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Presentacion

En el niimero 24 de la revista Cuicuilco fueron publicados 13 textos que abordaron los
problemas mds representativos del andlisis del discurso. Estos articulos pretenden dar al
lector los contextos y herramientas conceptuales bdsicos para la mejor comprension de lo que
cada uno de ellos consideré su objeto de estudio central.

Stefania Guerra Lisi y Gino Stefani analizaron la Globalidad de Lenguajes: una disciplina
de comunicacion y expresion que integra distintos campos como la antropologia, la semiologia,
la psicologia y la pedagogia.

Stuart Shanker y Pedro Reygadas describieron los fundamentos del lenguaje y la emocion
desde la teoria de sistemas dindmicos.

Mary Elaine Meagher Sebesta examiné un corpus sobre la generacién y transmision de
conocimientos entre la academia y las empresas en México.

Lidia Rodriguez Alfano explicé la incidencia de las condiciones de produccion y recepcion
en las prdcticas discursivas desde la perspectiva de la Escuela Francesa de Andlisis del
Discurso.

Alicia Verénica Sdnchez Martinez analizé los problemas relacionados con la descripcion
a partir de las principales propuestas de la lingiifstica textual.

Paula Goémez ofrecié una vision amplia de la funcién del prefijo asertivo huichol ka-ni,
mds alld del contexto oracional y del texto narrativo tradicional.

Adriana Lopez Monjardin hizo un andlisis de los procesos semidtico-discursivos que
han sido generados por el movimiento social del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional,
EZLN.

Francisco Pineda profundizé en el zapatismo histérico y establecié los rasgos duraderos
de las representaciones acerca del indio y las continuidades entre formas encubiertas y formas
abiertas del racismo en México.

Maria de la Luz Sevilla, mediante los aportes de la antropologia y del andlisis del discurso,
analiz6 las prdcticas discursivas de las personas afectadas por el VIH/SIDA.

Josefina Guzmdn Diaz aplicé el andlisis del discurso y la semidtica de la cultura en
textos refranisticos de la cultura mexicana dirigidos a las mujeres.

Sirio Possenti defendié en su articulo la hipétesis de que los chistes operan a partir de
estereotipos y que constituyen, probablemente, un simulacro de la representacion positiva
que un grupo construye sobre si mismo.



Elvia Vega Llamas realizé un andlisis de los diversos usos del tiempo futuro en la novela
de La muerte de Artemio Cruz de Carlos Fuentes.

Por iiltimo, Roselis Batista examiné la construccion del campo semdntico del amor (en
espafiol y portugués) en cinco telenovelas mexicanas y cinco brasilefias, considerando los
planteamientos de Trier, Porzig, Aprecyan, Dubois y Matoré.

El Tomo II de “Andlisis del discurso y semidtica de la cultura, perspectivas
analiticas del tercer milenio” se presenta en el niimero 25 de la revista Cuicuilco; mantiene
el mismo objetivo: mostrar algunos trabajos de investigacion realizados en la Linea de Andlisis
del Discurso y Semiética de la Cultura, coordinada en el Programa Integrado de la Maestria y
Doctorado en Ciencias del Lenguaje de la Division de Posgrado de la ENAH.

Esta linea multi y transdisciplinaria desarrolla un enfoque teérico-metodologico que
articula la docencia y la investigacion con los procesos historicos, politicos y culturales en los
cuales emergen las prdcticas semidtico-discursivas de los sujetos.

Los trabajos que conforman el Tomo 11 son los siguientes:

Peeter Torop, en “Intersemiosis y traduccion intersemictica”, plantea los problemas
referentes a la traduccion total y describe diferentes tipos de comunicacion textual en la
cultura (traduccion textual, metatextual, intratextual, intertextual y extratextual). La trans-
formacion de la ontologia del texto en la cultura contempordnea —efecto de la coexistencia
de varias formas de un mismo texto en diferentes medios y discursos— permite considerar
a la cultura como un proceso de traduccion intersemibtica total. La intertextualidad, la
interdiscursividad y la intermedialidad — como entorno de generacion y recepcion textuales —
llevan a considerar los signos de diferentes textos como una intersemiosis. Para entender las
posibilidades de la traduccion, el autor plantea la necesidad de una tipologia de las traducciones
intersemioticas, en las cuales se privilegie el modelo general de este proceso cultural.

Eero Tarasti, en su articulo titulado “La comprension, la incomprension y la
autocomprension”, relaciona la semiotica y la filosofia existenciales y desarrolla los problemas
del entendimiento, del malentendido y del autoentendimiento, importantes para la pragmdtica
subjetiva. El autor interpreta la semidtica existencial como una ciencia de los eventos reales.
Propone una filosofia semidtica en la cual, en un mismo nivel, podrian estar como variantes
caleidoscépicas miiltiples teorias que se inserten en otro nivel a una teoria mds elevada. En el
texto se proponen algunas caracteristicas para definir el entendimiento, el malentendido y el
autoentendimiento como procesos semiéticos. En la sociedad posmoderna, la ausencia de una
narrativa mayor, stiper-légica y consciente implica la desaparicion de la humanidad coherente,
provocando una existencia en compleja isotopia.

Graciela Sdnchez Guevara, con “Alteridad y semidtica visual: ustedes indios,
nosotros ladinos”, desde la perspectiva del discurso del Otro analiza la construccion de las
identidades nacional, de género y étnica en las imdgenes que ilustran los libros de texto de
historia de Meéxico, especificamente acerca de los indios mexicanos frente a los grupos
mayoritarios: los mestizos. La autora construye un modelo tedrico interdisciplinario basado
en la Escuela de Tartu y Lotman y en la Escuela Francesa de Andlisis del Discurso. En este



texto, se privilegia el estudio de la narracién visual, para lo cual se propone una nueva
categoria: “sujeto semiotico visual”. Esta compleja y heterogénea subjetividad estd
constituida e influida por diferentes componentes identitarios, que se materializan en miiltiples
prdcticas semidtico-discursivas.

Lilly Gonzdlez Cirimele, en su articulo titulado “El discurso semidtico de la identidad
en los museos comunitarios de Oaxaca”, analiza algunos problemas de la representacion
semiético-discursiva de la identidad cultural en dos museos comunitarios, caracterizados
por su dinamismo y alta participacién social. En ellos, existe un proceso de representacion
semidtico-visual de esa identidad que se materializa en el texto museogrdfico, haciendo uso
del patrimonio cultural del grupo social que lo genera. Esos textos presentan una vision a la
vez propia y ajena de la cultura a la que pertenecen, e imdgenes de identidades diversas que
se entremezclan en un discurso semidtico visual, producto de la memoria colectiva del pueblo,
de las técnicas museogrdficas, de los conocimientos cientificos especializados, de las
disposiciones institucionales y de algunos objetivos personales.

Nestor Godofredo Taipe, en su escrito “De arpia a pardsito: la insolidaridad interge-
neracional en los mitos andinos”, reconstruye tedricamente la configuracion axiolégica
y simbdlica proyectada en los mitos andinos para demostrar que la solidaridad/insolidaridad
es el valor/desvalor dominante y se halla interconectado sistémicamente con otros valores
jerdrquicamente inferiores. El autor analiza el papel de la metdfora de regresion del orden
cultural al natural como operadora del proceso social, que sanciona miticamente a los
transgresores del funcionamiento del sistema de valores andinos. Como consecuencia de la
insolidaridad (de abuela a nietos), los transgresores se transforman en pardsitos —en pulgas
y piojos—, desde la perspectiva del andlisis simbélico de los mitos andinos, en donde se
destaca la doble naturaleza del simbolo segtin los planteamientos lotmanianos: ser invariante
y variante al mismo tiempo.

Pedro Paz Arellano, con “El Centro Historico como espacio semiotico. Plantea-
mientos iniciales”, propone un andlisis del Centro Histérico como un texto que comunica,
genera sentido y conserva una parte importante de la memoria historica de la nacién. Uno de
sus objetivos serd analizar etnogrdficamente las formas en que un visitante, un trabajador y
un residente de esa zona dividen sus espacios cotidianos entre “lo propio” y “lo ajeno”,
asimismo, estudiar la manera en que los clasifican y como traducen sus relaciones sociales al
lenguaje de sus relaciones espaciales. Para este andlisis se utilizardn los aportes de Lotman,
que permiten considerar al texto espacial con sus miiltiples sentidos, entre la conciencia
individual y el dispositivo cultural. Los espacios urbano y arquitectonico analizados contienen
elementos de diferentes tradiciones culturales, historicas y étnicas y también incluyen
constantes didlogos internos.

Obed Arango Hisijara, en su articulo “El Zécalo como texto cultural”, plantea que el
texto cultural no sélo es polisémico sino también poliglota, y recurre a aquellas propuestas de
Lotman que provocaron una revolucién conceptual y metodoldgica en la antropologia social.
En este trabajo se presentan un didlogo tedrico y un andlisis etnogrdfico-semidtico que se



sintetizan en tres categorias: el texto cultural —poliglota y tejido en redes de sentido—; el
subtexto, que comprende los rituales y el estudio del simbolo como la unidad minima y bdsica
del ritual. El Zécalo de la ciudad de México es y ha sido un espacio esencial de la vida social,
cultural y politica tanto de la ciudad como del parfs, por tanto, es fiel representante y totem
del centralismo en México. La creacion de este espacio sociocultural tiene su origen en el
dmbito de lo simbdlico, que es la base donde se condensan miiltiples sentidos.

Rubén Lopez Cano, en el texto “Entre el ‘giro lingiiistico’y el ‘guifio hermenéutico’:
retos y problemas de la semidtica cognitiva actual”, critica dos conceptos fundamentales
para la semidtica musical cognitiva: el de competencia y el de tépicos musicales. La semidtica,
cuando dejo de considerar a las estructuras musicales como principio y fin de la semiosis
musical, desplazé su atencién del objeto sonoro (la mayoria de las veces encarnado
erréneamente en la partitura) a la competencia del sujeto musical. El tépico musical es un
mundo emergente dentro de la semiosis actual; es un intermediario entre una obra, un ejercicio
cognitivo particular y una historia “enactivada” corporalmente. El conocimiento musical,
concebido como semiosis, resulta de la interaccion entre la competencia vinculada con un
entorno y una performance especifica.

Dolores Chdvez Garcia, en su trabajo titulado “Entre imdgenes sonoras y sonidos de
vanguardia: semiotica de la produccion musical”, sugiere que la mayoria de los miisicos
consideran sus obras como un proceso de creacion (péeisis) independiente del de la recepcion.
El free-jazz mexicano es un texto que tiene un funcionamiento dialéctico entre el polo de la
produccion, el texto y el polo de la recepcion. Sus interrelaciones son producto de la totalidad
de los rasgos musicales de determinada sociedad. Al abordar el sonido como una de las
materialidades de la semidtica, la autora considera que los distintos enfoques del concepto de
traduccion cultural —analizados desde el punto de vista de la Escuela de Tartu y de otros
autores— proporcionan elementos importantes para explicar el free-jazz mexicano como
periferia de la cultura musical, en la cual se pueden observar los fenémenos de la
intertextualidad y de la traduccién intersemiética.

Alfredo Cid Jurado, en su texto “El estudio de los objetos y la semidtica”, considera
que los estudios de este tipo son transdisciplinarios y multidisciplinarios. El autor propone
una linea diacrénica de continuidad en los trabajos sobre los objetos, para recuperar los alcances
y mostrar las limitaciones de los modelos existentes. Un estudio cronolégico general permite
situar dos momentos; el primero concentra las etapas de los precursores: la presemidtica y la
translingiiistica; el sequndo comprende la etapa semidtica como una fase de consolidacion de
diferentes modelos, que ya ocupan el lugar de estudios cldsicos. Los objetos representan
“constructos cognitivos” que generan miiltiples significados porque funcionan como signos
en su interaccion cotidiana con el hombre.

Por iltimo, Nelson Eduardo Alvarez Licona y Maria de la Luz Sevilla Gonzdlez, en
“Semidtica de una prdctica cultural. El tatuaje”, plantean que el tatuaje como expresion
cultural constituye un espacio donde confluyen dos tipos de memoria: una comiin, que
funciona como contexto de las condiciones de produccion; y una individual, espacio de la



intimidad donde el texto responde a necesidades particulares y especificas. El tatuaje es una
produccion cultural dialéctica que condensa innumerables sentidos: en primer lugar, es una mar-
ca semidtica perenne y estdtica, donde el sentido impreso pertenece a la region de lo privado
y donde las condiciones de produccion son identificadas y fijas; en segundo lugar, es una
marca semibtica de interpretacion miiltiple porque el sentido se inserta en una region del
dmbito piiblico y las condiciones de recepcion son variables.

JULIETA HAIDAR ESPIRIDAO

Imagen de la portada: Tejido Huichol

Las cinco direcciones de poder producen visiones e iluminacion. Estas son algunas de las visiones que los
chamanes aprendices experimentan a lo largo de sus cinco afios de preparacién como curanderos, hacedores
de lluvia y guias espirituales: serpientes enroscadas, representaciones de la diosa de la vida, proveedora de
lluvia, abundancia, crecimiento y fertilidad. Las dgquilas representan la fuerza vital masculina, vitalidad,
sabiduria, transformacién y sanacion.

The five directions of power bring visions and enlightenment: These are some of the visions the shamanic
apprentices experience white undertaking their five years path to completion as healers, rainmakers and
spiritual leaders. Coiled serpents, aspects of the goddess of life, provide rain, abundance, growth and fertility.
Eagles represent the male life force, vitality, wisdom, transformation and healing.

Cultura popular indigena.
Regién: San Luis Potosi y Nayarit, México.



Intersemiosis y traduccién intersemiotica*

Peeter Torop™*

RESUMEN: Con base en la concepcion de traduccion
total, este articulo describe diferentes tipos de
comunicacion textual en la cultura. El cambio en
la ontologia del texto en la cultura contempordnea
—debido a la posibilidad de coexistencia simultd-
nea de varias formas de un mismo texto en diferentes
medios y discursos— permite considerar a la cultura
como un proceso de traduccion intersemiotica. La
intertextualidad, la interdiscursividad y la interme-
dialidad —como entorno de generacion y recepcion
textuales— conducen a considerar los signos de
diferentes textos como una intersemiosis, comprendida
simultdneamente en el marco de diferentes sistemas de
5ig10s.

LA DIMENSION PROCESUAL

ABSTRACT: The article proceeds from the concep-
tion of total translation describing different types of
textual communication in culture. The change on
text’s ontology in contemporary culture due to the
possible simultaneous existence of various forms of
the same text in different media and discourses allows
us to regard culture as the process of intersemiotic
translation. Intertextuality, interdiscursivity and
intermediality as the environment of text generation
and reception impel us to regard the signs of different
texts as intersemiosic, being comprehended
simultaneously within the frameworks of different
sign systems.

I a seriacién es una de las caracteristicas ontoldgicas de la traduccién. Esto significa
que en un mismo texto fuente (texto de partida) subyacen multiples traducciones

y que el reconocimiento de una traduccién absoluta o ideal es imposible. Por tanto,
las tipologias de traduccién y los modelos del proceso de traduccién no pueden ser
evaluativos, deben reflejar las posibilidades principales de la traduccion textual. El
modelo taxondémico virtual del proceso de traduccién [Torop, 1995:97-110] estd basado
en las caracteristicas generales del texto y la comunicacién, y conduce a la certeza de
que una descripcién del proceso de traduccién es aplicable a otros tipos de comu-
nicacion textual. Por un lado, la traduccién interlingtifstica, intralingtifstica e
intersemidtica —tal como lo sefiala R. Jakobson [1971]— son obviamente descriptibles
sobre la base de un tinico modelo del proceso de traduccién. Por otro lado, todos los
tipos de comunicacién en la cultura pueden ser presentados como un proceso de
traduccién de textos (o fragmentos) en otros textos.

* Traduccién de Paola Ricaurte, 1TEsM, campus ciudad de México
**University of Helsinki, Finlandia
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Es posible describir a la cultura como un proceso infinito de traduccién total en el
que: 1) textos completos son traducidos a otros textos completos (traduccién textual),
2) textos completos son traducidos en la cultura como diversos metatextos
(anotaciones, resefias, estudios, comentarios, parodias, etcétera) complementando
la traduccién textual o relacionando cierto texto con la cultura (traduccién
metatextual), 3) textos o grupos de textos son traducidos a unidades textuales
(traduccién intextual e intertextual), 4) textos hechos de una sustancia (por ejemplo,
verbal) son traducidos a textos hechos de otra sustancia (por ejemplo, audiovisual)
(traduccién extratextual). Por una parte, el proceso de traduccién total refleja las
peculiaridades de la comunicaciéon textual en la cultura. Por otra parte, puede ser
visto como un aspecto de autocomunicacién al interior de la cultura:

Tanto Peirce como Lotman encuentran que la actividad fundamental de la
semiosis subyacente a todos los textos es la autocomunicacién, que envuelve la
reformulacién del mensaje a través de nuevos cédigos y, por tanto, de nuevos
significados [Portis-Winner, 1994:164].

La traduccién intersemiética —en el sentido de R. Jakobson— se asocia con todas
las manifestaciones de la traduccién total. Puede ser auténoma en el caso de la
adaptacion cinematografica y complementaria en el caso de una ilustracién o una
fotografia que acompafia a un articulo de periddico, etcétera. Este acercamiento hace
mads complicada una comparacién entre el texto fuente (texto de partida) y el texto
meta, ya que una novela, por ejemplo, presupone una inclusién en la historia de la
literatura, y una adaptacion cinematografica, una inclusién en la historia del cine.
Asi, la traduccién intersemiética incrementa el nimero de pardmetros de evaluaciéon
de la actividad de traduccién.

J. Holmes distingue entre diferentes tipos de informacién en distintos niveles de
comprension del texto fuente: informacién contextual al nivel de objeto lingiiistico,
informacién intertextual al nivel de objeto literario, informacién situacional al nivel
de objeto sociocultural [Holmes, 1988:84 y s]. Una forma de traduccién estd es-
tructurada sobre la base de la correlacién de estos tipos de informacién. El traductor
debe entender de qué manera estd integrado el texto y trazar los limites de la semiosis
para comprender las unidades textuales (signos) separadas. De acuerdo con D. L.
Gorlée [1993:163]:

la pérdida de informacién debe ser mads alta en la traduccién intersemiética, en la
cual la semiosis muestra un maximo de degeneracién (y por tanto un minimo de
generacion); y debe ser menor en la traduccién intralingtiistica, en la que la
semiosis muestra un méximo de generacién (y por tanto un minimo de degene-
racién).
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Esta afirmacién parece estar basada en la comparacién del texto fuente y la traduccién,
y no en los discursos.

La autonomizacién y en consecuencia la semiotizacién del texto fuente, son el pri-
mer problema que se resuelve frecuentemente en el nivel del texto y del discurso.
Por ejemplo, en el nivel discursivo deberian considerarse “las formas en que ese
discurso construye su identidad, su posicién en relacién con otros discursos, los
diversos tipos de interferencia entre ellos” [Robyns, 1994:425 y s] y otros aspectos
similares. Solamente resta conectar la integralidad del discurso con la integralidad
del texto; sin embargo, ahora surge otro pardmetro para considerar: los medios. El
entorno cultural de los textos no es tinicamente discursivo, sino también medidtico.
La recepcidn textual, o mds exactamente, la dindmica de recepcidon del texto, depende
principalmente de este entorno. Por ejemplo, la recepcién puede ser descrita como
flujo “interno en los medios electrénicos” y como “flujo externo o intertextual de las
audiencias entre diferentes medios y al interior de ambientes medidticos” [Jensen,
1995:122]. En un nivel mds especifico se puede distinguir el “flujo del canal” o la
particularidad de cierto canal de televisién, el “flujo del espectador” o la eleccién
del espectador entre varios canales y programacion, y el “superflujo” o la totalidad de
canales televisivos en competencia [ibid.:109 y s].

De esta manera, puede decirse que cualquier texto de la cultura contemporanea
se rige tanto por el pardmetro discursivo como por el medidtico. Quiere decir que el
mismo texto puede existir simultdneamente en diferentes formas semiéticas y que
el mismo mensaje es expresado simultdneamente en diferentes sistemas signicos.
Por tanto, bajo la perspectiva de la traduccion total, el interés tradicional en los
contactos entre textos y discursos se transfiere a los contactos entre los medios:

La competencia cultural y las nociones de intertextualidad e interdiscursividad
se vuelven discutibles cuando se enfrentan a la presencia de una fuerte
intermedialidad al interior de las formas de comunicacién contempordneas
[Bernardelli, 1997:16].

Como resultado, cambia la actitud hacia el espacio semiético en el que pueden ser
comprendidas las transformaciones de textos en el proceso de traduccién, su
multilingiiismo semidtico y su heterogeneidad.

Partiendo de la nocién de semiosis ilimitada, Umberto Eco [1977:71] expresa la
procesualidad de la semiosis autocomunicativamente: “La semiosis se explica a si
misma por si misma; esta continua circularidad es la condicién normal de
significacién”. En el mismo sentido, Eco utiliza la idea de enciclopedia semidsica,
concibiéndola como una doble competencia: la que se refiere a la enciclopedia y al
diccionario. La nocién de semiosfera de Iuri Lotman [1990:125] incluye “todo el
espacio semiético de la cultura” que se caracteriza por la heterogeneidad:
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Los lenguajes que llenan el espacio semiético son diversos y se relacionan unos
con otros a lo largo del espectro que va desde la completa traducibilidad mutua
hasta la completa intraducibilidad mutua. La heterogeneidad se define tanto
por la diversidad de los elementos como por sus diferentes funciones.

