos o sufrientes que estan presentes a través de
una memoria que se evoca y se vuelve lenguaje. La gran mayoria de
los titulos son una alusion franca a los codigos morales y biopoliticos
que censuran los comportamientos humanos: “Aprehension’, “Cargo’,

»

“Desclaracion previa’, “Reconstruccion del Lecho’, “Cuerpo del de-
leite”, “Sentencia’, “Careo’, “Trilogia policiaca’, “Indulto’, entre otros,
en donde elabora juegos poéticos como desafio al orden con su co-
rrespondiente transgresion. La voz poética se coloca como un sujeto
expuesto a través de la escritura; habla sobre penetraciones, goces y
fluidos corporales. Recurre en varias ocasiones al calambur para des-
articular y articular a su antojo los fonemas, por lo que la polisemia
fonética requiere en el lector una operacién metacognitiva para llegar
a la comprensidn y contextualizacion sexual que pretende el autor,
como en el siguiente poeminimo titulado “Enchufe”, en donde los jue-
gos onomatopéyicos hacen pensar en la copula homosexual, aunque
desde el juego de engafio de las “trompas de Falopio”; este recurso
sugiere la protuberancia del pene que penetra, es decir, que “enchufa”

pajarito atrapado

entre las trompas
de falo

pio
pio
pio (20).

Como parte de la elaboracion literaria, el discurso contestatario
del poeta esta presente incluso en las palabras que revisten una for-
ma de subvertir el lenguaje desde la rabia, por eso Bohérquez traba-
ja la semantica del doble significado y la copia neobarroca. Hace la
apologia de la memoria de una época convulsa, llena de prejuicios
y rechazos, por eso configura una poética de la hibridez de la defor-
midad no propiamente literaria, sino cultural.

En lineas generales, podemos sostener que la poesia de Abigael
Bohdrquez es un contradiscurso y una ruptura no sélo con la tradi-
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cién poética del siglo xx mexicano, sino un alegato politico por la
defensa natural de su condicion heterodoxa. Varios de sus poemas
son también un retrato interior de soledad; son poemas a la vez go-
zosos y sufridos que quedan como el testamento del poeta del Nor-
te, aquel que le escupe la cara a sus detractores con una impronta
dosis de ingenio para desestabilizarlos y defender la nocién de la
libertad y la sexualidad libre mas alla de ideologias y construcciones
moralistas que la cultura y los gustos imponen.

Notas

! Cuando Abigael Bohorquez llega a la ciudad de México, su madre, dofa
Sofia Bojérquez Garcia, se queda cerca de seis meses en San Luis Rio Colorado,
Sonora. Después, dofia Sofia llega a la ciudad de México y se establece junto con
su hijo en una humilde vivienda ubicada en la colonia Guerrero, luego pasan a la
calle de Donceles, también en la ciudad de México, en donde vivieron durante los
afos sesenta para, finalmente, exiliarse en Milpa Alta y Chalco, dos geografias en
las que inicia el exilio literario del poeta, quien decide apartarse de las mafias y el
ambiente snob de sus contemporaneos y detractores.

> Poemas memorables por su calidad literaria, contenido social y compromiso
ideologico son “Llanto por la muerte de un perro’, “Ment para el generalisimo,
“Manifiesto poético’, “Acta de confirmacién’, “Patria es decir...” y “Dia franco”.

? Segtin Gérard Genette, la parodia es “el hecho de cantar de lado, cantar en
falsete, o con otra voz, en contracanto —en contrapunto—, o incluso cantar de otro
tono: deformar, pues, o transportar una melodia” (1989: 26). En literatura la paro-
dia es la imitacion de un texto a partir de otro precedente y su finalidad es eviden-
ciar los supuestos defectos del texto primigenio, exagerar o modificar los signifi-
cados. Por pastiche el autor francés entiende la imitacion no burlesca ni parédica
que un texto guarda en relacién con otro previo, a veces a manera de referencia
admirativa. Por su parte, Linda Hutcheon considera que la ironia es un fenémeno
semantico que funciona a través de la intertextualidad y la descodificacion de un
mensaje; es el insumo de la parodia y la satira, pues funciona de forma semantica
y pragmatica como una antifrasis que es oposicion entre el efecto esperado y el
efecto producido o como una antitesis “entre lo que se dice y lo que se quiere hacer
entender, incluso como marca de contraste” (1992: 176).

* En sentido estricto, Abigael Bohérquez recurre al uso del neologismo, pero
considero que dicho recurso en su caso va mas alld, pues no sélo se trata de en-
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riquecer o inventar expresiones que le funcionen para expresarse en términos
poéticos, sino que pretende dinamitar el lenguaje poético, desolemnizar la tra-
dicién y las formas correctas porque no comulga con la nociones de “frontera” o
“permisividad” por limitantes.

> Corrijo el nombre del poema, pues en la version del autor hay una errata
cuando se asienta “Levitico 2. 13"
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