Este acercamiento conduce inevitablemente a la individuacién de otras semiosferas
dentro de la semiosfera. Como resultado, aparece la frontera de la semiosfera de la
cultura y dentro de ella la compleja totalidad de semiosferas con fronteras entretejidas
[Torop, 1998].

Por esta razén es necesario un acercamiento mas racional para comprender la
traduccién como una semiosis de la traduccién. Umberto Eco [1990:42 y ss] relaciona
posibles interpretaciones de una semiosis compleja con la idea de “semiosis
hermética” que se refiere a la comprension de principios de convergencia de diferentes
nociones en la generacién y comprension signica. En el aspecto de la traduccién, D.
L. Gorlée [1993:220] busca los medios para describir posibles intersemiosis. Los
procesos culturales impulsan a analizar textos cuyos signos pertenecen simultd-
neamente a diferentes sistemas signicos, textos, discursos y medios. La comprensién
de la traduccién intersemiética comienza por la realizacién de la procesualidad del
texto, por un lado, y la coexistencia de diversos sistemas signicos, es decir, la
heterogeneidad semiética, por el otro lado. Asi, la heterogeneidad semiética del texto
estd situada entre las heterogeneidades de la historia de la generacién del texto y su
recepcion.

La traduccién intersemidtica refleja las caracteristicas de la cultura contem-
poranea, donde los textos “propios” como los “ajenos” son traducidos a diferentes
tipos de textos, y de hecho, se convierten en intertextos, por lo que la descripcion de
la existencia de un texto en la cultura requiere un acercamiento topolégico. Al mismo
tiempo el proceso intertextual se inserta en el proceso intermedidtico, y cada texto
no sélo genera su significaciéon en diversos sistemas signicos, sino que se materializa
en diferentes medios. Este es el proceso de intersemiosis, en el cual los textos que se
encuentran en diferentes sistemas signicos coexisten como textos diferentes, y al
mismo tiempo, representan un texto particular en cuyo marco son interpretados
cambios y digresiones tanto en el plano del contenido como de la expresion.

LA DIMENSION INTERTEXTUAL

Cualquier texto ya es procesual en el sentido de que esta psicolégicamente situado
entre dos infinitos: la historia de la generacién y la historia de la recepcién. En este
sentido, el texto es un proceso que surge de la confluencia entre la conciencia del
creador y las conciencias de los receptores, el inicio y el final del proceso estdn ocultos
en la mente humana. La generacién del texto puede ser observada como un paso
gradual de la expresion oral a la escrita, la correlacién entre el discurso interior y el
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expresivo varia en diferentes fases del proceso [Zinkin, 1964:36 y ss]. En la fase
generativa refleja cierta conexién entre el inicio y el final, de ahi la dificultad de su
estudio. La situacién aparece perfectamente descrita en palabras de O. Mandel’stam
[1967:27 y s].

Los borradores nunca son destruidos. Las cosas listas no existen en la poesfa, la
pldstica y el arte en general [...] Asi, la conservacién de borradores es la ley de
conservacion de la energfa del texto. Para alcanzar la meta se debe aceptar y
tomar en cuenta el soplar del viento en una direccién algo distinta.

“La conservacion de borradores” significa no sélo la posibilidad de presentar la linea
diacrénica completa desde los primeros borradores hasta el texto final, sino también
la estructura del borrador comparada con la estructura de la version final.
Usualmente, la reconstruccién de la linea diacrénica completa no es factible y tenemos
que estudiar hojas sueltas del borrador o versiones del texto. Si estos fragmentos
pueden ser ordenados cronoldégicamente, entonces ciertos datos sobre la historia de
la generacién del texto atin son recuperables; pero en algunas ocasiones el
acercamiento cronolégico estd excluido o es cuestionable. En estos casos, la estructura
del borrador (no como una hoja suelta, sino como un constituyente completo del
proceso textual) adquiere una significacion especial. La inevitable incompletitud de
los materiales que se encuentran en borrador y la imposibilidad de ordenarlos
cronoldgicamente nos permite considerar la generacién del texto como un paso de
las construcciones orales (cercanas a lo mitico e icénico) a las escritas (16gicas). De
esta manera es posible distinguir las fases de la intencién del borrador y de la versién
final en el proceso textual, una especie de unidad triddica. La intencién es
primordialmente un texto oral (prototexto) del cual surgen una serie de notas en
borrador, planes y versiones. En el proceso textual, los borradores son transitorios,
pueden tener caracteristicas tanto del texto oral como del escrito, y el proceso textual
completo puede ser presentado como un paso a través de varios canales (los
borradores, las inserciones, signos convencionales, dibujos, etcétera). La comprensién
de la versién final implica, si no la consideracién, por lo menos la percepcién de
estos canales. En este caso, la version final por si misma se convierte en el architexto,
un texto hipotético creado sobre la base de la invariante semdntica de los metatextos
que regresan al ausente (desconocido o no fijado) prototexto. La dimensién procesual
y la hipotética son inseparables.

A pesar de haber sustituido una posicion textolégica por una de la traduccién, el
problema de la procesualidad se mantiene. La traduccién textual es la comprension,
en su totalidad, de los canales principales del paso del texto a una cultura diferente,
convirtiéndose en un texto diferente. La traduccién metatextual es la comprensién
en su totalidad de un ntmero infinito de canales de paso del texto a la cultura,
convirtiéndose en un intertexto. En el primer caso, el texto es especificado por medio
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de un arte diferente. Incluso, en el caso de traducciones diferentes del mismo texto,
existen simultdneamente en la cultura, incluyendo versiones cinematograficas y
puestas en escena, todas son especificaciones del mismo texto y obras de arte
autosuficientes. En el segundo caso, un texto se diluye en la cultura, convirtiéndose
en multiples metatextos (orales o escritos), cuya suma no sustituye la unidad de un
texto auténomo. En toda cultura hay textos ajenos en su propia forma textual, y
también hay textos ajenos privados de su forma textual y compensados o sustituidos
por metatextos (informacién periodistica, publicidad, critica, lecciones, etcétera). Por
supuesto, la combinacién de ambas posibilidades tampoco estd excluida.

El espacio intertextual es una doble realidad para todas las artes. Un texto nace
en un espacio intertextual y puede tener dos tipos de interconexién con este espacio,
conexiones regulares de tradicién y conexiones casuales (mds subjetivas) de génesis
(en el sentido deJ. Tynianov). Un texto es percibido en otro espacio intertextual, que
resulta ser el campo de conexiones mds o menos casuales, con otros textos donde el
texto adquiere nuevos significados y frecuentemente pierde su significado inherente.

La traduccién resultaria ser una combinacién de estos espacios intertextuales y
una transferencia a un tercer espacio. Por consiguiente, los estudiosos sefialan la
particularidad de la traduccién como una forma especialmente intensiva de
conexiones intertextuales:

La traduccidn literaria establece una forma especialmente intensiva y pro-
blemdtica de la relacién intertextual. Desea pasar por encima de fronteras de
lenguas nacionales, de la distancia diacrénica (histérica) y sincrénica (geografico-
cultural), para conservar y renovar con ello, en pretensiéon hibrida, no sélo lo
dicho en el pre-texto, sino también un modo tnico del decir [Koppenfels,
1985:138].

La existencia de tantos espacios intertextuales debe conducir naturalmente a un
acercamiento distinto. En principio es posible partir de la intertextualidad del texto
que refleja sus cualidades (interpretacién intertextual orientada hacia el texto).
Podemos partir de las posibles asociaciones del texto (orientacion hacia el lector), es
posible partir del autor, sus intenciones y sus conocimientos supuestos (orientacion
hacia el autor) [Holthuis, 1994:85], pero es necesario partir también de la
intertextualidad de la cultura misma, “todos los miembros de una comunidad cultural
y lingtiistica dada existen en el espacio intertextual comtn” [Toporov, 1993:17]. V.
Toporov [ibid.:16] considera la intertextualidad como una categoria de la
comunicacién que “juega una parte fundamental en la estructura de la existen-
cia humana, y su significacién va mds alld de los limites del trabajo creativo —maés
alld de los mundos de lo ‘creativo’ y lo “verbal’”.

También sefiala la regularidad cultural universal que conforma la base de la
intertextualidad, la cultura “no sélo es el lugar donde nacen los significados, sino el
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espacio en donde ellos son intercambiados, ‘transmitidos’ y buscan ser traducidos
de un lenguaje cultural a otro” [Toporov, 1992:30].

Es importante destacar dos problemas en el nivel de la coexistencia de los
lenguajes de la cultura. Primero, los lenguajes en si mismos estdn en movimiento
permanente, se estdn especializando e integrando simultdneamente. La meta-
descripcidn y la creolizacién (por ejemplo, mezclar la palabra y la imagen en el cine
[Lotman, 1992:39 y ss] son dos aspectos de los procesos de integracién). La migracion,
la traduccién y la transformacién de los significados muestran que la cultura, como
sistema dindmico, se encuentra permanentemente en estado de traduccién total.
Segundo, el cardcter de los procesos dindmicos de la cultura estd condicionado
también por la coexistencia de lenguajes y textos como sistemas signicos. Los procesos
de generacidn, recepcién y descripcién de textos en la cultura dependen del dualismo
semiético inicial, la coexistencia de lenguajes continuos (espaciales, no discretos,
iconicos, mitoldgicos) y discretos (verbales, 16gicos) [ibid:38]. De ahi la particularidad
del proceso de comprensién como una interrelacién entre traduccién y
reconocimiento (identificacién). Iuri Lotman escribe en el articulo “Mito, nombre y
cultura”’ en coautoria con B. Uspenski:

En efecto, mientras que en el caso de los textos descriptivos la informacién en
general es definida mediante una traduccién —y la traduccién mediante una
informacién—, en los textos mitolégicos se trata de la transformacién de objetos,
y la comprensién de esos textos estd ligada, por consiguiente, a la comprensién
de los procesos de esa transformacion.

Por supuesto, en las obras creativas de la cultura, estos dos tipos de textos pueden
ser vistos como las facetas de un mismo texto. La dualidad del texto nace ya en el
inicio de un proceso creativo y se refleja en la coexistencia de elementos verbales e
icénicos en los borradores de muchos escritores.

Desde la perspectiva de los estudios intertextuales, puede afirmarse, como
consecuencia, que los contactos intertextuales en el espacio intertextual se establecen
no sélo entre textos completos sino también entre sus caracteristicas discursivas,
por un lado, y entre los grupos de textos interrelacionados (ideolégicamente,
temdticamente o como géneros), por el otro lado. De esta manera, la ontologia de un
texto, estudiado de forma aislada, difiere de la ontologia del mismo texto cuando se
estudia la intertextualidad como un todo. Si el andlisis lingiifstico muestra el
acercamiento selectivo del texto al sistema del lenguaje, el andlisis intertextual revela
su aproximacién selectiva a las reglas del discurso, esto es, a los diversos principios
convencionales de la construccién del texto [Fairclough, 1992:194]. Asi, los canones
de género o las caracteristicas de textos regulares son suceptibles de andlisis (por

1 Lotman [2000:144], nota del traductor.
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ejemplo, en los periddicos de un pais dado el editorial se escribe de una u otra manera,
etcétera).

La modificacién de la ontologia del texto en el espacio intertextual no implica
que un texto no pueda ser estudiado de manera aislada, como si perdiera sus
fronteras. La intertextualidad es ante todo un mecanismo de vinculacién de textos
con diferentes niveles de interconexién. La existencia de niveles intertextuales permite
imaginar el espacio intertextual como circulos concéntricos (con el texto en el centro):
el nivel de intertextualidad de la generacién textual, el nivel de las caracteristicas
discursivas del texto, el nivel de intertextualidad de los textos poéticos, el nivel de
las conexiones extratextuales, del periodo histérico, etcétera. Cada texto estd situado
simultdneamente en diferentes circulos del concentrum.

En este sentido, puede observarse en la teoria de la intertextualidad la bisqueda
de la diferenciacién de la teorfa a partir de la distincién de subteorias o definiciones
mads cercanas de la intertextualidad misma o su objeto. Si la idea de seriacién como
base de la ontologfa de la traduccién toma un lugar importante en los estudios de
traduccién, entonces, en la teoria de la intertextualidad, podemos elidir las
polaridades y hablar separadamente de la teorfa del implicito (asimilacién de los
otros textos) y la teoria de la seriacién de la percepcién textual:

El concepto “intertextualidad” debe ser trabajado en los dos aspectos importantes
siguientes: a) por la determinacién del nivel de su emergencia/irrupcién/
realizacién (teorfa del implicito); y b) por la determinacién de la constriccién de
su campo de accién (Teoria de la seriacién de la percepcién textual) [Grivel,
1983:55 y s].

Ademads de la elisién de las polaridades, puede observarse la verificacién de las
fronteras intertextuales y los dominantes de su andlisis. Por una parte, M. Riffaterre
trata de distinguir entre la intertextualidad y la hipertextualidad; la hipertextualidad
incluye datos arbitrarios, no nace por la textualidad, es un fenémeno matalingtiistico,
pertenece a la interpretacién textual y es finita; la intertextualidad excluye a la
arbitrariedad, nace por la textualidad, pertenece a la existencia lingiiistica del texto
y es restringida, “la hipertextualidad es abierta y estd en constante desarrollo [...] La
intertextualidad es un circuito cerrado de intercambio entre el texto y el intertexto”
[Riffaterre, 1994:786].

Por otra parte, el papel del texto estd siendo replanteado (verificado). I. Smirnov
en su libro Intertext Generation [1985:6] parte del principio autorial. Para él, “una
lectura intertextual de la literatura define la posicién del productor de un texto
creativo con respecto a las fuentes. Asf, el cardcter ontolégico y no operacional se
adscribe al método del andlisis intertextual”.

Hace una distincién entre el paradigma intertextual y el intrasistémico, el dltimo
pertenece a la relacién diacrénica de los textos [ibid.:49]. I. Smirnov parte de las
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caracteristicas generales del texto cuando sefiala los dos principios fundamentales
de la intertextualidad, el reconstructivo y el constructivo:

En el proceso del trabajo de reconstruccién intertextual el autor fija la comunidad
de dos (o mds) fuentes en el plano del contenido, basdandose en la comprensién de
su coherencia semdntica. La intertextualidad constructiva, por el contrario,
estipula que el autor, habiendo establecido la similitud de las (aparentemente
no similares) fuentes en el plano del contenido, se esfuerza mds alld por conectar
sus elementos significantes al interior de su mismo trabajo [ibid.:22 y s].

Desde un punto de vista histérico, sefiala la idea de un preintertexto como una
referencia a una referencia que produce una doble intertextualizacién (confrontar la
nocién de Doppelintertextualitit en Greber [1989:393]). R. Lachmann [1989:393]
también parte de la idea de intertexto: “El texto organizado intertextualmente, un
texto que hasta cierto punto renuncia a su identidad, es producido a través de un
proceso de referencia a otros textos (por medio de la deconstruccién, adicién o
reconstruccién)”.

Pero Lachmann busca la posibilidad de estudiar la estrategia intertextual en el
nivel textual que combina lo intertextual y lo ideolégico. Ella denomina a este nivel
“texto implicito”, que puede ser considerado también como un autometatexto:

El texto implicito es el punto donde se intersectan el texto presente y ausente,
donde se enfrentan los textos que han codificado y transmitido la experiencia
cultural como experiencia comunicativa. Como suma de intertextos, y a través
de su referencia a textos ajenos, el texto implicito hace referencia a si mismo y
esta forma constituye su propio metatexto [ibid.:398].

Desde una perspectiva semidtica, también debe ser considerada dentro de la
problematica intertextual la pregunta sobre la interrelaciéon de textos de diferentes
artes en el espacio intertextual. La traduccién de un tipo de arte a otro es bastante
frecuente en la cultura, textos de artes diferentes estdn entretejiéndose, el espacio
intertextual incluye también la intermedialidad. La intermedialidad (Intermedialitit)
significa que la traduccién o conexién de elementos en distintas artes en el texto
ocurre entre la monomedialidad (de la literatura, pintura, cine mudo, etcétera) y la
multimedialidad (teatro, cine, etcétera).

Los tipos multimediales de presentacién registran en general desplazamientos
dominantes en el sistema de las formas de arte de manera mucho més evidente
que los monomediales, en los cuales, a través del hallazgo especifico del medio
correspondiente, se establecen las fronteras constitutivas —ya sea de acuerdo
con una condicién de servicios primariamente espacial o bien primariamente
temporal— de la integracién de medios heterogéneos [Hansen-Love, 1983:292].
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Asi, la intertextualidad (incluyendo la intermedialidad) no es solamente una condicién
del texto que surge del proceso textual, sino también un reflejo de la estrategia del
proceso. De esta manera, la intertextualidad se somete al andlisis como la estrategia
(autorial) de la intertextualidad o de una particular “semiosis intertextual”:

La semiosis intertextual constituye en sf misma la interaccién entre el texto y el
lector, dependiendo de una “disposicién intertextual” (dada o asumida) de los
textos y de aspectos del procesamiento textual orientados intertextualmente
[Holthuis, 1994:77].

La correlacién de conexiones intratextuales y extratextuales adquiere una
significacién metodolégica particular en el andlisis del texto y su poética. La definiciéon
cldsica de Bajtin-Voloshinov [Voloshinov, 1995:331], “el “discurso ajeno’ es discurso
dentro del discurso, afirmacién dentro de afirmacién, pero al mismo tiempo es dis-
curso sobre el discurso, afirmacién sobre la afirmacién”, contiene la posibilidad de
diferenciacién de dos aspectos o pardmetros del andlisis de la poética del “discurso
ajeno”. Parece razonable analizar por separado la intertextualidad como un espacio
semiotizante, es decir, un mundo posible de generacién de significado, y elementos
especificos (fragmentos) de un texto en otro texto como intratextos. Por ejemplo, la
definicién de intertextualidad de H. A. Gaifman como la presencia de elementos de
un texto en otro texto concierne, desde nuestro punto de vista, a la intratextualidad:
“Por intertextualidad entendemos todos los elementos en un texto que tienen relacién,
ya sea de manera explicita o implicita, con otro texto” [Gaifman, 1989:191 y s]. Al
mismo tiempo, sus pardmetros de intertextualidad combinan intratextualidad e
intertextualidad: 1) un aspecto técnico de las conexiones intertextuales o los
problemas para descubrir los elementos intertextuales; 2) la naturaleza de una
conexion intertextual (creacién de una atmésfera, antecedentes, cédigo oculto que
debe ser descifrado, etcétera); 3) el grado de precisién de un texto en otro texto; 4) en
qué aspecto un texto estd activo en otro texto; 5) el papel de un texto en otro texto
[ibid.:191-195].

El problema del balance entre fuerzas centrifugas y centripetas, asi como el de la
definicién tanto de la ontologia del texto como de la intertextualidad, es un problema
metodoldgico serio que surge a partir de los primeros intentos —emprendidos por
los académicos franceses— de adopcion de los trabajos de Bajtin en las ciencias
humanas modernas. Podemos asumirlo como el problema de la correlacién entre la
intratextualidad (Bajtin) y la intertextualidad [Pfister, 1985].

LA DIMENSION EXTRATEXTUAL

Los especialistas en literatura y cine han aprendido a analizar un texto descom-
poniéndolo. La estructura es una caracteristica comtin del texto. Podemos estructurar
un texto partiendo de una lengua natural (fonemas, morfemas, vocabulario, fraseo-
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logia, sintaxis, parrafos), arquitectura (episodio, capitulo, parte, etcétera) o poética
(motivo, trama, historia, tiempo, espacio, etcétera). Un filme como texto puede ser
dividido verticalmente en palabras, sonidos, imdgenes y horizontalmente en cuadros,
episodios y fragmentos de montaje. El 4ngulo, la luz, el colot, el timbre y entonacién
de la voz humana, la composicién, el montaje y otros, pueden ser incorporados en el
nivel de la poética.

Mientras la literatura estd fijada en forma escrita, un filme se apoya en el sonido
(mdusica o habla), esta es la principal diferencia entre ellos.

La oposicién de imagen y palabra no es especialmente productiva, puesto que
son fenémenos complementarios para la psicologfa del pensamiento. Asf, los titulos
de pinturas y esculturas pueden ser vistos como el ejemplo mds elemental de la
binariedad del pensamiento creativo [Zinkin, 1964:38].

“La palabra crea. La fotografia fija”, escribe M. Saparov [1982:92] acerca de la
fotografia, y afiade, una imagen sin palabras encuentra su vida en una expresiéon
verbal de reconocimiento o admiracién de un espectador, como la impresién que
causa la novela o el filme, que puede ser apenas perceptible en forma de habla interna,
silente, impronunciable, o bien convertirse en un mondélogo interior intenso,
egocéntrico, “el habla es interior por su funcién mental y exterior por su estructura”
[Vygotski, 1982:320].

Entonces podria decirse que el hombre utiliza el lenguaje en su comunicacién con
todas las artes. Pero, por supuesto, esto no significa que todas las artes sean traducibles
a una lengua natural. Cada arte tiene sus propios medios de expresion, su propio
lenguaje. Un intento por vincular estos lenguajes con una lengua natural serfa una
extrema simplificacién. ;Es acaso productivo buscar fonemas, morfemas, palabras y
oraciones en el lenguaje del cine, la pintura, el ballet o la musica? El lenguaje de cada
arte estd segmentado a su manera y puede tener distintas partes constitutivas. Al mismo
tiempo, un lenguaje natural puede ser usado como metalenguaje.

Aunssi el lenguaje de la literatura o el cine fuera una lenguaje natural, en ningtin
caso podriamos seguir el proceso de recepcién de una obra creativa en la conciencia
del lector o del espectador sin una interpretaciéon operativa. El proceso se revela a si
mismo en cortes estdticos, lo sincrético y lo irracional reciben una expresién discreta
y racional. De este modo, la simplificacién es inevitable. Puesto que una lengua
natural como metalenguaje es inexacta y subjetiva, cualquier descripcién se vuelve
interpretacion, el filme —o novela— creado se encuentra entretejido con la percepciéon
generada, con los datos provenientes de todos los sentidos del individuo que
interpreta [Carroll, 1977:349 y s]. Para alcanzar la mdxima correspondencia entre un
metalenguaje y una obra de arte, y la equivalencia de las descripciones de diferentes
textos, debemos basar el andlisis en esas caracteristicas estructurales que son comunes
tanto para el filme como para la prosa, y que son discernibles con relativa facilidad
en el plano de la generacién de sentido.
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A pesar de que un filme puede ser comparable a la poesia en su capacidad aso-
ciativa (e.g. “Un perro andaluz” (1928) de Luis Bufiuel frente a la poesia surrealista
o alalirica de Dylan Thomas), no obstante, estd mds cerca de la prosa narrativa; en
consecuencia, deben existir oportunidades de andlisis comunes tanto para el filme
como para el texto en prosa.

En primer lugar, tanto la novela como el filme son historias con un comienzo y
un final. De allf que la unidad conceptual del inicio y el final constituye una parte
integral de la entidad textual completa. Por supuesto, la comprensién de los
acontecimientos y los héroes ocurre retrospectivamente, el inicio y el final se enlazan
después de haber visto el filme o haber leido las dltimas pdginas del texto. Pero
frecuentemente ya hay cierta informacién sobre el final desde el primer encuentro
con los héroes y los sucesos. Ningtin conocimiento preliminar es requerido para
reconocer al antagonista en el filme del oeste; lo mismo ocurre para el filme de
“produccién” soviética. La especialista literaria, L. Ginzburg [1979:16, 18], considera
las primeras pdginas de las novelas como los primeros datos especialmente
importantes sobre los sucesos y los héroes. La exposicién narrativa y cinematografica
han cambiado a lo largo del tiempo, pero su esencia se ha conservado. El inicio
determina la clave que conduce al lector-espectador hacia el final. Asi, F. Cachia
[1983:66], refiriéndose a las adaptaciones cinematograficas, exige categdricamente,
“un director de cine tiene que empezar con una ‘toma clave’ que permita al espectador
familiarizarse con los acontecimientos que ocurren y el futuro descubrimiento de la
trama”. La exigencia categérica es comprensible, las adaptaciones cinematograficas
de los clasicos tienen muchos jueces y cada nueva version debe partir de intenciones
facilmente definibles en apariencia.

Entre el inicio y el final se desarrolla una historia (un relato). El relato se caracteriza
por una linealidad de la historia (una serie de sucesos conectados con relaciones
causales y cronoldgicas) y una trama (una sucesién de acontecimientos motivada
creativamente), y también por sus relaciones mutuas. J. Tynianov [1997:325]
denominé excéntricas a estas relaciones. Incluso en el caso de la trama mds dindmica
es posible entender los sucesos gracias a la historia, aunque el ocultamiento creativo
de la historia y su reconstruccién por la trama también son posibles. La complejidad
de la trama en la literatura y el cine se alcanza por diferentes medios. Por consiguiente,
es necesario resolver el problema principal, cudl serd el agente autorial (tanto en el
filme autorial como en la adaptacién cinematogréfica), como se conseguird la unidad.
Algunas novelas estdn cerca de ser guiones listos, las descripciones estan dadas por
los antecedentes, el color, el sonido y el vestuario; los comentarios de los héroes se
convierten en claves de los personajes y las observaciones del autor en movimiento
dentro de un cuadro. Esta transferencia directa del texto al filme es comparable con
la traduccién simultdnea de un texto estonio en diferentes lenguas. Imaginemos que,
teniendo dominio absoluto de una sola lengua, estamos obligados a leer una novela
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en la que los mondlogos del autor estdn en ruso, los didlogos de los héroes en alemdn,
las descripciones de la naturaleza en inglés, los titulos y el contenido en francés,
etcétera. La transferencia directa de una obra de arte es imposible.

Primero, la cAmara impide una transferencia directa de la novela al filme. Una
imagen filmica es mucho mds especifica que una imagen verbal y esta especificidad
disminuye esencialmente la libertad interpretativa del espectador en comparaciéon
con la del lector (ver mds detalles en McFarlane [1983:6 y s]). En este punto, es
pertinente recordar el hecho de que el problema mas dificil en las adaptaciones
cinematogréficas de los cldsicos es escoger actores cuya apariencia corresponda a la
idea que de ellos tienen los lectores y los futuros espectadores.

Estos problemas ya fueron anticipados por los entusiastas teéricos de los afios
veinte, quienes hablaron de la posibilidad de encontrar analogias filmicas para las
adaptaciones literarias [Eichenbaum, 1973:31]. El deseo de conservar el agente
autorial y la imposibilidad de una traduccién directa indujo a J. Tynianov [1973:78]
a llamar “Un cuento cinematogréfico a la manera de Gégol” al libreto basado en E!
abrigo de N. G6gol, y a N. Mijalkov [1985] a afirmar que el autor es quien debe ser
filmado, no la obra. Como es usual, traducir adaptaciones cinematogréficas significa
que algo es inevitablemente conservado y algo es inevitablemente modificado,
anadido o excluido del texto fuente. El método creativo de un traductor (director de
cine) estd determinado por la correlacién de estas operaciones. Puede decirse,
partiendo de las interrelaciones entre prosa y filme, que estos problemas son resueltos
primeramente en el marco del cronotopo (tiempo-espacio).

Para hablar més seriamente de un agente autorial o de la concepcién de la obra
es necesario especificar las interrelaciones entre la trama y la historia, y el inicio y el
final, cualquier historia trata de acontecimientos y movimientos (o estados) humanos
en el espacio y en el tiempo, 0 mds exactamente, en un cronotopo, puesto que estas
ideas son complementarias. Primero, podemos especificar el cronotopo topografico
que fija la sucesién de acontecimientos y el mundo real, mds o menos reconocible
para el espectador. El lector entra en contacto con un tiempo y espacio reales. El
hombre (el actor) cuyo lenguaje, comportamiento y vestuario refleja su actitud
subjetiva hacia el tiempo y el espacio, se estd moviendo en este cronotopo. Un hombre
(un actor) es el centro del cronotopo psicoldgico que transmite el aspecto del personaje
al espectador, autoevaluacién y evaluacién de otras personas o sucesos. Los autores
producen un filme a partir de ciertos propdsitos o concepciones; su propdsito
principal es crear un todo, comunicar una concepcién al espectador de manera clara
y general. Esto es posible por medio del cronotopo metafisico, es decir, el cronotopo
conceptual, la interpretacién autorial del cronotopo. Un aspecto de eternidad existe
usualmente en el filme gracias al cronotopo metafisico.

Estos tres cronotopos pueden existir por separado o constituir una totalidad,
por ejemplo, los tres son fdcilmente distinguibles en el filme “Mi tio de América”
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(1980), de A. Resnais. Las vidas de tres héroes en el espacio reconocible de los proble-
mas cotidianos en el cronotopo topogréfico, el estrés humano condicionado por la
vida social en el cronotopo psicolégico, y el comentario académico con ejemplos de
la vida de los ratones y otros animales (para la explicacién de los conflictos biolégicos
y sociales) en el cronotopo metafisico. Gracias a la separacién de los cronotopos el
filme se vuelve intelectual y explicable. Un filme posterior de A. Resnais, “La vida
es una novela” (1983) sigue la misma linea. Acontecimientos contemporéneos (el
coloquio donde los argumentos no han sido reconciliados) son representados en el
cronotopo topografico; el pasado, donde el deseo de hacer feliz a la gente se realiza
como violencia, en el cronotopo psicoldgico; el cuento de hadas, donde triunfa el
bien, es narrado en el cronotopo metafisico. Pero los dltimos comentarios (“la vida
no es una novela” y “la vida es una novela”) disminuyen la ostensibilidad del filme.

El predominio de un cronotopo también es posible. Por ejemplo, en el espacio
psicolégico del tltimo filme de Luis Bufiuel, “Ese oscuro objeto del deseo” (1977) la
incapacidad del hombre mayor para entender a su joven esposa esté representada
por dos mujeres que interpretan el papel de la misma mujer. De esta manera, en el
cronotopo topoldgico, dos lineas de la trama ponen en contacto al protagonista con
dos mujeres diferentes que resultan ser la misma mujer segura y comprensible de
cada episodio en el cronotopo psicolégico, pero la mujer misteriosa e incomprensible
en el cronotopo metafisico. Otros filmes similares son “La caida de los dioses” (1969)
de Luchino Visconti, “Ensayo de orquesta” (1979) de Federico Fellini y aparentemente
“El desierto de los tartaros” (1976) de Valerio Zurlini.

La interrelacién de los cronotopos filmicos es semejante a la situacién de filme
“Blowup” de Michelangelo Antonioni, en el que el fotégrafo descubre nuevos detalles
cada vez que amplia una fotografia tomada por casualidad. Asimismo, se pueden
distinguir tres cronotopos que estdn casi siempre entretejidos en el espacio-tiempo
del filme como un todo. Se puede hablar de una especie de concentricidad cuando el
cronotopo psicolégico es observado por medio del topogréfico, y ambos mediante
el cronotopo metafisico.

Aparentemente serfa razonable comenzar por el elemento comun al filme y a la
prosa, la narrativa, que vincula el inicio con el final y que es facilmente imaginable
como un procedimiento en el espacio y el tiempo. Esto crearia las bases para pasar al
drea de medios de expresién mds especificos comprensibles en el marco de una
concepcién filmica completa.

A pesar de que la literatura pertenece al campo de los estudios literarios y el cine
al campo de los estudios cinematogréficos, las dos ramas tienen puntos de contacto.
Los especialistas literarios usan la idea de montaje y simultaneidad y los especialistas
de cine las ideas de trama e historia. Pero esto no significa que el filme deba ser
descrito en el metalenguaje de los estudios literarios o la obra literaria en el
metalenguaje del cine, aunque puede ser posible. La heterogeneidad de la estructura
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filmica no crea obstdculos, ya que el filme es un todo y la generacién de su integralidad
es la generacion del estilo. Mds exactamente, es la heterogeneidad de los materiales
usados en el filme y no la heterogeneidad del filme como obra de arte.

Surge un problema metodolégico, si es descrito un objeto en kilogramos, se recibe
s6lo su peso, si es descrito en metros, sélo se recibe su tamafio. Asi, el volumen y el
tipo de informacién estdn determinados por el metalenguaje aplicado. De la misma
manera, la literatura y el cine, describiéndose mutuamente, ofrecen una informacién
interesante, pero parcial y vaga. El lenguaje objeto y el metalenguaje se mezclan y
pierden su caracter distintivo. El problema es grave también en la semidtica. Por un
lado, hay una busqueda de la posible minimizacién de la interferencia del
metalenguaje y el lenguaje objeto. Por el otro lado, se propone estudiar el lenguaje
sin cruzar las fronteras del lenguaje mismo [Mamardasvili y Piatigorski, 1984:131].
El problema es mds metodolégico que terminolégico, pues la monosemia del meta-
lenguaje también empobrece la descripcion. Parece razonable describir el camino de
la literatura al cine por medio de los estudios de traduccién, a pesar de que esta
disciplina no posee atin un metalenguaje desarrollado. Pero los estudios de traduccién
permiten aplicar la complementariedad, abstraer la literatura y el cine, y observar
sus conexiones a partir del proceso de traduccién. Asi, aparece un nuevo nivel de
descripcién o un nuevo acercamiento, y al mismo tiempo, la equivalencia de la
literatura y el cine se mantiene. Para evitar la excesiva globalidad, debemos considerar
como adaptacién cinematografica exclusivamente las adaptaciones de obras literarias.
En este caso un guién resulta ser el llamado montaje verbal, la primera transformaciéon
de la obra literaria. El presente trabajo no incluye un andlisis del guidn, el texto
literario y el filme son comparados como texto fuente y traduccién, lo que corresponde
también a su funcién en la cultura.

Por supuesto, una adaptacion en pantalla es ante todo un filme y requiere, de
acuerdo con algunos especialistas, s6lo un andlisis filmico [Hopfinger, 1974:82]. Como
una parte orgdnica de la cultura cinematografica, una adaptacién tiene que ser
entendida desde el punto de vista de la cultura literaria. Una adaptacién puede, por
ejemplo, ser el primer encuentro con el texto fuente en la cultura donde no existe
una traduccién del libro. Un filme puede convertirse en un (anti)anuncio del libro
en esta situacién de “lectura” preliminar. Un filme puede convertirse también en
una “lectura” adicional de un texto conocido y revelar nuevas facetas del mismo o
caricaturizar el texto. En la era audiovisual, un libro y una videocinta con la pelicula
pueden estar a la venta simultdneamente. De esta manera, una adaptacion
cinematogréfica participa al mismo tiempo en dos tradiciones: 1) estd conectada con
tendencias y posibilidades de desarrollo del cine nacional, 2) es inseparable de la
tradicion interpretativa de cierta obra literaria. En el primer caso, la adaptacién es
comparable con todos los filmes (nacionales y extranjeros) incluidos en el bagaje
cultural; en el segundo caso, pertenece a la cultura literaria junto con articulos, re-
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sefias, libros de texto y otros metatextos. Una adaptacién puede ser vista como un
filme auténomo, pero es un texto doble (como traduccién o parodia) para la persona
que conoce el texto fuente, la comparacién entre el filme y el texto es psicolégicamente
inevitable. La lectura no puede ser separada de la visién de la pelicula.

Una pintura era considerada una traduccién por medio de la cual podriamos
comprender la visiéon del mundo que el artista posee y por medio de ésta al mundo
mismo [Hannoosh, 1986:30]. La contradiccién entre la idea subjetiva del lector acerca
del texto fuente y la presentacién del filme puede impedir esa “traduccién” en las
adaptaciones cinematograficas [White, 1987:221-224; Kibédi, 1989; Cliiver, 1989]. Para
el traductor de obras de arte existe la recomendaciéon de imaginar visualmente el
episodio que va a ser traducido [Schulte, 1980:82; Caws, 1986:61]. Asi, una espe-
cificacién visual de los cronotopos textuales constituye el inicio de la traduccién. De
ahi que la adaptacién y la traduccién sean bastante cercanas una a la otra.

R. Jakobson [1971:261] hace una distincién entre traduccién intralingiistica,
interlingtifstica y traduccién transsemidtica o transmutacién. La transmutacién es
definida como la interpretacién de los signos verbales mediante sistemas signicos
no verbales.

A pesar de que parece que la traduccion de un sistema de signos por medio de
otro sistema de signos requiere un acercamiento semiético, en realidad todas las
tipologias signicas existentes son demasiado pobres para interpretar obras complejas.
Por ejemplo, la concepcién de transmutacién que proviene de la semiédtica de C. S.
Peirce identifica los siguientes tipos de transmutacién, los iconos son transcritos, los
indices son transpuestos y los simbolos son recodificados [Plaza, 1987:89-93]. Existe
un intento de proyectar la totalidad de la problemaética de traduccién en el sistema
de C. S. Peirce [Gorlée, 1993].

Un acercamiento signico parece demasiado analitico y aleja de los problemas
del todo, pero el uso de la idea de texto hace posible la comparacién entre filmes y
textos literarios y permite la descripcion (tipologizacién) de los estilos del autor o
del director de cine. También facilita el andlisis histérico o la descripcién de la
tradicion.

Partimos de la idea de texto como un mensaje fijado en un sistema signico e
inseparable de sus funciones y puede ser definido tinicamente en el punto de
interseccién de sus conexiones intratextuales y extratextuales. La diferenciacién del
plano de la expresién y del plano del contenido depende de la percepcién de estas
conexiones.

La comprensién de las interconexiones entre el plano de la expresién y el plano
del contenido permite considerar el texto como una estructura coherente, pero
jerdrquica, cuyos elementos estdn interconectados, pero no tienen el mismo nivel de
significacion. Es sabido que no hay traduccién sin pérdida.
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Es claro, por ejemplo, que el rechazo al uso del lenguaje original del autor conduce
al rechazo del estilo del autor. Al mismo tiempo es claro que un lenguaje también
debe alterarse en la traduccién. De ahi los cuatro componentes que siempre coexisten
en el proceso de traduccién: conservacién, cambio, exclusién y adicién de elementos
textuales. Todos estos componentes son inevitables, pero puede establecerse una
proporcién més o menos equilibrada entre ellos. Un traductor debe determinar los
elementos textuales menos importantes para crear un espacio de juego. Pero la tarea
mads importante es determinar el dominante, un elemento o nivel que proporciona
la unidad textual. El dominante es un valor objetivo que requiere de un esfuerzo
intelectual para ser determinado. Sin embargo, en la practica el dominante es
impuesto en el texto y la traduccién es sometida a funciones presupuestas y a los
propositos del traductor. Este hecho debe ser tomado en cuenta en los andlisis
précticos. Es precisamente la transposicién del dominante de un nivel a otro, de la
estructura a la funcién, etcétera, lo que caracteriza los tipos de traduccién en el marco
de un modelo de traduccién tnico.

La descripcién del proceso de traduccion estd basada en la idea del andlisis y
sintesis que refleja su doble direccién. La orientacién hacia las caracteristicas del
texto fuente determinan el dominante del andlisis; la aceptacién, la consideraciéon
del lector y la cultura receptora determinan el dominante de la sintesis. El otro par de
ideas emparentadas estad conectado con la distincién operativa entre traduccién del
plano del contenido (transposicién) y la traduccién del plano de la expresiéon
(recodificacién). Las caracteristicas lingtiisticas y formales del texto son el dominante
comtin de la recodificacién, mientras que el modelo creativo es el dominante comuin
de la transposicién. Unificando los pardmetros de andlisis-sintesis y recodificacién-
transposicién, es posible construir el modelo taxonémico del proceso de traduccién:

EsQuema

Li Traduccién adecuada —¢

Recodificacién Transposiciéon

| |

* . . * . * .. , .
Andlisis Sintesis Andlisis Sintesis

e T e T T 2

autébnomo dominante auténomo dominante auténomo dominante auténomo dominante

I_l

exacto  macroestilistico referencial — microestilistico descriptivo temdtico libre expresivo
[quotational]
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Por supuesto, la demarcacién de los tipos de traduccién no es evaluativa y la
definicién de un tipo no es la determinacién de la calidad. Es posible hablar de
calidad al interior de un tipo especifico, por ejemplo, comparando traducciones del
mismo tipo. La comparacién de traducciones de diferentes tipos o las adaptaciones
cinematograficas del mismo texto puede ser muy instructiva; sin embargo, la préctica
no ofrece muchos materiales de esta naturaleza.

La adaptacién cinematografica como una traduccién extratextual es una
traduccion del texto fuente expresado mediante un sistema signico (una lengua
natural), al texto meta expresado por medio de diferentes sistemas signicos. El ntimero
de sistemas signicos en un filme no estd restringido. En el caso de la adaptaciéon
cinematogréfica es también dificil hablar de una traduccién inversa. Comparando
la interpretacién textual con su decodificacién, Umberto Eco [1977:133-136] ha
introducido la idea de extracodificacién la cual unifica la hipocodificacién, y ésta a
su vez, crea un codigo potencial de un c6digo inexistente, en tanto, la hipereco-
dificacion crea (sub)cédigos mds analiticos de un cédigo existente. Partiendo de este
acercamiento, la traduccién de la literatura al cine seria una hipercodificaciéon y una
traduccion en sentido inverso serfa una hipocodificacién. La hipercodificacién
especifica, la hipocodificacién priva de la concrecién (podemos imaginar, por ejemplo,
un fragmento filmico o una fotograffa como una traduccién de la expresiéon “una
flor bonita” y viceversa).

Si la teorfa de los c6digos considera la decodificacién (comprensién) como la
conversién de un c6digo extrafio en un cédigo natural (comprensible) [Dubrovski,
1979:92], entonces un cédigo literario o lingtiistico podria ser el cédigo primario
para la adaptacién cinematogréfica. La contradictoriedad del anélisis puede surgir
a partir de los principios de estructuracién del todo. Es sencillo observar los principios
de la construcciéon de un c6digo en un cédigo comprensible. Los otros cédigos
(montaje, luz, color, sonido, etcétera) son vistos usualmente como una informacién
adicional y no como cédigos independientes. Los llamados signos naturales, la
comprensién comuin de gestos, vestuario, prestigio, riqueza, pobreza, etcétera,
también complica la comprensién de la semidtica filmica (ver un sistema generalizado
de cédigos [Fawcett, 1984:149]).

Al describir los diferentes tipos de adaptaciones debemos tratar de vincular los
aspectos comunes tanto para la literatura como para el cine, conectar los niveles
textuales y la narratividad con los cronotopos.

* Laadaptacion macroestilistica tiene el dominante en el texto y sus caracteristicas
formales. La mayor parte de las adaptaciones de los cldsicos, donde se hace el
intento de conservar el marco del texto, los protagonistas y la interrelacién trama-
historia, pertenecen a este tipo. Por ejemplo, Luchino Visconti [1986:25] queria
filmar El extranjero de Albert Camus sin guién, tomando el libro como base. Los
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cldsicos nacionales son filmados usualmente asi (“Jane Eyre” de Julian Amyes
es un buen ejemplo). Es esencial conservar el punto de vista del narrador en ese
tipo de filmes incluso si se modifica en el texto. Por ejemplo, el inicio del film de
V. Bortko, “Corazén de perro” (una adaptacién de la historia de Bulgdkov)
muestra el mundo a través de los ojos del perro, tal como Bulgdkov lo hace en
su obra.

El cronotopo estilizado predomina en las adaptaciones macroestilisticas. La
estilizacion puede estar basada en el estilo del texto (como en las obras antes
mencionadas), pero también en el deseo de dirigir el filme al espectador extranjero
(la estetizacién de “Oblomov” de N. Mijalkov), una busqueda de una (so-
bre)sociologizacién y espectacularidad (“Cruel romance” de E. Riazanov, una
adaptacién del drama de A. Ostrovski) y s6lo marcar un cronotopo para fijar la
mediacién de una cultura diferente (“Guerra y paz” de King Vidor).

Estos filmes no siguen los textos literalmente. Apoyan la afirmacién de Ernst H.
Gombrich [1972:91] de que una representacion selectiva que no oculta los criterios
de seleccién es mucho mds informativa que una copia.

* Lasadaptaciones exactas estdn basadas en informacién y contenido. Usualmente
son llamados filmes lentos en los que se hace el intento de plasmar el contenido
con el méximo detalle, incluso con comentarios si es necesario. En casos mds
dindmicos se usa un epilogo o un prélogo. Por ejemplo, la primera oracién de EI
Arco del Triunfo de E. M. Remarque cuenta que una mujer se ha movido en linea
recta hacia el protagonista. Este también es el comienzo de la adaptacién de V.
Gussein, muy cercana al texto. Primero él usa tomas clave para transmitir
informacién contextual, el Paris de 1939 (en titulos), hoteles para refugiados; el
protagonista sin pasaporte es un doctor, fue interrogado por la Gestapo y tiene
sed de venganza. Es una mencién breve para quienes recuerden la novela y una
explicacion necesaria para otros.

“Padre Serguei”, dirigida por Igor Talankin, es otro caso de una adaptacién exacta.
Comienza con la imagen de la cubierta de la coleccién péstuma de las obras de
Tolstoi en la cual Padre Serguei aparece publicada por primera vez. El filme finaliza
con la partida de Serguei y la imagen de la dltima pégina de la historia, el
espectador puede leer el final por si mismo. Este es un préstamo muy cercano. A
pesar de que los capitulos de la historia de Tolstoi no estdn titulados, Talankin
usa los titulos intermedios (En el mundo, En el monasterio) para designar cada
periodo de la vida del héroe.

La tercera posibilidad es el uso de la voz del narrador fuera de pantalla. El
narrador puede comentar el paso del tiempo, puede establecer una diferencia
entre escenas como en la adaptacion de V. Zaljackjavicus, “Apuntes de un
extranjero de Chéjov”. El narrador puede también adquirir otras funciones. En
“La guerra y la paz”, la voz de S. Bondarchuk lee las meditaciones filoséficas de
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Tolstoi, presenta sucesos y personajes al espectador, incluso comenta los sen-
timientos de los héroes, tal como hace Tolstoi en el libro. Este tipo de filmes
busca la conservacién del cronotopo concreto (del acontecimiento). En un balance
retrospectivo “El Arco del Triunfo”, titulos explicativos al inicio y al final, titulos
intermediarios, exactitud en el vestuario, mobiliario, vajilla (“La leyenda de Tiel”,
dirigida por A. Alov y V. Naumov) son posibles en este caso.

La adaptacién microestilistica parte de un héroe. Hay una inmersion (psicoldgica
ante todo) en la caracterizacion del personaje y un cambio en el texto dependiendo
del héroe escogido. Es posible hacer una digresién del espacio de la trama (y por
tanto, frecuentemente, de la concepcién), pero también del cronotopo, trans-
firiendo la linea de la trama a otro cronotopo como independiente. Como
resultado podemos hablar del cronotopo histérico concreto (transformado). Los
ejemplos distintivos de digresién del espacio de la trama son las adaptaciones
de Dostoievski realizadas por I. Pyryev. Su filme “El idiota” tiene el subtitulo
“Natasha Filipovna”. Puesto que el filme fue realizado en 1958, es comprensible
su rechazo del protagonista y el espiritu cristiano. Pero su filme, “Los hermanos
Karamazov” [1969] continda la misma linea, Dimitri Karamazov se convierte en
el protagonista. A pesar de ser un filme de personaje (character film) muy inte-
resante, se aleja considerablemente de la concepcién de Dostoievski.

La transferencia de un héroe a un nuevo cronotopo histérico es otra posibilidad.
En este caso el espectador estard menos irritado por una digresién de las ideas
esenciales, temas o héroes del texto fuente, porque la lectura preliminar no
interferird. Asf, “Trono de sangre” de Akira Kurosawa, se desarrolla en el Japén
del siglo xv1, aunque el texto original es Macbeth de William Shakespeare. Estos
son los llamados filmes pasionales.

El motivo es el dominante de las adaptaciones referenciales (quotational). Estos
filmes son similares a los precedentes, pero sus conexiones con el texto original
son mas débiles, el motivo es la fuente de la unidad textual. Es posible realizar
una adaptacién no sélo de una tinica obra, sino de la obra completa de un autor
mediante los leitmotivs que la unifican.

“Ran” (1985) de Akira Kurosawa puede ser considerada como el primer ejemplo.
De acuerdo con el director, estd basada en la historia de un japonés noble del
siglo xv1 que vivié rodeado de sus amados hijos hasta el fin de su feliz vida. Sélo
tenemos que incrementar la sed de poder de los hijos para conseguir la obra que
el mismo director no considera una adaptacién [Kurosawa, 1984], pero que es
inseparable de EI rey Lear de Shakespeare. El cronotopo concreto (concep-
tualizado) se presenta en estos filmes. El entorno histérico es reconocible, pero
enriquecido (o cambiado tendenciosamente) por el simbolismo del compor-
tamiento, cosas, concepcién, color, luz y efectos de sonido. Por ejemplo, Parker
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[1986:414] escribe acerca de las diferentes versiones de Lear, “Donde Brook y
Kozintcev evitan el espectdculo, Kurosawa lo disfruta”.

En la unificacién de diversas obras es dificil conservar la peculiaridad del autor
y las conexiones (causales) entre acontecimientos y personajes. Como resultado
surge una serie de episodios débilmente conectados. “Fuegos” de S. Shuster,
una adaptacion de Chéjov pertenece a este tipo de filmes. “Una pieza incompleta
para piano” de N. Mijalkov (basada en motivos de Chéjov) pertenece al mismo
tipo, pero la brillante direccién y la interesante puesta en escena de los actores
aumentan su coherencia [Mijalkovich, 1986:73 y ss].

* El dominante de una adaptacién tematica es, naturalmente, el tema. De manera
distinta al tipo precedente, los motivos pertenecen al complejo temadtico y se
conservala mayor parte de los motivos autoriales. El cronotopo también proviene
de la temdtica, pero el tema puede ser arcaizado o modernizado, podemos
entonces hablar de un cronotopo compensatorio. Las adaptaciones de obras cuyo
cronotopo no fue especificado por el autor son representantes frecuentes de este
tipo (por ejemplo, “El desierto de los tértaros” de V. Zurlini basado en la novela
de D. Buzzati).

Los filmes que transfieren el tema de la obra a otro cronotopo, usualmente con
modernizacién, también pertenecen a este cronotopo. Por ejemplo, en 1983 R.
Bresson realiz6 el filme “Money” basado en la historia Un cupon falso de Tolstoi.
Estd ambientado en la Francia moderna, pero en la primera parte el filme sigue
fielmente el texto, la esencia del conflicto (el tema del dinero falso) es transmitido
al espectador circunstancialmente. La analogia de los héroes es evidente, a pesar
de que existe un cambio cronolégico: el colegial contintda siendo el colegial, se
conservan la tienda y la prisién, el vendedor de lefia se convierte en chofer. El
tema se mantiene hasta el final, pero la poética de Tolstoi no se respeta. La historia
de Tolstoi es similar a un guién ya listo (43 capitulos en 66 paginas), donde todos
los capitulos se encuentran conectados causalmente, primero los malos se
enfrentan a los malos y luego los buenos se enfrentan a los buenos.

El psicologismo también se vuelve temdtico en este tipo de adaptaciones. Un
tnico tema llevado a cabo de manera diferente por distintos personajes, no la
relacién mutua entre personajes, se convierte en el dominante emocional.

* La adaptacién descriptiva parte del conflicto y, como en un filme descriptivo,
busca por todos los medios el reforzamiento o la generalizacién del conflicto.
Este propdsito se alcanza mediante el cronotopo asociativo. Por ejemplo, la novela
Adiés a Matyora de V. Rasputin convertida en “Despedida” en la versién de L.
Sepitko y E. Klimov. El filme comienza con la llegada de los cinco trabajadores a
la isla que debe ser hundida y la primera oracién de la novela en subtitulos. Las
capas de los trabajadores los convierten en dngeles o seres extrafios. Toda la
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accion subsecuente se asocia con la escatologia apocaliptica. El filme incrementa
esencialmente el grado de generalizacion.

Otro ejemplo de este tipo es “La sonata Kreutzer” de M. Schweitzer. Las amplias
reflexiones de Tolstoi sobre el hombre y la mujer, la familia y las relaciones
sociales, estdn ausentes. Al mismo tiempo, el pathos social y critico de Tolstoi se
transmite por medio de tomas de noticiario y fotografia (imdgenes pornogréficas
y la permanente vida estdtica en suefios). Una locomotora en movimiento es
simbolo de la terrenalidad de las relaciones entre hombre y mujer. El espectador
no pierde la conexién con el cronotopo histérico, pero el dltimo se vuelve
asociativo y algo unidimensional.

El género es el dominante en la adaptacién expresiva. Dependiendo del género
un texto es modificado libremente, modernizado, o bien se hace un intento de
crear un filme que recurra a la eternidad. En consecuencia, el grado de proximidad
con el texto es muy diverso. Por ejemplo, “Hamlet” y “El rey Lear” de F. Kozintcev
son tragedias; la versién soviética de “Los tres mosqueteros” es un musical,
“Ivanhoe” de W. Scott como “La balada del noble caballero Ivanhoe” usa
canciones de V. Vysotski. “Otelo de Oliveira” de P. A. Grissoli es un filme sobre
el carnaval brasilefio en el que el hijo de la gitana es el director musical de una
escuela de samba, el anillo de la madre sustituye el pafiuelo, etcétera, una simple
historia did4ctica con el carnaval de fondo. Asi, en este tipo de filmes, la expresiéon
puede ser interna (Kozintcev) o externa (Grissoli).

El género provoca que el cronotopo abstracto (modificado) se convierta en
dominante. La expresividad no requiere de historicismo, puede partir de una
comprensién filoséfica del mundo y de los acontecimientos, de cualidades
morales panhumanas, y también convertirse en una expresién de la ética nacional.
Un raro ejemplo es Entreaty de T. Abuladze donde la poesia de V. Psavel conforma
el ritmo de todo el texto, el trdnsito del texto del locutor al texto autorial crea un
didlogo al interior del filme y entre diferentes periodos histéricos. La sintesis de
lo etnogréfico y lo humano en “Abuladze” es comparable con los filmes
arquetipico-nacionales dirigidos por Miklés Jancsé (“Electra”, “Mi amor”) o los
filmes eternalistas de Pier Paolo Pasolini (“Rey Edipo”, “Medea”). Las
adaptaciones expresivas tienen una conexién relativamente débil con el tiempo
y el espacio, lo que las convierte en panhumanas. Al mismo tiempo, son muy
activas en cuanto al texto fuente y se convierten en multidimensionales o
juguetonas (playful, juegan con el texto original).

La adaptacién libre es una interpretacién o una versién que transmite una visién
enfdticamente individual del texto. El énfasis en la individualidad hace que estos
filmes sean paraddjicamente cercanos al texto fuente, que constituye el marco
para la comprensién de una interpretacién individual. El cronotopo concreto
(del cineasta) se convierte en el dominante en la adaptacion libre. La especificacién
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del cronotopo es necesaria porque no es una cuestién de modernizacién, sino de
la versién particular del cineasta, que puede estar acompariada también por una
transferencia temporal. Comparados con las adaptaciones tematicas, estos filmes
son mds conceptuales y frecuentemente se encuentran mds préximos a los textos-
fuente, aunque suele predominar el estilo del cineasta. El filme “El idiota” de
Akira Kurosawa y “Noches Blancas” de Luchino Visconti respetan el espiritu de
Dostoievski. El primero se desarrolla en el Japén de la posguerra y el segundo
tiene lugar en Italia. En “Almas muertas” de Michael Schweitzer aparece el
espacio condicional, podemos ver al autor entre los héroes, estd doblado, existe
en realidad como una clara y oscura expresién de la personalidad de Gégol.
Schweitzer intenté mostrar no sélo el texto, sino la lucha interior de su creador.
Otro ejemplo es “La infancia” de Ivdn de A. Tarkovski basada en la historia de
Bogomolov Ivén. A pesar de la afinidad general con el texto, Tarkovski incluye
elementos de su propio estilo en el filme, considerando la destruccién de la
infancia del nifio como la destruccién general de la humanidad y la cultura. Por
eso el titulo del filme es mds largo. En el texto, los suefios (la muerte de la madre
y la cubeta cayendo al agua al inicio del filme, Ivdn desapareciendo en el agua al
final), el viejo hombre en ruinas y la pequefia campana estdn ausentes. En el
filme, Ivdn estd observando un dlbum de Durero en vez de diarios de guerra.
Las tomas documentales de la familia muerta de Goebbels y el 4rbol seco aparecen
al final. La campana, la iglesia en ruinas, las obras de arte y el arbol muerto son
elementos del estilo de Tarkovski e incluso leitmotivs de sus filmes subsecuentes.
A pesar de que los tipos de adaptacién mencionados no son claramente
distinguibles y de que filmes muy distintos pueden pertenecer al mismo tipo, es
posible describir toda la variedad de las adaptaciones a partir de la comparacién
de los diferentes tipos. La tipologizacion interna parece ser mds productiva que
la externa, porque conserva la unidad de los principios descriptivos. El siguiente
paso serd una determinacién mads sistemdtica del método de adaptacién como
una traduccién extratextual. El propésito consistia en mostrar los posibles
fundamentos para una aproximacién conceptual a la traduccién extratextual
como un proceso que participa en la traduccién total.

CONCLUSION

Una hoja suelta del manuscrito de un autor, en el que las palabras, los fragmentos de
oraciones, formulaciones de ideas, esquemas, dibujos, caligrafias, subrayados,
supresiones y varios signos condicionales son reconocibles; la pagina que ha sido
llenada en tiempos diferentes, con diferentes tintas, sin ninguna consistencia, es a la
vez un texto auténomo que refleja la forma de pensamiento del autor y un texto del
proceso de trabajo creativo que refleja una etapa en el camino que va desde la
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intencién hasta el texto impreso. Cuanto menos escriban en papel los autores,
privando a los text6logos de su trabajo, y cuanto menos estrictas sean las formas de
literatura, tanto mds se reflejan las caracteristicas del manuscrito en la totalidad de
la cultura, asi, la procesualidad del texto es comparable con la procesualidad de la
cultura.

La coexistencia de lo verbal y lo visual y la no coincidencia de sus limites, y el
limite entre lo verbal y lo icénico (frente a la iconicidad de la palabra, por ejemplo)
apunta a la productividad de un acercamiento semiético tanto en la textologia como
en el andlisis de los textos de la cultura. La intersemiosis es uno de los principios de
la generacién del texto y en correspondencia, la descripcién de la traduccién inter-
semiobtica acerca al andlisis de la generacién de textos en la cultura contemporanea.
Un entretejido permanente de textos, discursos y medios —mensajes y significados—
tiene lugar en la cultura. Puede decirse que la cultura es un proceso permanente de
traduccién intersemiédtica, e incluso la usual traduccién interlingtifstica demuestra
su pertenencia al mundo posible de la semiosis.

La dimensién intersemiética de la cultura resulta de la concurrencia parcial de los
signos de los lenguajes (sistemas signicos) de diferentes artes; primero, en el nivel de
la existencia separada de estos lenguajes y de textos en estos lenguajes (por ejemplo,
el caso del teatro y el cine); segundo, en el nivel de interferencia mental, o la existencia
de un texto separado simultdneamente en la forma de textos de diferentes tipos
(novela, filme, performance, pintura, etcétera); tercero, en el nivel de la proyeccién
del texto en el presupuesto textual o el marco intertextual. Por ejemplo, hablando de
drama, M. Esslin distingue entre sistemas signicos comunes a las artes dramaticas y
sistemas de signos limitados al cine y la televisién [Esslin, 1987]. En la poesia visual,
aparece la poesia intersignica con semdntica y sintaxis intersignicas, en la que una
imagen carece de sentido sin un juego verbal [Menezes, 1997]. En el cine, por ejemplo,
podemos hablar del didlogo intertextual entre la literatura francesa y la nueva ola
del cine francés, en la que se espera que el espectador sea competente en literatura
[Kline, 1992]. Asi, para describir la semiosis de la cultura es importante tener en mente
la necesidad de reconocimiento de los signos y de que la “semiosis en cierto sentido es
percepcién” [Allott, 1994]. Y esta unidad perceptual de la cultura crea la base para la
comprension interlingiifstica, intertextual, interdiscursiva e intermediatica, es decir,
la intersemiosis de la ontologia del signo en textos aislados de una misma cultura.

El proceso de la traduccién intersemiética actualiza las caracteristicas generales
de la comunicacién cultural, el flujo de cualquier proceso de traduccién entre los
dos mundos intertextuales; pero estos mundos son reflejados en mundos textuales
que tienen sus propias fronteras y autonomia. Para entender las posibilidades de
traduccién, las formas principales de existencia de los textos y las audiencias
codificadas en ellos, es ttil hacer una tipologia de las traducciones intersemi6ticas
partiendo no de su diversidad, sino de un modelo general del proceso de traduccién.
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El modelo asegura también la unidad de la descripcién, ya que las mds divergentes
traducciones son comparables en el marco de un modelo general. Podemos evaluar
las particularidades y dindmicas de una cierta cultura o situacién cultural basandonos
en la interrelacién de diferentes tipos de traduccién. En la cultura, la lectura
preliminar, la lectura y la relectura son al mismo tiempo el oir y el ver. Por tanto, las
ideas de semiosis e intersemiosis, siendo también complementarias, permiten
describir una variedad de fenémenos.
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La comprension, la incomprension

y la autocomprension

Eero Tarasti*

RESUMEN: En este trabajo, se consideran las
relaciones entre la semiéticay la filosofia existenciales,
desarrollando los problemas del entendimiento, el
malentendido y el autoentendimiento y sus caracteris-
ticas fundamentales para la pragmdtica subjetiva. En
este sentido, se plantea una semidtica existencial que
aspira a ser una ciencia de los eventos reales. Uno de
los aspectos abordados es la posibilidad de una filosofia
semidtica, en la cual en un mismo nivel puedan estar,
como variantes caleidoscopicas, miiltiples teorias que
se inserten, en otro nivel, a una teoria mds alta, mds
elevada. Estos problemas constituyen un camino
novedoso para estudiar los procesos semidticos.

ABSTRACT: This article considers the relationship
between existential semiotics and philosophy,
developing the problems of understanding,
misunderstanding and self-understanding, which
caracteristics are important for the study of
subjective pragmatism. In this sense, this paper
proposes an existential semiotics that aspires to be
a science of real events. One of the aspects that we
consider is the possibility of a semioticsphiloso-
physemiotics, in which multiple and different
theories can be inserted into another higher, more
elevated theories. These problems represent a new
path for studying semiotic processes.

I a semidtica ha investigado principalmente las condiciones del entendimiento,
como Umberto Eco observa en su libro Estructura Ausente [1998], y no el momento

del entendimiento en s mismo. Eco define de la siguiente manera su propio programa
semiético: “Toda funcién comunicativa, para enviar mensajes, estd basada en cédigos;
todo acto de comunicacién, lo performativo, se basa en una competencia preexistente;
toda habla (parole) presupone una lengua (langue)”.

En efecto, la semidtica consider6 como un gran avance la configuracion del
estudio y la experiencia del significado en estructuras. Pero demostrar el significado
como una experiencia fue algo vago e ilusorio, por que, al mismo tiempo, se abandoné
el momento crucial fenomenolégico del inicio para privilegiar el proceso de formacién
del significado.

En la actualidad, se busca borrar la fase semiética estructuralista y volver al
momento de entender los signos y de capturar la idea del mensaje. Sin un acto
semejante al entendimiento, el significado no existe. El entendimiento es el momento
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mas esencial en nuestras vidas, nos distingue de otros seres ubicados en el nivel de
la biosemiética y por él estamos conectados con la semiosis de toda naturaleza viva.

Los momentos —cuando la humanidad ha entendido algo acerca de si misma,
de su sociedad y de su historia— son recordados y dejan las huellas de este proceso
semiético en los signos. De acuerdo con ciertas teorias, entender significa regresar a
esas estructuras que producen el fendmeno o comportamiento en cuestiéon. Uno se
entiende a sf mismo, por tanto, se dice que una persona es semejante a algo porque
pertenece a cierta familia o a cierta clase social, porque ha tenido una educacién de
cierto tipo, porque es finlandés, ruso, francés, brasilefio —lo que supone compor-
tamientos distintos—, porque ha sufrido alguna enfermedad y demds juicios.

En todos estos casos, la existencia del sujeto decrece y se reduce a ser sélo un
“sinsigno” de algin “legisigno”, una especie (token) de algtn tipo (type) por un legado
que puede ser de clase, raza, nacionalidad, edad, género, educacién, cultura u otro.
En este tipo de entendimiento, el sujeto estd reducido a ser una cosa y asf tiene
menor responsabilidad porque se convierte en una emanacion de la estructura o del
sistema que ha condicionado y determinado el ser.

Incluso —si se toma el punto de vista de Lucien Goldmann sobre el entendimiento
y la explicacién, ya que un entendimiento es mds que una explicacién—, una persona
estd siempre moviéndose de un circulo a otro." Este fenémeno aparece con todo su
esplendor en el estudio de Goldman sobre Racine y Pascal (Le dieu caché), porque el
entendimiento real estd representado por movimientos interiores: sociedad, clase,
familia y pueblo son concebidos como un simple y tinico caso de un determinado
individuo que cambia de lo concreto a lo abstracto.

En esa misma direccién opera la semiética existencial, ya que aspira a ser una
ciencia de eventos reales. Junto de las biografias oficiales, emerge una oleada de
emociones cotidianas y experiencias interiores que van guiando sus elecciones
(decisiones).

Entender no se limita a realizar una lectura lineal del proceso de un texto, aunque
éste sea un canal, un objeto que representa alternancia y pluralidad en los niveles de
comunicacién. Nietzsche es considerado moderno porque tomé en cuenta no sélo el
enunciado sino también la enunciaciéon en si misma. Esto estd claramente
fundamentado en el pdrrafo 247 de Jenseits des Guten und Bosen, donde plantea lo
siguiente:

El estilo alemén tiene poco que ver con el sonido y los oidos, estd probado por el
hecho de que, precisamente, nuestros buenos musicos escriben mal. Un aleman
no lee en voz alta, no por el oido sino s6lo con sus ojos. El hombre de la anti-
gliedad, cuando lefa para sf mismo, lefa en voz alta. En voz alta, es decir, trans-
mitiendo todos los crescendos, fraseos, cambios de tempo, en los que se regocijaba

1 Sobre este proceso, ver tambien a von Wright [1971].
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el mundo antiguo. Para la gente de otras épocas, una frase era un todo psicolégico,
en tanto que estd unida por un mismo aliento. Sélo un predicador en Alema-
nia sabfa cudnto pesaba una silaba, una palabra, en qué condiciones una frase
golpea, salta, se apresura, corre y alcanza su meta.

En este pasaje, Nietzsche muestra ese concepto desde un nuevo nivel: entender una
frase no es sélo captar su sentido sintdctico-semdntico sino también el peso de su
enunciacion.

Los semidlogos argumentan que el entendimiento es encontrar y aplicar el cédigo
correcto. Pero ;cémo ocurre la aplicacién del c6digo? Para los estructuralistas, el
entendimiento significa concebir al sistema como un todo, lo cual es posible sélo por
los significados de operaciones complejas de desestructuracién y reestructuracion; la
posibilidad de un entendimiento inmediato es rechazada. Los cientificos establecen
que el entendimiento es destacar las invariantes, interpretar lo particular como parte
de lo general, localizar las instancias particulares dentro de sus propios paradigmas.
Pero en estos casos nos distanciamos del proceso de significado que realmente se realiza;
los significados no pueden ser funcionales sin un acto de entendimiento.

El entendimiento es un acto cognitivo que ocurre en la mente; sus consecuencias
pueden ser diversas pero dificiles de investigar experimentalmente. No puede ser
solamente una reduccién de un nivel a otro. Por ejemplo, los fendmenos culturales y
psicosemidticos no se vuelven mds comprensibles si se reducen sé6lo al proceso de la
biosemidtica. En el acto de entendimiento, el ser humano puede concebir los eventos
lineales como simultdneos; asimismo, puede traspasar las categorias de tiempo y
espacio, tener la experiencia y hablar de los momentos 11 y el 12 como simultdneos
y los lugares L1 y L2 como coincidentes.

Una forma de entender el mundo es verlo como un texto. Es posible que el mundo
como tal no sea un texto, pero su proyeccién lo aparenta y una de las consecuencias es
que las personas actiian como si lo fuera y entonces entienden su propio compor-
tamiento como un manuscrito, un escenario o un libreto y esta concepcién de s mismas
las obliga a asumir determinados roles actanciales. Es probable que estos roles sean
tan complejos como aparentan en la sociedad contemporénea, pero también que no
alcancen el status de lo que Bergson llamé le moi profond.

Cuando el ser humano se comporta de acuerdo con la tradicion, siente que estd
en lo correcto. Es dificil actuar de acuerdo con una categoria imperativa que puede
estar en contra de la tradicién y el entorno y seguir sintiendo que se esta en lo correcto.
En tal caso, la tendencia es distanciarse de las categorfas trascendentales.

Jorge Luis Borges [1988] habla del mundo como un texto cuando cita a Mallarmé,
quien considera que el mundo existe segun el orden como se escribe.” Sin embargo,

2 El autor del presente articulo estd en deuda con Lisa Block de Behar por incluir a Borges en conexién
con este contexto.
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Borges observo que, para los griegos, el mundo existié primero hablado, no escrito.
Hasta el siglo 4 a. C., en Grecia emergi6 la idea del silencio y de la lectura muda de
un libro y desde ese momento, de acuerdo con Borges, la escritura comenzé a tener
predominio sobre la palabra hablada. En términos semiticos, este momento marca
el poder del enunciado sobre la enunciacién. Por tanto, la etapa del enunciado algunas
veces siente nostalgia por la etapa de la enunciacién o del discurso e inventa lo que
se llama énonciaton énoncée, que es el modo de enunciar imitando la enunciacién
(distincién también importante en la masica, como el cambio de la tradicién oral a la
notacion escrita).

De acuerdo con Borges, Scott Carlyle dijo que la historia universal es la Sagrada
Escritura, algo que interpretamos, leemos, escribimos y en lo que también estamos
escritos [en Borges 1988:129]. Mallarmé pensé que el mundo existia como un libro o
como un texto y para Leon Bloys somos cartas o palabras en un volumen mégico y
este libro interminable es lo tinico en el mundo, incluso, es el mundo.

La perspectiva de Borges se anticipé a las teorfas de los estructuralistas, entre
quienes destaca Lévi Strauss, quien crefa que los mitos de los indios existieron
realmente hasta que fueron escritos en sus Mythologiques. El deseo de escribir nuestros
reflejos para otros es una aspiracién profunda de entendernos a nosotros mismos.
Los signos y la semiética funcionan como un espejo objetivo y “objetificante”, en el
cual el mundo esta reflejado y nuestro deseo estd consumado. De esta manera, la
idea de que el mundo es como un texto es probablemente una especie de expansién
de la fase lacaniana del espejo, que abarca todo lo semiético.

Los individuos experimentan el mundo como un texto que ya ha sido escrito y
que es comprensible porque deja de ser extrafio. Como texto o como libro, el mundo
es un espejo en el cual nos reconocemos, y de esta forma, la amenaza del Otro es
abolida, algo similar al proustian double. Esto supone una forma de autoentendimiento
y entendimiento de los otros. Sin embargo, con esta afirmacién no se resuelve el
enigma del Otro, en otras palabras, el problema de cémo dos mundos ajenos, de
cémo dos semiosferas o individuos separados pueden entenderse entre si. Cambiando
lo que es ajeno para nosotros dentro del texto, s6lo cambiamos el problema de
encontrar al Otro mas alld. Conquistamos el mundo y lo hacemos nuestra posesion,
pero al mismo tiempo lo atamos dentro de nuestra voluntad. No debemos encerrarnos
pero nos distanciamos por las modalidades y por el deseo del Otro.

Cuando la posibilidad de entender al Otro se estanca, en un aparente enten-
dimiento, surge un malentendido. En éste, ocurre un encuentro con otra realidad en
sentido negativo, porque se desarrolla frecuentemente dentro de un conflicto y hace
que la situacién latente manifieste la posibilidad de corregirlo, la posibilidad para el
didlogo, desde que el ego quiera escuchar al alter-ego (en un caso ideal).

Ver al mundo como un texto puede ser también un terrible error porque el Otro,
que ha sido textualizado, no podria resistir al rol actancial en el que ha sido puesto;
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posiblemente, s6lo lo haria creando su propio texto en el cual la situacién seria corregida
por la actuacién, en otra accién que el texto previo habia supuesto.

La textualizacién del mundo, la idea de verlo como un libro, es s6lo una forma
de autoentendimiento solipsista. En contraste, la destextualizacién abre la posibili-
dad de ver y entender al Otro.

Los estructuralistas, particularmente Roland Barthes, creyeron que, en primer
lugar, se “desestructura” el mundo antes de reestructurarlo, esto es, antes de transfor-
marlo en un texto.

EL ENTENDIMIENTO COMO UN PROBLEMA SEMIOTICO
El siguiente diagrama muestra la situacion bdsica de toda comunicacién y significado:
Sujeto s1—Signo—Sujeto s2

El sujeto s1 produce un signo que es recibido por un sujeto s2. Con esto no se
dice que sl “entiende” el signo, pero €l o ella expresan algo a través de signos cuando
estdn en un proceso de comunicacién. De igual manera, s2 puede entender o
malentender el signo.

Hay dos tipos de malentendido: cuando el sujeto s2 malentiende el signo porque
él o ella no usan el mismo cédigo o sistema signico que el emisor —como dice Husserl,
el mismo bedeutungszeichen como s1— o cuando s2 malentiende el signo al apropiarse
del significado basico como un bedeutungszeichen, pero no como un ausdruckszeichen.
Entonces, el malentendido es un evento existencial y puede ser doble porque s2,
como un intérprete, envia una sefial que evidencia una idea distinta en comparacién
con lo establecido por s1.° Puede ser que s2 conecte la sefial o el signo a un habitus
distinto o a una semiosfera distinta de s1, en este caso, puede pensarse en lo que
Walburga von Raffler-Engel entendi6 por la idea de “malentendido intercultural”.
En ese tipo de malentendido, s2 no alcanza a comprender el mundo intencional (o
de significaciones del sujeto s1; o no esta disponible para entrar al mundo de
significaciones del sujeto s1, su ausdruckshandeln en la terminologia de Alfred Schiitz)
s1, entonces, guarda algo de fremdseelig, que es un espiritu desconocido para s2. El
entendimiento no se puede realizar en tal comunicacién y esto puede producir varios
tipos de précticas, muchas veces con consecuencias fatales.

Uno puede preguntarse ;qué es un autoentendimiento? y responderse que es
precisamente un entendimiento existencial. Nos entendemos a nosotros mismos a
través de los signos materializados, es decir, nuestras aspiraciones estdn cristalizadas
en algo objetivo. Por ejemplo, alguien que lee cartas escritas hace 30 afios, que
contienen signos y huellas que ya ha dejado atrds, puede entonces preguntarse si es
él mismo quien ahora trata de entenderse a si mismo y si sigue siendo la misma

3 Es probable que Peirce, en su concepto de intérprete, haya sido influenciado por la nocién de “idea”
de Locke.
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persona que codificé sus intenciones en esos signos. Cualquiera que sea la respuesta
en este sentido, s1 ha producido un signo, una objetivizacién de su voluntad para
expresar algo con él, cuando €l ve esta expresion realizada como una objetivacién en
un signo, retorna atrds hacia si mismo para obtener los significados en los cuales
reconstruy6 su ego (Yo) en el momento del tiempo 1(r1); asi, en este movimiento
reflexivo se entiende a si mismo. El regresa en su corriente presente de experiencias
(lo cual Schiitz llama Erlebnisstrom) para que fluyan aquellas més tempranas y trata
de ver esos signos como parte de lo mismo. En este caso estamos confrontando (le
fait accompli). En el entendimiento, la mente se mueve hacia atrds. Una sociedad se
entiende a si misma a través de la historia, por lo que significa su precosmos o
premundo (Vorwelt).

El entendimiento es algo que atin tiene importancia en la actualidad. Cuando
concierne tinicamente al Yo y su propio entendimiento, puede estar abierto a todo el
universo de los signos, por ejemplo, a los artisticos, debido al proceso en el cual se
realiza un isomorfismo entre un signo, un signo complejo o un signo continuum, y el
continuum de su propia cadena de experiencias. El entendimiento es un tipo de
correspondencia entre dos niveles. Un texto verbal, por ejemplo, abierto de forma
inesperada, es leido como si nos hablara o tocara. En esencia, lo que sucede es un
hecho bésico, hablando en el sentido filoséfico, porque el conocimiento (wissen /
savoir) viene a ser sentimiento o experiencia (connaissance).

Lo anterior es importante en las propuestas filoséficas del estudioso lituano-
finlandés Wilhelm Sesemann y de Vladimir Jankelévitch, que se mueven con bases
fenomenoldgicas (ambos se discuten méds adelante).

Edmund Husserl [1913] distingue entre las nociones de ausdruck (expresién) y
bedeutung (significado). Este dltimo se refiere a los significados de los términos
verbales que existen; como afirma Alfred Schiitz, el elemento principal del acto de
hablar o de expresarse a uno mismo. Desde esta perspectiva, “expresiéon” es un signo
que constituye una entidad semiética objetiva, tiene una estructura (significante/
significado, semas, isotopias, etcétera) y es usado de cierta manera para comunicar
algo. El sujeto lo utiliza para expresar sus propias intenciones y modalidades hacia
otra persona, quien vive en su mitwelt “con-mundo”, en el mismo dasein. Sobre esto,
Husserl plantea:

Un sonido complejo, articulado, expresa algo sélo cuando un emisor lo usa para
expresar algo, esto es, si un acto psiquico lo carga con cierto sentido que desea
transmitir al receptor. Esta transmision, sin embargo, es sélo posible cuando el
receptor entiende la intencién del emisor, y si él estd dispuesto a hacer esto, s6lo si
él concibe al emisor como una persona que hace y no sélo produce sonidos, sino
que estd hablando con él, de acuerdo con el uso del significado que le da a los
sonidos en dicho acto, cuyo sentido lo transporta en si mismo. Lo que hace posible
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en general a esta comunicacién espiritual y lo que convierte al discurso en didlogo,
se basa en la correlacién entre las experiencias fisicas y psiquicas de la comunicacién
entre personas, en quienes las experiencias son transmitidas por el aspecto material
del discurso. Ellas se mantienen unidas. Hablando y oyendo, el anuncio de
experiencias fisicas en el discurso y su recepcién estdn mutuamente interligadas.

Con tales planteamientos, Husserl trastoca la situacién inicial de esta investigacién.
Este trabajo comenz6 desde la hipétesis que indica que hay que un sujeto s1, a quien
s2 es esencialmente un “extrafio”. La pregunta entonces se transforma: ;como puede
el mismo sujeto sl, quien se sostiene y adopta por un momento, entender a s2? De
acuerdo con Husserl, sin embargo, la existencia del discurso estd estructurada sobre
cierta totalidad que se cumple al estar juntos s1 y s2. El problema del entendimiento
o del malentendido no es un problema de un Yo solitario, pero si de una comunidad,
donde el ego y el alter ego, Yo y el Otro, ya estan implicados.

Al discurso en el cual sl dice algo de si mismo al sujeto s2, Husserl lo llama
“anuncio” (kundgabe), acerca del cual destaca:

Para entender un anuncio, no es solamente [mediante] su comprensién
conceptual sino que debe fundamentarse en el hecho de que el receptor considera
al emisor como una persona concreta, que expresa esto o aquello. Cuando
escuchamos a alguien, lo consideramos como un hablante, yo lo escucho para
decir, probar, dudar, desear, etcétera.

En el razonamiento de Husserl hay dos puntos esencialmente relativos a la proble-
matica del entendimiento. El primero, que el sujeto pertenece a la misma comunidad
(with-world, mitwelt); el segundo, que su entendimiento mutuo se realiza mediante
dos niveles signicos: signos objetivos, que siguen cierta gramadtica y sistemas de
cddigos, y signos de expresion, los cuales son usados en ciertas situaciones.

A continuacion, se tratard de colocar esta situacién en conceptos familiares de la
semiética cldsica. Vilmos Voigt dio un ejemplo para diferenciar semiética y semdntica:
si vamos al mercado en nuestro propio pueblo para comprar un kilo de papas, la
cuestién es puramente semadntica; pero si vamos al mercado de otro lugar distante
en otra cultura (por ejemplo en Africa o0 Medio Oriente), entonces el problema es
semiético. En los términos de Husserl, el problema semidtico de Voigt es el de la
bedetungszeichen y el de la semédntica es el problema de la ausdrucks (funcién de los
signos). En efecto, éste puede ser subdividido en dos aspectos: el contenido de los
signos que se manifiesta en la accién y donde los criterios de verdad son pragmaticos
—si el vendedor comienza a pesar manzanas en lugar de papas, el signo no ha
funcionado—. Por otra parte, el enunciado “me gustaria tener un kilo de papas”
puede ser expresado de muchas maneras. Esto puede ser matizado o modalizado en
muchas formas, acomparfiando el estado psiquico del sujeto. Por ejemplo, puede ser
pronunciado como una orden, con orgullo, como ayuda, como indiferencia o en mil
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formas mds, que también pueden depender de la situacién social y/o de las
consecuencias pragmadticas.

Para resumir la anterior discusién, hay dos tipos de entendimiento: lo que
corresponde con la expresién y lo que corresponde con el significado. Ambos estan
interconectados, de tal modo que no se puede entender la expresién si primero no se
capta el significado. No hay ausdruck sin bedeutung.

Sin embargo, la situacién es mds complicada. Segtin la terminologfa psicoanalitica
de Julia Kristeva, la bedeutungsfunktion de Husserl (el significado “gramatical”
objetivo de los signos) corresponde con su nivel simbélico. Para Kristeva estd
precedido por el nivel semiético propiamente dicho, esto es, el nivel de khora, de los
deseos, ritmos, gestos, de la energfa kinésica y actividades preverbales que forman
el primer estado de nuestra existencia. Tomdndose como ejemplo la situacién en la
cual seguimos una conversacién en un lenguaje extranjero, desconocido para
nosotros. La conversacién no es completamente malentendida o incomprensible,
porque podemos recibir el discurso a nivel semiético, deduciendo su contenido
afectivo por las entonaciones, las tensiones, los gestos, el tempo, el ritmo, las
aceleraciones, los retrasos y demds indicios. Esto envuelve el nivel arcaico, primitivo,
que siempre estd presente en toda comunicacién. Este nivel acostumbra ser referido,
trivialmente, como una légica emocional. Tan trivial es la nocién, que los hombres
entienden mejor el nivel bedeutung de la comunicacién, mientras que las mujeres
captan mejor su nivel khora, su ausdruck, en el sentido de aplicar lo que se denomina
afectos vitales y habilidades no-modales (amodal abilities).*

Para Kristeva, el entendimiento es, principalmente, un evento del khora, esto es,
el corazén del iceberg, cuya punta estd solamente formada por las manifestaciones
verbales de los signos. Husserl también tiene un término para este aspecto de la
comunicacion:

[...] Por otro lado, existen actos que son indiferentes a la expresion, pero que, sin
embargo, tienen una conexién 16gica, entre ellos, que estdn cargados de
significado intencional para ampliar o disminuir la extension(fuerza, crecimiento,
ilustracion, etcétera) y eso crea o actualiza sus propias relaciones objetivas. Estos
actos que se pueden mezclar juntos con los actos sensoriales creativos (sense-
creating) podemos llamarlos “actos plenos de sentido” [bedeutungserfiillung]. Esta
expresién podemos usarla sélo cuando no haya confusién con la experiencia
completa en la cual la intencién-significativa es realizada en el acto equivalente
[...]. Pero en realidad, la expresion significante estd unida con los actos llenos de
significado (meaning-fulfilling). El sonido complejo es identificado con esa
intencién significante y otra vez es identificada con el significado completo, en

4 Susana Vilimaki introdujo estas nociones al tema de discusién de este articulo.
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cuestion. A través de una expresién-forma (o forma expresiva) uno entiende
mads cercanamente, solo en el caso que no sea una expresién mds larga sino un
sentido amplio, sinnbelebte, 0 expresién de la experiencia.

En otras palabras, en Husserl el concepto de ausdruck abarca ambos sentidos: el de
Kristeva —el sentido preverbal khora— y el sentido greimasiano, expresado por las
modalidades. Por supuesto, ambos implican una cierta situacién en la cual sl existe,
lo que implica también una distincién semiética existencial, es decir, la expresién refleja
la posicion de un sujeto en su dasein, sus actos trascendentales, temporales y otros.

En este punto, el entendimiento empieza a recibir mds contenido pero al mismo
tiempo, mds complejidad. Si el entendimiento es tan dificil ;como es posible que
ocurra? Las diferentes teorfas pueden ser clasificadas entre las que se unen en favor
de un mutuo entendimiento o las que lo hacen en favor de un malentendido. Ante
esto surgen las siguientes preguntas jel entendimiento es la base de todo, en la
relacién con la cual el malentendido es una excepcién? ;Es la norma, debido al
aislamiento de sl con relacién s2? ;El sujeto s1 aparece al sujeto s2 principalmente
como una entidad ajena en el mundo de su ego solitario, para que su experiencia
alcance la experiencia de s2 de manera momentdnea y por los significados de algunos
signos? Esta distincién estd estrechamente conectada con un problema general de
dos diferentes tipos de filosoffa, que Peirce denomina tychism y synechism.

Tychism incluye el argumento de que el mundo es un lugar surgido por accidente,
donde los sujetos viven en un tipo de estado inicial, primitivo, sin reglas. Este es el
mundo del empirismo britdnico desde Locke hasta Russell y se refleja en toda la
filosoffa analitica inglesa. Por ejemplo, el trabajo cldsico de Rawls, A Theory of Justice,
comienza con la idea de que la justicia y lo social son algo que pueden ser afiadidos,
paso a paso, en esta situacién primaria (o en esta primera etapa). Locke, Hume y
Russell niegan las “conexiones necesarias” y creen que el mundo no tiene ningtin
otro sentido y 16gica mds que los que nosotros mismos le demos.

Por otro lado, en el synechism que Peirce aborda en su ensayo Evolutionary Love,
todas las cosas estan interconectadas, tout se tient; todas las cosas estdn basadas en la
continuidad y las interconexiones de los conceptos sélo reflejan la contigiiidad del
sentido pleno de la misma realidad. Caracterizando asf esta dltima posicién como
“semiética roméntica”.

Estas dos posiciones tienen también un impacto sobre el problema del
entendimiento, que no sélo se privilegia en la época moderna, desde que el titulo
del libro de Locke aparecié como An Essay Concerning Human Understanding. Puede
haber alguna perspectiva en la cual ambos puntos de vista puedan ser posibles.
(Serfa posible una filosoffa semiédtica, en la cual en el mismo nivel diferentes teorfas
estén como variantes caleidoscépicas, multiples o polilégicas de una teoria con un
nivel tedrico mds alto, més elevado?
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ALGUNOS CASOS DE ENTENDIMIENTO

En contra de este contexto, se presenta a continuacion una hipétesis y una prueba de
campo acerca de las principales categorias sobre el entendimiento; se exponen como
una serie de tesis acompafiadas por algunos comentarios.

1.

El entendimiento es ver lo general a través de lo particular. Como una regla
desde el punto de vista cientifico, uno procura generalizar conceptos para
instancias particulares. Por ejemplo, ver alguna idea, comportamiento, persona
o trabajo como una variacién de un paradigma amplio y localizar esa variante
dentro de su propio modelo. Con frecuencia, esto ocurre en la practica como una
conceptualizacién del objeto en cuestién. El entendimiento sirve para nombrar
algo con una nocién, por ejemplo, el diagnéstico médico. ;Se entiende mejor a
un artista cuando se ve como parte de una narrativa de alguna enfermedad?
Wagner era un narcisista que tenfa ataques de pavor nocturno. Al saber esto, ;se
entiende mejor su musica? El colapso espiritual de Nietzsche ocurri6 durante el
tiempo de su continua enfermedad. Conociendo esto, ;podemos entender mejor
a Zarathustra? Esta especie de entendimiento es sélo un tipo de argumentum ad
hominem, especialmente cuando se trata de comprender los signos de las personas.
Al relacionarlos con una psicologia individual se cierra el horizonte del
entendimiento y se obstruye el proceso de la interpretacién. Lo que estd
implicado, bdsicamente, es que el type es visto como token, el “legisigno” por el
“sinsigno” y éste por el “cualisigno”. Esto es, por tanto, el movimiento de la
“terceridad” para la “primeridad”.

El entendimiento es un cambio del conocer (wissen) al sentir (kennen). El
conocimiento se vuelve personal, sentido subjetivamente. Para ampliarlo, se
puede decir que aprender es precisamente realizar esta actividad. Aunque
en esta sociedad posmoderna de la comunicacién electrénica de masas, el
panorama de los sentimientos estd expandiéndose de manera constante,
aunque sin perder sus limites. Lo que implica es la vieja distincién entre teoria
y practica. Es decir, que algtin conocimiento es una mera teorfa, mientras que
hay cosas que solamente pueden ser sentidas. Usualmente, las cosas
existenciales pertenecen a esta dimension.

El entendimiento es ver algo como un intertexto, como parte de una red entre
otros textos o signos. El final del dltimo capitulo del libro de Nietzsche, Frohliche
Wissenschaft, puede ser analizado como un intertexto. La musicalidad del texto
aqui estd en primer plano y también imita a la enunciacién por la aceleracién
gradual de su ritmo. Su contraparte no es dificil de suponer: es como el final de
la Novena Sinfonia de Beethoven. Esto es atiin mds obvio por un signo indexado
que Nietzsche ha introducido en el texto “Nichte diese Téne”, el cual cita
directamente a Schiller en Ode an die Freude. El texto de Nietzsche se vuelve una
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imitacién icénica-indexical de Beethoven/Schiller. Consecuentemente, el
entendimiento de un texto significa conectar los signos de manera continua, en
una cadena de intérpretes. El malentendido es relacionar el fenémeno con los
intérpretes equivocados.

4. El entendimiento es colocar al enunciado en relacién con el acto de enunciacién,
para reducir el énoncé dentro de la énonciation. Es creer que la parte descubierta
en el proceso de comunicacién dirige el entendimiento de un fenémeno o mensaje.
Actualmente, a esto se le llama “contextualizaciéon” de un fenémeno. El malen-
tendido es, entre otras cosas, la “reificacién” del enunciado, sin considerar sus
condiciones de produccién, como algo simplemente dado.

5. Elentendimiento es reducir la performance a la competencia, ver alguna conducta
como una consecuencia de algo que la precede. Para que lo semdntico sea posible
es necesario conocer el nivel semidtico; para hablar, se debe conocer la gramatica.
El malentendido es la falta de competencia, aunque quizéd puede ser corregida.

6. Elentendimiento es simplemente la desaparicién o la abolicién del malentendido.
Por ejemplo, sl ha creido siempre que s2 piensa acerca de él de una forma
particular y esto los ha prevenido para comunicarse entre si. Entonces, de repente,
por alguna razoén, la pared del malentendido se colapsa y los sujetos s1 y s2 se
ven entre ellos con una nueva luz. El malentendido es un estado en el cual las
cosas contintian como son, con dos sujetos que se siguen viendo como extrafios.

7. Elentendimiento es mds que un evento del habla (parole) que de la lengua (langue).
El malentendido debe su origen al hecho de que la lengua nos obliga a actuar de
acuerdo con ciertos automaticismos, aunque nosotros no deseamos hacerlo. S6lo
podemos expresarnos a través de la lengua dominante.

8. El entendimiento es moverse del fenotexto al genotexto o, dicho de otra forma,
reducir algo de la superficie a algo méds profundo. Este es el suefio estructuralista.
Una variante de esta idea es que la esencia es mas bdsica que la apariencia. Debido
a que algo puede hacer ver al Otro mds de lo que realmente es, se crea un
malentendido de su esencia o de su naturaleza real; el entendimiento es descubrir
al ser que estd detrds de la apariencia. Entender una ideologfa es ver a través de
la persona o grupo que trata de legitimar su poder con un discurso ideolégico.

El mismo problema aparece tempranamente a nivel individual. Al respecto, se
transcriben las siguientes lineas del diario de André Gide:

Mi mente estuvo una vez ocupada por la pregunta: primero uno tiene que ser y
entonces aparentar o primero aparentar y entonces ser lo que uno aparenta (como
esos que pagan a débito o al contado y sélo después estan preocupados por la
suma que pagaron; aparentar antes de ser es lo mismo que endeudarse desde
afuera). Posiblemente, el ser humano existe solamente a partir de las apariencias
que proyecta como si fuera algo. Consecuentemente, tenemos dos argumentos
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erréneos: 1. Nosotros somos para aparentar. 2. Porque somos, entonces, aparen-
tamos. Estos conceptos deben ser planteados en una dependencia mutua. De
este modo, obtenemos el imperativo deseado: uno tiene que ser para parecer. La
apariencia no debe ser distinguida del ser; el ser es afirmado por la apariencia y
la apariencia debe ser la manifestacion directa del ser.

De acuerdo con las reflexiones de Gide, no puede asegurarse que la interpretacién

(o el entendimiento) de algo signifique que el fendmeno de manifestacién sea
reducido a la simple existencia o inmanencia. Desde esta perspectiva, el malentendido
tomard la apariencia de algo que realmente existe.

9.

10.

11.

12.

El entendimiento es reconocer los elementos de cierto campo. Este es otro argu-
mento estructuralista. En la musica, por ejemplo, estd el método paradigmaético
para el andlisis melédico de Jean Jacques Nattiez. La idea pertenece a un juego.
Para entender un juego se requiere conocer las reglas, por ejemplo, jugar cartas,
pues conocer determina las elecciones correctas. Esta idea se aplica a la sociedad
vista como un juego.

El entendimiento estd basado (o fundamentado) sobre una morfologia atada al
tiempo, es ver como las cosas se desdoblan una sobre la otra. Esa es la perspectiva
evolucionista de Goethe. Entender el comportamiento de alguien es mostrar cada
etapa del desarrollo que orienta a esa persona; es ir a través de la historia de un
individuo o de una sociedad. El malentendido, por otro lado, es falsificar la
historia o ignorarla.

El entendimiento es una actividad paradigmatica en la cual estan las alternativas.
Henryk von Wright, en su teoria de la 16gica, habla acerca de las declaraciones
contrafactuales (o contra el hecho). Entender es ver todas las alternativas
presentadas al individuo antes de elegir una para actuar. El entendimiento es,
por tanto, ver las posibilidades de eleccién. En palabras de Robert Musil “A
wenn es wirklichkeitssinn giebt muss es auch moglichkeitssinn geben”.

Entender es ver la naturaleza real de las cosas, reducir el fenémeno a hechos
estadisticos y concretos para confirmarlos con experimentos cientificos. Este
argumento es muy contradictorio y un tanto antisemidtico. La semidtica, en lo
general, propone que sélo se elaboren modelos e hipétesis referentes a la realidad.
Para un semiético, inferir un fenémeno de leyes naturales, cuando se trata con
algin comportamiento humano cultural o social, es una mistificacién. Por
ejemplo, seria imposible proponer que las diferencias entre las culturas se deban
a la simetria de los hemisferios cerebrales, de acuerdo con el dominio de uno u
otro (tesis de Vladimir Petrov) y serd igualmente imposible creer que hay
fundamentos naturales inevitables para los eventos histéricos. Serfa también
ilégico establecer que los productos culturales emergen de la raza, del clima o
del paisaje. Todos estos elementos (o conclusiones) son mistificaciones;
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fundamentar el conocimiento en esos principios “naturales” no es mas que un
pseudo entendimiento de un fenémeno. La biosemi6tica nos ha ensefiado que el
umwelt de un organismo esta de hecho elegido por él (tesis de Uexhiill). Nuestros
sentidos sélo reciben informacién y estimulos tipicos de él, todas las otras
entradas (inputs) son meros ruidos (no significan nada).

13. El entendimiento es ver al sujeto en algtin rol actancial. Estos tipos de argumento
pertenecen al primer caso, en el cual lo general es visto a través de lo particular
o viceversa. Por ejemplo, el rol actancial en la dimensién general se vuelve
comprensible cuando un individuo opera con todos sus manierismos y
peculiaridades; por ejemplo, Napoleén —visto por Tolstoi en Guerra y Paz— o
Marechal Mannerheim se vuelven comprensibles cuando son provistos con
vifietas y anécdotas de sus modales de mesa. Aun el rol actancial de Marechal
puede ser desglosado en caracteristicas individuales.

14. El entendimiento es bdsicamente un evento interno, cognitivo o autocomu-
nicativo. De este modo hablamos del sujeto entendido como él o ella. Las
variedades del autoentendimiento son muchas. Las personas no se entienden a
s{ mismas antes de que se vean en un espejo en otras personas; de este modo, el
autoentendimiento puede ser bdsica y enteramente un evento social. Esto fue
propuesto por Mikhail Bakhtin en su principio del didlogo y ha sido planteado
también por George Hebert Mead en su psicologia social.

Mead distingue entre los concepto de Yo (como sujeto “I”) y Yo (como objeto
“me”). El primero significa el ego que acttia como un tipo de agente espontdneo y no
predecible, pero sus actos no han sido proyectados hacia afuera y entonces vuelven
a su propio ego, y en ese momento se convierte en un “Mi” (o en el Yo como objeto).
De acuerdo con Mead, la diferencia es clara cuando pensamos en la siguiente
situacién: yo hablo a mi mismo y recuerdo lo que dije y lo que supuse sentir en ese
momento. En este caso, mi temprano (earlier) ego es el mismo que “me”; es el ego
que se sirve como objeto a si mismo. Lo mismo ocurre en relacién con otros: “me” es
el ego visto por los otros. Mead [1934:175] dice: “El Yo es la respuesta del organismo
alas actitudes de otros. E1 ‘Mi’ es la organizacién del conjunto de estas actitudes del
otro que uno mismo asume”.

Este modelo también explica el surgimiento de los elementos sociales. El
autoentendimiento del ser humano ocurre cuando se ve el Yo como un tipo de signo;
esto es, el Yo que se ha convertido en signo para si mismo y para los otros. Después
de esta experiencia, el “Mi” puede suponer que el ego funciona en formas diferentes,
como el que supone responder a las expectativas de los otros, y por esta razén:

El Mi representa una organizacion definitiva de la comunidad de nuestras propias
actitudes [...] no hay certidumbre en la mirada de esto [...] Hay una necesidad
moral, pero no una necesidad mecénica del acto [ibid.:178].
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De este modo, el punto de vista de Mead tiene ciertos rasgos de existencialismo,
cuando dice que la distincién entre el Yo y el Mi no es ficticia y que ambos no son
idénticos; siendo el Yo siempre algo impredecible. Desde este modelo, Mead también
deduce su propia definicién de semiética, desde que los simbolos son signos en esta
constante discusién, donde el Yo es reflejo del Otro o viceversa. En esa interaccién,
los gestos son un simbolismo significante. Por simbolos no debe entenderse nada
que esté fuera del campo de la conducta. Un simbolo no es nada més que un estimulo,
cuya respuesta es dada anticipadamente [ibid.:181].

En otras palabras, un simbolo es una herramienta con la cual el sujeto s1 garantiza
que s2 se comporte de cierta forma, desde que puede asumir el conocimiento con
anticipacion del significado del simbolo. Entonces, si en una conversacién prevalece
un entendimiento mutuo, la interpretacién del simbolo hecha por sl fue correcta.
Esto lo sabe s1 mediante las reacciones de s2. Si el sujeto s1 dice “abre la puerta” y s2
cierra la ventana o enciende el radio, entonces s1 sabe que el signo que utiliz6 no es
un signo, en el significado ordinario de la palabra. Asi, la incomprensién es lo mismo
que el fracaso de un simbolo o signo.

Por lo tanto, la teoria de Mead del autoentendimiento de un sujeto, concebido
entre la dialéctica de Yo y Mi, es fundamentalmente social. Un tipico caso de
malentendido es un paciente que falla al darse cuenta que estd enfermo; le falta el
sentido de la enfermedad.” Esa persona no se entiende a si misma como un Mi.

15. El entendimiento de un Yo a un no Yo se convierte en la base de toda ética y
moral. Solidaridad y compasién son bdsicas en la habilidad de un sujeto de
ponerse a sf mismo en el lugar del otro, de adoptar la posicién del otro sujeto.
Este es un evento mistico que aparece en diversas filosofias de la moral (por
ejemplo, en Soloviev).

Todos los casos de entendimiento enumerados son diferentes operaciones
semidticas. ;Esto significa que en la semidtica se ha estudiado bdsicamente el enten-
dimiento de los signos, sin estar enterados de que esto se hace? No necesariamente,
desde que en la semiética, una pequefia parte de la atencion ha sido propuesta de
los procesos signicos y se ha dado mds de los que pueden cuantificarse y evidenciarse.
Sin duda, el entendimiento propone otro camino para estudiar los procesos
semioticos.

Otro aspecto importante se refiere a un problema semiético: ;cémo estudiar los
significados no cuantificables ni observables? Greimas admiti6 su existencia e incluso
quiso establecer, de manera profunda en todo su sistema positivista, la nocién de
isotopia, que no puede ser observada experimentalmente pero si reconocida sélo

5 De acuerdo con el doctor Heikki Majava, el paciente que falla para verse a sf mismo como un ser
enfermo constituye un problema esencial en la psiquiatria.
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por personas que tienen las competencias requeridas. O como un maestro que cris-
taliza sus experiencias de muchos afios: algunos se dan cuenta y otros no. Isotopia
es una categoria del entendimiento, que no se pensé de manera explicita, en la Escuela
de Parfs.

Ahora el andlisis se ubica cerca del problema de las simulaciones, como lo ha
estudiado Umberto Eco. Una simulacién es una accién planeada y deliberada del
malentendido. De acuerdo con Jankélévitch, el malentendido comienza con la
posibilidad de dos interepretaciones. Las alegorias, por ejemplo, son malentendidos
intencionales. La materia denotada nos recuerda un signo, pero no es el signo al fin
y al cabo. Jankelévitch estudia la tesis que dice que el mundo sigue su curso solamente
con base en un malentendido técito y aceptado. Este autor considera badsicamente
dos tipos de simulaciones: una que ocurre de buena fe sin ser consciente y otra que
es reconocida y simplemente permite continuar.

De estos dos casos derivan los siguientes tres subgéneros, basados en la
posibilidad de que los sujetos s1 y s2 participen o no en el malentendido:

1. Dos sujetos en comunicacién, ambos con severos problemas de entendimiento
entre ellos. Este es un doble malentendido, en el cual, lamentablemente, ninguno
de los dos sabrd completamente la verdad. El oyente ha malentendido aunque
su pareja en el didlogo piensa que ha entendido. Vemos esta situacién cuando
alguien ama sin tener el coraje de decirlo a la persona, hasta el punto que ésta
puede pensar que no es amada por su interlocutor. En esta mutua ignorancia,
ambos esperan el paso decisivo del otro, una palabra que pueda cambiar todo.
Al final, los “amantes” mueren sin saber nunca que uno cuidaba al otro.

2. Uno de los sujetos malentiende, pero el otro se da cuenta de que hay un
malentendido o cree que ha sido malentendido. En este caso, si el que estd
enterado informa al que no estd, el circulo es roto. Si él no lo hace, entonces el
malentendido es s6lo un engafio. El malentendido no significa que quien entiende
conscientemente deja a s mismo permanecer en el malentendido. El “engafiador”
continda con el malentendido y no se preocupa o le falta valor para corregir el
error. En ese caso, el asunto no es tanto un fraude como una vergtienza.

3. Completamente entendido, el malentendido puede envolver un falso fraude.
Ambos se comunican con un tipo de fantasma, sin un interlocutor real. Aqui,
estamos en un tipo de situacién falsa, de la cual ambos son conscientes. Este
didlogo es experimentado como collusive y se desarrolla con cuidado mutuo,
pues ambos estan enterados. Es como si se perteneciera a una sociedad secreta
en la cual sospechamos uno del otro acerca de algo: “yo te entiendo y yo reconozco
que tti me entiendes”. En otras palabras, “yo estoy consciente acerca de ti y tu de
mi”. Operas y juegos estdn basados en este tipo de malentendido deliberado,
que en estos casos son llamados performativos. Otro caso es el abogado que
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defiende a una persona aun cuando la sabe culpable. La sociedad, con sus diversas
précticas, estd basada en este tipo de malentendido voluntario y doble.

La sociologia francesa recurre a la idea de persona “plural”, la cual indica que el
sujeto simple asume varios roles. Los roles son tipos de formaciones sociales, cami-
nos en los cuales las personas se representan a si mismas para otras, este es un proceso
en el cual hay un constante y deliberado malentendido, cuyos mecanismos son
aceptados y favorecidos. El malentendido puede darse a notar porque no somos
recibidos ni observados como realmente somos sino como nos representamos. Se
nos coloca en un rol actancial, generalmente en contra de nuestra voluntad y sin
nuestro conocimiento. Sin embargo, el sujeto s1 siempre puede aceptar o rechazar el
rol actancial que le ofrece s2. De este modo, prevalece la tensién entre lo que Bergson
llama el ego profundo y los roles actanciales que se ofrecen.

Entre otros estudiosos, Bernard Lahier, en su libro L’'Homme Pluriel: Les ressorts
de I’ action [1998] pondera sobre los roles y habitus de la sociedad posmoderna. ;Puede
laidea del hombre plural ayudar a entenderse a si mismo frente a los otros? El hecho
de que el hombre cambia sus roles lo ayuda a ver el mundo desde varios puntos de
vista. Pero ;qué légica o supra razonamiento le dice cudles roles son compatibles o
no? Los roles también cargan sus propias modalidades, las cudles no son compatibles.
Esto puede causar en el individuo nuevas formas de automalentendido (o de
autodecepcion, como Thomas A. Sebeok lo ha dicho). El sujeto puede no entender
porque él se comporta de ambos modos A y no-a. Uno puede tener un compor-
tamiento entendible: cuando se hace esto es porque cuando realiza el acto A, él ocupa
el rol x, y cuando hace el acto no-a, él estd en el rol actancial v. Esto es tipico de una
sociedad posmoderna que no tiene una narrativa mayor, stper légica, consciente, ni
otros rasgos que van a guiar los roles y modalidades. Esta ausencia dirige a la
desapariciéon de la humanidad coherente. Entonces, uno es forzado a vivir
continuamente en una compleja isotopia.
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Alteridad y semiética visual:
“ustedes indios, nosotros ladinos”

Graciela Sanchez Guevara*®

RESUMEN: En el presente trabajo se analiza la cons-
truccion de la identidad nacional, de género y étnica
en las imdgenes que ilustran los libros de texto de
Historia de México, desde la perspectiva del discurso
del “otro”, acerca de los grupos minoritarios, los indios
mexicanos, frente a los grupos mayoritarios, los
mestizos. Para abordar este tema, ha sido construido
un modelo tedrico interdisciplinario basado en la

ABSTRACT: In this paper is analyzed the construc-
tion of national identity, of genre and ethnic, in the
images that text books of History of Mexico illustrate
from the perspective of the other’s discourse, about
minor group, Mexican Indians, against major
groups, the mestizo. To tackle the topic has been built
an interdisciplinary theoretic model basically with
the Tartu, Lotman, the French schools.

Escuela de Tartu, Lotman y en la Escuela Francesa.

“Mira dos veces para ver lo exacto;
mira una sola vez para ver lo hermoso”.

HEeNRr1 FREDERIC AMIEL

1 objetivo fundamental de este trabajo es analizar cémo se construyen las

identidades nacional, de género y étnica y su consecuente funcionamiento en
las practicas semiético-discursivas. Para llevar a cabo este estudio fueron selec-
cionadas algunas imdgenes que ilustran los libros de texto de la serie Mi libro de
Historia de México [sep, 1992]. En este andlisis, la semidtica de la cultura es empleada
para destacar el funcionamiento del texto verbo-visual' [Haidar, 1994:117], y por
medio de éste se materializan las diferentes identidades, asi como el funcionamiento
ideolégico y del poder.

Con este marco tedrico metodoldgico se realiza el andlisis en un pequefio corpus
compuesto por cuatro imdgenes significativas, tanto por su contenido visual como
por el discurso que las acompafia.

* Instituto PolitécnicoNacional, ENAH.
1 Julieta Haidar sefiala que en el niicleo del campo de las Ciencias del Lenguaje existen sistemas signicos

verbales, visuales, paraverbales, que también se articulan entre si; por ejemplo, pueden haber sistemas
verbales, paraverbales y verbo-visuales [Rio, 2000].

c.lll'.llh."'.'NUEVA Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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En este trabajo, la narracién visual es privilegiada debido al interés particular
por observar cémo mediante estas imdgenes, el Estado trata de construir una ‘falsa’
identidad nacional, de un tipo determinado del ser mexicano convirtiendo a las
sociedades marginales en un instrumento de poder e ideologia, por un lado, y por
el otro, afianzando y reafirmando a las clases privilegiadas en una sociedad de
poder.

Para abordar el tema que nos ocupa, es necesario definir identidad nacional como
un mito, laidentidad de género concebida como construccién de la representacién y
autorrepresentacién’ [Mufiiz, 1999:389] de lo masculino y de lo femenino, ademds,
porque justamente en la diferenciaciéon de los sexos es donde radica la primera
alteridad, sin soslayar que ésta opera incluso dentro del mismo sexo, por ejemplo, la
mujer india en oposicién a la mujer mestiza o la mujer mexicana europeizada o
americanizada. Finalmente, la identidad étnica es abordada porque, aun cuando
México se ha caracterizado siempre por su plurietnicidad, y en los libros de texto ha
sido considerada la existencia de diversas etnias, intentan borrarlas en aras de la
construccién de una identidad nacional, como lo demuestran las imdgenes, donde
justamente las etnias son excluidas.

La semidtica de la cultura, propuesta por Lotman y la Escuela de Tartu, coadyuva
al estudio de las identidades que estdn intentando construir en los libros de texto
mencionados, por ello es interesante el andlisis de las diversas semiosferas que
constituyen el libro escolar, en relacién con el sujeto receptor de esa historia, el nifio-
lector que puede identificarse con algunos de los sujetos o personajes que conforman
el hilo narrativo de la historia de México, mas no con los personajes histéricos que
estdn ubicados en otra dimensién, sino con los personajes ambientales, en otras
palabras, los obreros, trabajadores, campesinos, peones, nifios de la escuela, etcétera,
que aparecen en el libro. O bien, el nifio-lector que se diferencia de aquellos que no
tienen los mismos rasgos fisicos, las mismas actitudes, los mismos gestos y las mismas
ropas.

A partir del andlisis de los sujetos, surge la propuesta de una nueva categoria
denominada el sujeto semidtico-visual, en él se cruzan como un entramado, los
diferentes componentes de la identidad, materializados en las practicas semiético
discursivas. En el sujeto semiético-visual es donde la complejidad identitaria
encuentra su significacién, resignificacién, refuncionalizacién y permanenecia.

2 Elsa Muiiiz sefiala que a partir de 1920, el proceso de institucionalizacién que sigui6 a la lucha armada
y que se emprendi6 en los periodos presidenciales de Alvaro Obregén, Plutarco Elias Calles y la etapa
del maximato, no sélo incidi6 en las esferas de la alta politica, sino también incluy¢ el reforzamiento
de una serie de instituciones y mecanismos de vigilancia estricta en el comportamiento de los
individuos, lo cual coadyuvé a construir las representaciones del ser hombre y del ser mujer en México,
defini6 espacios y tiempos especificos, del mismo modo asigné conductas y formas de ser a los sujetos
diferenciados por sexo, determind el tipo de relaciones aceptadas/ prohibidas, y contribuy6 firmemente
a la construccién de las identidades femeninas y masculinas.



ALTERIDAD Y SEMIOTICA VISUAL 3

CuAaDRO 1. LA SEMIOSFERA DEL SUJETO SEMIOTICO VISUAL Y DEL TEXTO VERBO VISUAL.
MODELO OPERATIVO EN EL CUAL ESTA BASADO ESTE ANALISIS.

oy ey

1 e,
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Sujeto semidtico visual
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Texto verbo visual

LA IDENTIDAD

El fenémeno identitario exige necesariamente un estudio exhaustivo; sin embargo,
para los fines del presente trabajo sélo se abordan tres tipos de identidad: la nacional,
la de género y la étnica. A la definicién compleja y operativa de la identidad’ le son
integradas propuestas de diferentes tendencias y el planteamiento es que en la identidad:

¢ Seprivilegia la dimensién subjetiva de los sujetos/ actores sociales relativamente
auténomos que se encuentran en un proceso de interaccién o de comunicacién
[Giménez, 1983:11-25].

» Seplantea a partir del principio de diferenciacién y de la integracién unitaria [ibid.:16].

* Se concibe como un sistema de relaciones, de representaciones, auto y
heterorrepresentaciones, en el que la conciencia de un nosotros se establece por
oposicidn, contraste o identificacién con el “otro” [Melluci, citado en Figueroa,
1994:325].

* Se configura mediante un lenguaje de relaciones compartido por la sociedad y
constituye un conjunto de informacién mediada por simbolos y signos corpo-
rizados en la persona, de esta definicién surge la clasificacién en identidad
personal, social y del yo [Goffman citado en Ruiz, 1998:xv].

* En su cardcter multidimensional y relacional que el sujeto actor tiene con el
“otro” nacen las posibles clasificaciones de identidad: individual/personal,

3 Respecto al tema de la identidad , quienes han trabajado el tema son Mead [1972], E. Boege [1988],
Robert Fossaert [1983], Gilberto Giménez [1987], Alejandro Figueroa [1994], Scollia [1983], Roger Bartra
[1993], entre muchos otros tedricos.
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colectiva, social, cultural/étnica, local, regional, estatal, nacional y la taxonomia
de género.

La identidad como el conjunto de practicas semiético-discursivas, materiales y
simbdlicas que el sujeto/actor estructura en su dmbito cultural, las organiza, las
desarrolla, las manifiesta, las refuncionaliza y las perpettia desde su lugar de origen.

De las anteriores premisas, con fines operativas, algunos elementos son

privilegiados en la construccién de las identidades desarrolladas aqui, donde el sujeto
es el elemento fundamental.

La identidad nacional es concebida como mito porque “ha servido como un
instrumento para resolver los conflictos sociales y como un medio de dominacién,
por lo tanto cumple con su funcién legitimadora de los sistemas politicos
modernos” [Bartra, 1993:101-105].

La identidad de género [Muiiz, 1999:17 y s] es considerada como la repre-
sentacion y autorrepresentacién de lo masculino y lo femenino, la cual tiene sus
origenes en los afios veinte. La alteridad o la diversidad radica fundamentalmente
en las diferencias que existen entre lo masculino y lo femenino, y en un intento
de aclararnos una definiciéon de identidad de género, consideramos que esta
identidad consiste en profundizar la diferencia entre los individuos de diferente
sexo mediante la creacién de las representaciones de lo femenino y lo masculino,
a partir de las cuales legitima un tipo de relaciones asimétricas entre hombres y
mujeres que afianzan la divisién sexual del trabajo de acuerdo con las necesidades
del proyecto econémico de un Estado o de una cultura, en otras palabras, un
hombre o una mujer desempefia diversas actividades de acuerdo con ciertos
lineamientos que ya estan determinados desde diferentes aparatos ideolégicos.
La identidad étnica, desde el punto de vista de Alejandro Figueroa [1994:334
y s], es definida como una forma de identidad colectiva que se encuentra vin-
culada con la definicién de lo propio y lo ajeno, de quiénes son y quiénes no son
miembros de la etnia, de cdmo son los miembros y los no miembros. Es el
elemento identitario que les permite compartir similares condiciones materiales
y reales de existencia.

HACIA UNA TEORIA DE SUJETO SEMIOTICO VISUAL

El sujeto es parte fundamental de todo componente identitario’ porque es en éste don-
de se producen, reproducen, resignifican y refuncionalizan las diferentes identidades
como précticas semidtico discursivas.

4 Existe una gran produccién teérico-metodolégica acerca de la subjetividad, Benveniste [1966] sujeto

de la enunciacién y sus huellas en el discurso. Regine Robin [1973] sujeto del discurso como objeto de
las practicas discursivas. Braunstein [1986] sujeto referente y psicolégico. C. Kebrat Orechioni [1980]
sujeto como nosotros exclusivo e inclusivo. Pecheux [1969] y Althusser [1970] sujeto ideolégico. Foucault
[1988] y Haidar [1988] sujeto del discurso. Lotman [1996] sujeto como auditorium.
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En términos de Julieta Haidar [1994:119], “la cultura se constituye por un complejo
funcionamiento de sistemas semiéticos en cada uno de los cuales convergen, en mayor
o menor grado, una multiplicidad de c6digos”. Asimismo, define lo semiético como
el funcionamiento simbdlico en la dimensién no verbal y lo discursivo en la dimensiéon
no verbal dando como resultado la mutua implicacién de las practicas y de los
sistemas semidtico discursivos.

El sujeto en su dimensién semiético-visual [Sdnchez, 2000:256 y s] se identifica o
se diferencia de un “nosotros” con “los otros” en sus practicas semiético-discursivas
y se materializa como un sujeto estereotipo que puede simbolizar la cultura propia
mediante la (re)produccién de “su” identidad por medio de diversos textos verbo-
visual. En otras palabras, el sujeto semi6tico-visual puede ser construido por el “otro”
de acuerdo con determinados intereses del Estado, como en el caso del presente
trabajo; pero también el sujeto tiene la capacidad de construirse a si mismo por el
entorno que lo rodea.

El sujeto semiético-visual se construye y es construido por diversos elementos,
como el cuerpo, la diferencia sexual, el tipo de alimentacién, las ropas, los espacios
fisicos en los que habita, los simbolos religiosos, civiles y militares propios o ajenos,
y los gestos privativos de una cultura, por ejemplo, el respeto, la veneracion, el enojo,
la alegria, el sufrimiento, la desolacién, la superioridad, la sumisién, la “civilizacién”,
el “salvajismo”, etcétera.

De estos signos no verbales, unos son inherentes al sujeto, como el color de la
piel, de los ojos, los rasgos fisicos, en suma la genética; otros son impuestos, como
la ropa, los objetos o bien el cuerpo mexicano estilizado a la manera europea, en
otras palabras, el cuerpo inculturado [Muiiiz, 1999:112-152], son los que constituyen
el sujeto semidtico-visual, que es (re)presentado y (re)construido en tanto identidad
nacional, de género y étnica.

SEMIOTICA DE LA CULTURA

La cultura para Lotman [1979:22] en una primera definicién, “[...] es informacién no
hereditaria que recogen, conservan y transmiten las sociedades humanas”,
posteriormente, en sus avances teérico-metodoldgicos corrige y reconstruye su teoria,
y en analogia con la biosfera, aporta el concepto de semiosfera [Lotman, 1996:16],
considerado como un espacio semiético en el que interaccionan tanto el signo como
el sujeto, elementos sustanciales en toda semiética, sin ellos no puede producirse la
semiosis, por lo que el signo, para Lotman, esta situado siempre en el seno de una
colectividad donde se intercambia informacién. El signo tiene la capacidad de ejercer
reemplazamiento, y para que un fenémeno cualquiera pueda convertirse en signo,
como portador de un determinado significado, debe formar parte de un sistema en
el que se establezca una relacién entre un signo y un no signo.’ Lo anterior encuentra

5 Un no signo es aquel que no estd aceptado por las leyes de la colectividad pertenenciente a una
determinada semiosfera.
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su explicacién por los mecanismos de exclusién e inclusién, en lo estdtico y en lo
dindmico, en lo continuo y discontinuo, en suma por la tensa interseccién [ibid.:16 y s]
—verbo-visual—, a partir del didlogo establecido entre las esferas del emisor y del
destinatario y en esta contradiccién dialéctica se produce la nueva esfera, la nueva
semiosis, el nuevo signo con su significado.

En este sentido, y en el marco del funcionamiento semiético del texto, la cultura
es considerada como el conjunto de textos en los que se produce la semiosis y su
consecuente generacion de sentido [ibid.:77] (cuadro 2).

CuUADRO 2. ESPACIO DE INTERSECCION Y TERCER ESFERA

T
|

exclusiéon  <«— exclusiéon

|
v

Tensién lingtifstica
Tensa interseccion
Tension reciproca

INCLUSION

En el diagrama anterior son presentadas las dos esferas que componen la
semiosfera de la cultura. Un sujeto tiene una identidad propia que le ha dado la co-
munidad, la cultura en la que nace, por tanto, vive en una semiosfera en la cual
existen elementos identitarios, como los usos y las costumbres, el tipo de vestido, la
comida, los simbolos religiosos, etcétera, pero cuando este sujeto (en el sentido
colectivo) tiene contacto con otro sujeto de otra cultura se crea una tensién lingtiistica,
porque se incorporan elementos de la cultura B a la cultura A por medio de los
mecanismos de “inclusién”, pero también se rechazan otros elementos de la cultura
B 0 de la cultura propia, y ello ocurre mediante los mecanismos de exclusién.

El texto [ibid.] en el mds amplio sentido, es considerado como el entramado de
otras manifestaciones del pensamiento, otra cosmovision; los textos del conjunto
también se entrelazan unos con otros para conformar un texto complejo, en el que
operan lo visual y lo verbal constituyendo asi el texto verbo-visual como entramado
de diversas significaciones, asi, el cine, el teatro, la danza y el libro escolar.
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El libro escolar constituye un texto semidtico, en cuyas tensas intersecciones
convergen varias semiosferas, que a su vez conforman subestructuras y subtextos
como son los correspondientes al historiador, al disefiador del libro, al pedagogo, al
ilustrador, al profesor, al editor y finalmente al nifio que es el receptor.

También, el libro es un texto complejo generador de sentido, en el siguiente
diagrama se puede observar la intima relacién entre las diferentes semiosferas que
conforman el libro como texto complejo (cuadro 3).

CuaDRoO 3. Los CAMPOS SEMIOTICOS DEL LIBRO
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HOMOGENEIDAD: NOSOTROS LADINOS

El objetivo principal de los libros escolares que analizamos y especificamente el de
la historia oficial, es el de educar a los nifios mexicanos en una forma homogénea y
crear en ellos un sentimiento nacionalista y patriético, por ello mediante el discurso
verbal-visual se construyen determinados tipos de sujetos, que sirven de modelos a
los nifios lectores y funcionan como estereotipos; el nifio se identifica con el nifio de
la fotografia del libro y reproduce el comportamiento debido a los mecanismos de in-
clusién. Alo largo del libro ademds de una narracién verbal de los hechos en forma
cronolégica, esta historia también encuentra su materialidad en la narracién visual
por medio de las imdgenes que identifican a la historia que es “verdadera” desde la
perspectiva de la Secretaria de Educacién Publica (ser) y del Estado. A partir de
estas dos narraciones, verbal y visual, se crea y se refuerza una imagen colectiva
de la mexicanidad; se explica que es un pais multiétnico y multicultural, producto de
las sociedades del pasado. Los discursos pedagdgicos de la historia se ubican en
todo el espacio del libro, acompariados de varios tipos de imdgenes: pinturas, dibujos,
mapas, fotografias de personajes histdricos, escenas reales de la vida campesina, de
nifios de diferentes clases sociales, campesinos, obreros y peones.

ALTERIDAD: USTEDES INDIOS, UNA IDENTIDAD EXCLUYENTE

Las sociedades marginales, es decir “los otros”, han servido a los poderosos como
un valioso instrumento sobre el cual ejercer poder, ya que asi, la “inocencia” de las
historias verdaderas, las oficiales, por medio de las précticas semidtico-discursivas
generan sentimientos de aceptacion, de rechazo, de un continuo autorreconocerse o
autodesconocerse mediante aquellas imédgenes en los que los actores sociales tienen
cierto parecido en los rasgos fisicos, gestos y vestimenta.

En el nifio-lector, en un primer acercamiento, al verse reflejado en el nifio de la
fotografia, se establece una doble sujecién especular. De tal forma que este nifio con
una identidad étnica especifica se siente incluido dentro de la semiosfera del libro y
en su relacién con el discurso verbo-visual y en su aprendizaje genera nuevos
sentidos, asi es construida una posible tercera esfera, porque puede rechazar aquellos
elementos de su propia cultura si le representan una identidad que ha sido
vilipendiada por otra cultura, como es el caso de los indios mexicanos, por ejemplo,
el ser “huarachudo”; en tal caso rechaza su modo de calzar y mediante los
mecanismos de inclusion, asimila formas de calzar ajenas a su cultura, como usar
tenis con el fin de dejar de ser “huarachudo”.

El libro escolar debe ser considerado como un texto cultural que le permite al
nifio-lector no sélo el aprendizaje de nuevos conocimientos, sino también la adhesién
a determinados comportamientos implicitos y explicitos por el efecto de sentido
que se produce de manera verbal y visual y se incrustan en los procesos identitarios
complejos y contradictorios.
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LA NACION, LA PATRIA

Para Morin [1988:168], la nacién es una memoria colectiva caracterizada por normas
y reglas comunes. Una nacién se alimenta de su largo pasado con todo el conjunto
de experiencias que se transmiten por medio de la familia y de la escuela, entre otras
instituciones.

Por su parte, Gellner [1991:17] considera que la nacién existe a partir de la existen-
cia de culturas desarrolladas, estandarizadas, homogéneas y centralizadas que
penetran en las poblaciones enteras. Las culturas unificadas se convierten en la forma
exclusiva de unidad con la que el hombre se identifica voluntariamente.

La nacién sélo puede existir dentro de la formacién de un Estado, el cual se
encargard, como “educador”, de mantener el orden por un lado, y por otro, de
transmitir el sentimiento nacionalista mediante una serie de instituciones establecidas
y legitimadas por éste, como son la familia, la escuela, la religion, los medios de
comunicacion, etcétera.

[México nace como Estado-nacién] en el marco de un dificil proceso histérico
que ademads de responder a contradicciones internas propias de dicho trance,
obedeci6 a otras de tipo externo que tenfan que ver con el surgimiento de los
nacionalismos en la época moderna [Muiiiz, 1993:17].

Respecto al concepto de patria, Deni Ramirez [1999:310 y s] sefiala que estd ligado a
la tierra de los antepasados, el lugar de origen, un referente al cual asirse en momentos
de ruptura, de crisis o de lejanfa. A la patria, como a la madre, se le transfieren
sentimientos caracteristicos del amor filial, lealtad, disposicién a morir y a trabajar
por ella e incluso a amarla incondicionalmente.

Asi, el Estado mexicano en su afdn de homogeneizar y unificar a la poblacion,
generard los medios idoneos para la transmision del concepto de una “identidad
nacional”, que servird a los intereses particulares de ese Estado-nacién, ha utilizado
estos medios para regular ideolégicamente a la poblacién, con el propésito implicito
de legitimarse y perpetuarse en el poder. Asi lo ha demostrado la larga historia de la
Educacién en México (incluso desde 1810), para ello, en 1959 se cre la Comisiéon
Nacional de los Libros de Texto Gratuito, como lo sefiala Osornio [1994:25], su
intencién era la de un primer acercamiento al conocimiento, al arte, a su lengua y a
la historia que nos da identidad, unidad y proyeccién hacia el futuro. Mds adelante
pondera que los programas educativos tienen la vocacién de formar igualitariamente
a todos los nifios mexicanos. Como complemento a esta concepcion, la Ley Federal
de Educacién de 1980 reforzé la creacién de un sentimiento nacionalista y patriético
en los nifios: “La educacién primaria que imparta el Ejecutivo de la nacién serd
nacional, esto es, propondrd que en todos los educandos se desarrolle el amor a la
patria mexicana y a sus instituciones [...]”
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De esta forma, la escuela y el libro de texto constituyen un aspecto de dominacién,’
o bien, en términos gramscianos, “un problema de hegemonia”, cuyos preceptos son
los de reproducir la ideologia” dominante por medio del aparato escolar.

Estos dos recintos, escuela y libro, representan la legitimacion de la ensefianza
oficial nacional, de la cultura oficial nacional, de la lengua oficial, el espafiol (cabe
destacar que los primeros libros que salieron a la luz en 1959 y que se referfan a la
enseflanza de la lengua, se denominaban Mi libro de Lengua Nacional); la historia
oficial como tnica historia verdadera de los ladinos.

La construccién de la identidad nacional ni es auténtica ni natural, porque se
fuerzan sentimientos y actitudes en la poblacién, como el amor a la virgen de Guadalupe
—sfmbolo de la tierra mexicana— y “el gran culto patriético” que vino a unificar a
una poblacién dividida. Este sentimiento fue creado por los criollos, para sus fines
especificos, y usado por las generaciones de Estado posteriores para reforzar ese
sentimiento de unidad, de ferviente amor a la patria mexicana. Como primera
conclusion, la identidad nacional construida sobre esta base, es un mito, en virtud de
que sirve como un instrumento de poder para establecer un buen control entre las
sociedades tanto incluyentes como excluyentes; es un nacionalismo exacerbado que
excluye a las sociedades étnicas porque no les da un reconocimiento como el “otro”, el
libro sélo las reconoce en las practicas semiético-discursivas en la medida en que las
utiliza para que el Estado se legitime, como ya lo hemos mencionado, pero las excluye
porque no les reconoce su lengua, sus costumbres, su religiéon césmica, en suma su
propia identidad. De tal forma que hace creer a toda la poblacién mexicana que estd
unida por los mismos espacios geogréficos y por “la tnica y verdadera historia, lengua
y religién” del otro, se trata de un nacionalismo mexicano que ha servido, como
proyecto del Estado revolucionario durante mds de 70 afios, “para integrar los intereses
de todas las clases al desarrollo capitalista” [Mosivdis, citado en Bartra, 1993:102].

LAS IMAGENES

En la siguiente imagen, se puede observar claramente la identidad étnica excluida, a
la vez que la identidad del “otro” es incluida.

6 En relaci6n con la teoria del poder han sido abarcadas diversas formas de poder, entre las cuales se
encuentra la de dominio o bien de la autoridad, que en una reflexién es adecuado el concepto de
poder como dominio [Giménez, 1983; Poulantzas, 1969].

7 La ideologia para Althusser es “falsa conciencia”, en tanto que el individuo es interpelado por la
ideologfa dominante como sujeto de su propio discurso, en el cual se produce el proceso de deformacién
y ocultamiento social [Althusser, 1970]. Para Julieta Haidar [1994] el concepto de ideologia se sintetiza
en dos puntos de vista: a) en sentido restringido (Althusser) como proceso de deformacién y
ocultamiento de la realidad social y b) en sentido amplio (Gramsci) la forma en que los hombres
toman conciencia de los conflictos sociales y como concepcién del mundo que se materializa en las
précticas sociales, de tal forma que el fenémeno ideolégico es un proceso complejo en el que existen
los dos funcionamientos y entre los cuales no puede haber separacion porque se establece un continuum.
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IMAGEN 1. “LA VIRGEN DE GUADALUPE”

EL LEGADO CRIOLLO

Los criollos ricos construyeron grandes
catedrales, iglesias, conventos y casas
lujosas.

Estos edificios tenfan gran cantidad de

adornos; forman parte de lo que se conoce

como estilo barroco.

* Los criollos le tomaron amor a la tierra
mexicana donde nacieron. Sor Juana Inés
de la Cruz y Carlos de Sigiienza y
Géngora escribieron elogios sobre el
pasado indigena.

e El sacerdote criollo Miguel Sénchez
difundi6 en 1648 el culto a la Virgen de
Guadalupe, que unié a indios, criollos y
mestizos en un gran culto patriético.

La imagen estd insertada en el capitulo ndmero 7, “Politica y sociedad”, en él se
explica cémo se produce el mestizaje y la unién de las diferentes culturas. Centremos
nuestra atencién en el discurso que acompafia a esta interesante imagen: “El sacerdote
criollo Miguel Sanchez difundi6 en 1648 el culto a la virgen de Guadalupe, que unié
a indios, criollos y mestizos en un gran culto patriético”.

En este texto los elementos unién y gran culto patridtico, sirven para exaltar en
el nifio un sentimiento a su patria y a su nacién, ponderando lo patriético, pues,
como ya ha sido mencionado, la patria es sinénimo de madre, y a ella se le respeta,
se le venera y se le cuida por sobre todas las cosas. Este sentimiento se suma al de la
virgen de Guadalupe, quien tiene cierto parecido a los indios por sus caracteristicas
fisicas, por ejemplo, el color moreno de la piel, mas no los rasgos fisicos, es una
virgen europeizada, pues los rasgos de su cara son finos; en este sentido mediante
los mecanismos de inclusién el pintor genera un nuevo sentido, en la imagen, se
unen tanto los rasgos fisicos europeos como los americanos, generando sutilmente
un mestizaje en la figura.

La actitud mistica de la virgen, asi como el color de su piel, junto con el
sentimiento patridtico del nifio escolar, le permite a éste adherirse a ese sentimiento
religioso, que ademds ya le ha sido inculcado por su familia desde antes de nacer.
Esta misma virgen, con la base del precepto del gran culto patridtico, une a indios,
mestizos y criollos.
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No obstante el texto verbal, el texto visual narra una familia auténticamente criolla,
que por sus ropas elegantes, sus actitudes misticas ante la imagen de la virgen y sus
rasgos fisicos —la piel blanca, los ojos azules, cuya expresién se identifica como lo
bueno— excluye en esta imagen tanto a los mestizos como a los indios.

El proceso argumentativo empieza desde la primera frase, “El legado criollo”.
De esta forma se comienza a argumentar para que finalmente sea aceptado que los
criollos son parte fundamental de la sociedad mexicana.

Mas adelante dice, “Los criollos le tomaron amor a la tierra mexicana donde
nacieron [...] Sor Juana Inés de la Cruz y Carlos de Sigiienza escribieron elogios sobre
el pasado indigena”.

El “otro”, el indio, sujeto de la identidad étnica mexicana, mediante los meca-
nismos de exclusién estd borrado del texto visual, pero no del texto verbal, que por
medio de los mecanismos de inclusién, es incorporado.

IMAGEN 2. “FAMILIA CRIOLLA”

LOS CRIOLLOS

Los criollos eran los hijos de es-
pafioles nacidos en América. Los
primeros criollos fueron los hijos
blancos de los conquistadores.

® Los criollos vivian en contacto
con la tierra mexicana y con los
indios, negros y castas. Pronto
adquirieron costumbres distin-
tas a las de sus padres espa-
fioles.

* Los criollos tenian tierras y mi-
nas. Eran sacerdotes, funcio-
narios, artistas y escritores.

e A finales de la colonia, el rey
les quité los altos puestos
publicos.

Esta imagen, “La familia criolla”, también refuerza el sentimiento patriético y la
mexicanidad, pues ellos, aunque hijos de espafioles, son nacidos en México, lo que
les da el privilegio de formar la nueva sociedad mexicana de aquel entonces, unida
por el gran culto patriético, el culto a la virgen de Guadalupe.

En el capitulo titulado “Los mexicanos y el futuro”, hay dos imédgenes, la primera
es el cuadro que Marfa Izquierdo llamé “Mis sobrinas”; en éste se muestra la identidad
del ladino, la que si estd unida mediante ese gran culto patridtico y religioso. Del
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lado derecho se encuentra la fotografia de una nifia indigena que estd en la escuela
haciendo algun ejercicio que su profesor le ha encomendado para su aprendizaje.

IMAGEN 3. NINA INDIGENA

POBREZA

El mayor reto de México es el mds viejo de todos:
la pobreza y la desigualdad. Una parte muy
importante de la poblacién vive en condiciones de
pobreza.

Los mds pobres de México sufren malnutricién; la
calidad de lo que comen no es adecuada; comen
frijoles, chile y maiz, pero no alcanzan a comer
suficiente carne, pescado, queso, leche, frutas ni
verduras.

La distribucién de la riqueza es desigual, ya que el
60 por ciento de las familias no recibe mas que el
21 por ciento de la riqueza.

IMAGEN 4. “MiIs sOoBRINAS” DE MARIA [ZQUIERDO

NUESTROS PROBLEMAS

Los problemas de nuestra nacién son de tipo social,
econdémico y politico. Se llaman pobreza, demo-
cracia, ecologfa y equilibrio en nuestras relaciones
con el mundo.

México debe ser parte activa de un mundo que
tiende a integrar las economias y acercar las
fronteras. No podemos quedarnos aislados.

Estos son los retos de nuestro futuro. Hay que verlos
con los ojos bien abiertos y enfrentarlos sin miedo,
porque nos toca ayudar a resolverlos.

El futuro de México estd en sus nifios.
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En esta imagen, de acuerdo con la teoria del sujeto semiético-visual, los rasgos
fisicos asi como la ropa y las actitudes constituyen su identidad étnica; es una nifia
de piel morena, sus cabellos son negros, lacios, delgados, al parecer sucios, una trenza
mal peinada, usa un rebozo y un vestido que denotan humildad. Con su mano
izquierda tapa tanto su boca como su nariz en una actitud de desolacién, como
queriendo callar su propia lengua, sus propias costumbres, el sufrimiento de haber
sido despojada de sus tierras, de haberse convertido en su propia tierra, el “otro”, el
invasor; en suma, de todo aquello que constituye su identidad. Asi, su mirada narra
la desesperanza milenaria que tiene la indigena en sus propias tierras, pese a haber
sido unificada la poblacién mexicana por el gran culto patriético, del que se hablé
en capitulos anteriores.

En el cuadro de Maria Izquierdo, el ambiente es rtstico, la tia y las sobrinas, por
sus rasgos fisicos parecen mestizas, su piel es morena, ojos negros, cabellos negros,
lacios o rizados, pero muy bien peinados, los vestidos de las nifias son occiden-
talizados, no asf el de la tia que es un atuendo compuesto por falda larga y blusa de
tela fina con encajes. Mediante los mecanismos de inclusién, en la sociedad mexicana,
se incorporan aquellos componentes de identidad étnica, para hacer parecer que
hay una intrinseca identidad con esta etnia, pero en realidad no.

En esta parte, los componentes de identidad tanto de género como étnica, afloran
cada una en la dimensién de su semiosfera, en este momento se observa la operacién
de tensa interseccién de los componentes identitarios, unos excluidos y otros
incluidos, dependiendo de los fines.

Hemos dicho que la identidad nacional se ha ido construyendo de acuerdo con
los fines particulares de quienes escriben la historia oficial. Dentro de este eje temdtico
observamos dos imdgenes mds, una es nuestra identidad nacional, y la otra, el pueblo
mexicano. En la primera imagen vemos a Octavio Paz que, de acuerdo con el texto,
contribuye a la formacién de la nacién mexicana y continda reforzando la idea de
unién. En la segunda, los dos primeros nifios que conforman el pueblo mexicano
estdn vestidos con trajes de huicholes como los que usan en los bailables de algin
festejo; también hay dos nifias una de ellas risuefia y la otra haciendo su tarea, las
dos estén vestidas con ropas occidentales, pero sus rasgos hacen evidente su origen
indigena, su pobreza, su marginalidad y su auténtica mexicanidad.

La historia oficial refuerza constantemente la multietnicidad que conforma a
México, y tanto el discurso verbal como el visual adquieren su significado en el
mismo contexto del libro y también a partir del juego de relaciones que coexisten
entre el cuerpo docente, el sistema educativo mexicano, los nifios escolares, todos
ellos considerados como sujetos y que en su relacién e intercambio de componentes
identitarios, van produciendo otras semiosferas en una cadena continua.

Finalmente, es posible concluir que el sistema educativo, escuela, libros, cuerpo
docente y administrativo, se resignifican en la semiética de la cultura porque remiten
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a otros c6digos con los cuales, los sujetos semiético-visuales (actores sociales) repre-
sentados en las imdgenes de los libros, constituyen en sus relaciones sociales las
précticas semiético culturales, identificindose en su mundo natural, con los objetos
que en este contexto adquieren su significado y su sentido.

Los sujetos semiético-visuales se incluyen y se reafirman en la semiosfera a la
que pertenecen, pero también cabe la posibilidad de que se tomen componentes
identitarios, de otras semiosferas y se incluyan como parte de la vida del sujeto
semibtico-visual. Sin embargo, este sujeto semidtico-visual, cuyas caracteristicas
fisicas no pueden negar su propia identidad étnica por mds que tome elementos de
otras culturas —el vestido, las costumbres e incluso elementos religiosos del “otro” —
siempre serd €l fisicamente. Por ejemplo, cuando el sujeto semidtico-visual se excluye
por voluntad propia de su grupo, como ha sucedido frecuentemente con los
campesinos que cruzan la frontera para buscar mejores oportunidades de
subsistencia, les agrada la american way of life y cambian los componentes identitarios
por los del “otro”, dejan de usar sus vestidos de manta, el sombrero, los huaraches,
e incluyen en su repertorio identitario los pantalones de mezclilla, botas vaqueras,
etcétera, que lo hardn identificarse con el nuevo grupo. Pese a lo anterior, este sujeto
no puede olvidar ni siquiera voluntariamente las costumbres inherentes a los
comportamientos que se adquieren desde temprana edad, amén de los rasgos fisicos,
por ejemplo, mover el tazén de barro para enfriar el atole.

Las identidades estudiadas en este trabajo, la nacional, la de género y la étnica,
se autodefinen por medio del sistema de relaciones sociales dentro de la semiosfera,
y se reproducen en cadena incluyendo y excluyendo en un continuum los
componentes identitarios del grupo social al que pertenece el sujeto semiético-visual.
por ejemplo, el nifio lector se evocard en el nifio / nifia de la ilustracién del libro. Este
nifio/nifia puede ser hijo de algin pedn, campesino, albaiiil, obrero; por sus
semejanzas fisicas se identificara con las ilustraciones del libro de texto que se refieren
a las grandes culturas mesoamericanas, a los grandes agricultores que dieron
grandeza a la cultura mexicana antes de la llegada de los espafioles. En esta cadena
se va constituyendo la realidad del nifio-lector con una identidad nacional, de género
y étnica, en la que el sujeto semidtico-visual de hoy se identifica por si mismo, pero
que es excluido, en tanto alteridad, y tanto su diferencia como su exclusién es fijada
por los demads.

Finalmente, la semiética de la cultura en su interdisciplinariedad con el concepto
de semioesfera permite interrelacionar los conceptos de cultura, identidad, ideologfa
y poder, articulados al sujeto en cualquiera que sea su dimensién. Dentro de este
sistema de relaciones identitarias, los sujetos son el origen de sentidos, los cuales se
significan, se refuncionalizan y se reproducen en el marco de una identidad nacional
construida por los aparatos ideoldgicos del Estado, en este caso la Sep, representada
por medio del sujeto colectivo, los historiadores.
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El discurso semiotico de la identidad en
los museos comunitarios de Qaxaca

Lilly Gonzélez Cirimele*

RESUMEN: Este articulo es un andlisis del proceso
de representacion semidtico visual de la identidad
cultural en dos museos comunitarios del estado de
Oaxaca, éstos son el de Santa Ana del Valle y el de
San José Mogote.

El interés principal se centra en la construccion del
texto museogrdfico desde la perspectiva de la Semid-
tica de la Cultura y en el Sujeto Enunciador Colectivo
(SEC) como parte relevante de las circunstancias
discursivas que hacen posible su construccion.

ABSTRACT: This article analyses the visual
semiotic representation process of cultural identity
in two community museums of Oaxaca State. These
museums are Santa Ana del Valle and San José
Mogote.

Our main interest is the museographic text cons-
truction from a Cultural Semiotic perspective, and
also, the Colective Enunciator Subject (SEC) as a
relevant part of the discursive circumstances that
make possible its construction.

| presente trabajo tiene como finalidad revisar algunos de los problemas que

existen en la representacion semiético-discursiva de la identidad cultural en dos
museos caracterizados por su dinamicidad y alta participacién social; éstos son el
Museo Comunitario Shan—Dany de Santa Ana del Valle y el Museo Comunitario de
San José Mogote, ambos ubicados en los valles centrales de Oaxaca.

Este articulo se desarrolla a partir del estudio de la interrelacién de dos categorias
s6lidamente vinculadas, éstas son la identidad cultural y el texto museografico.
También es analizado el museo comunitario como un proceso de produccién cultural,
es decir, como una préctica semiético-discursiva cuyo producto es el texto semidtico-
museografico. Para realizar estos planteamientos iniciales se tomé como base la
propuesta que hace Julieta Haidar [1994] sobre las précticas culturales, quien las ha
considerado como précticas semidtico-discursivas. Igualmente, es analizada la
categoria de formaciones imaginarias de M. Pécheux [1978] como una de las
condiciones relevantes de la produccién discursivo-museografica comunitaria.

El museo comunitario muestra el proceso de representacién semiético-visual de
la identidad, materializado en el texto museografico, haciendo uso del patrimonio
cultural del grupo social que lo genera. Entender la complejidad que esto implica

* Escuela Nacional de Antropologia e Historia

l:.ur.lllv.l Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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requiere abordar este andlisis de un modo interdisciplinario. Con este objetivo ha
sido planteado un modelo operativo (figura 1), en el cual la identidad cultural, objeto
de estudio de la antropologia, estd relacionada con el texto semiético-museografico,
préctica en la que convergen la museologia/ museografia —disciplinas encargadas
del estudio y la técnica museistica en general—; con el andlisis del discurso
indispensable para el estudio de las condiciones de produccién, circulacién y
recepcion del discurso; y con la semiética de la cultura, la cual aporta un modelo de
andlisis que permite abordar sistemas semidticos diversamente estructurados.

FiGuraA 1. DIAGRAMA DEL MODELO OPERATIVO

LA IDENTIDAD CULTURAL. SU REPRESENTACION MUSEOGRAFICA

Nuestro punto de partida es la identidad; categoria que ha sido entendida por muchos
autores como un proceso relacional entre los sujetos [Figueroa, 1994; Giménez, 1996;
Ruiz, 1999], es decir, como una relacién intersubjetiva en la que cada sujeto se reconoce
como semejante o diferente a otros en miltiples aspectos y en distintas dimensiones.

Muchas disciplinas han estudiado a la identidad —antropologfa, sociologia,
psicologia— enfocdndola desde diferentes perspectivas. Un resumen en donde se
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revisan los aportes de diversos autores de diferentes corrientes, es el que presenta
Dalia Ruiz en su tesis doctoral Tejiendo discursos se tejen sombreros. Identidad y prdctica
discursiva [1999], donde también hace una propuesta taxonémica de la identidad
sociocultural de cardcter multidimensional. A partir de esta propuesta podemos
corroborar que la identidad constituye un sistema en el que coexisten distintas
dimensiones identitarias que corresponden a diferentes tipos de agrupamientos en
los que se rednen los sujetos [1996:25] dependiendo de sus creencias, cultura,
nacionalidad, grupo étnico, sexo, edad, profesion, etcétera.

Bonfil Batalla [1993:25] en su definicién de patrimonio cultural deja implicita la
nocién de identidad cultural; este autor plantea que “el universo social mds
importante que sirve de base para sustentar una cultura en particular es la comunidad
local, es lo que hace que en una misma regién sea posible advertir diferencias
culturales entre una comunidad y otras [...] 7. Estas diferencias constituyen lo que es
el proceso de autoidentificacién que maneja Gilberto Giménez [1996:15], “proceso
de toma de conciencia de las diferencias”, o por otro lado, “la autopercepcién de un
‘nosotros’ [...] en contraposicién con los ‘otros’, sobre la base de atributos, marcas o
rasgos distintivos” [Figueroa, 1994:327].

En el proceso de reconstruccién de la identidad que plantea Giménez [op. cit.], el
sujeto estd permanentemente construyendo semejanzas y diferencias, las primeras
con aquellos con quienes comparte una forma de vida, una historia comtin, y con
quienes estd integrado cultural y socialmente; en cambio, las diferencias las construye
en relacién con aquellos que de alguna manera no son como él o no pertenecen a su
mismo grupo sociocultural. Sefiala que la identidad:

“Es un proceso l6gico primordial en virtud del cual los individuos y los grupos
humanos se autoidentifican siempre y en todo lugar por la afirmacién de su
diferencia con respecto a otros individuos y otros grupos. En efecto, la
autidentificacién consiste fundamentalmente en un proceso de toma de
conciencia de las ‘diferencias’” [ibid:15].

Aspecto que claramente se demuestra en el terreno de la identidad cultural.
Siguiendo a los autores citados, la identidad es “un fenémeno relacional” [Figueroa,
op. cit.:325], por tanto, todo proceso de identidad se produce entonces en un marco
de relaciones sociales del que no se excluye la identidad cultural.

La dindmica que tienen los grupos humanos de construir permanentemente
semejanzas y diferencias, conduce a que en cualquier concepcién de identidad se
encuentren implicitos distintos niveles de la misma, es el caso por ejemplo de la
propuesta taxonémica de la identidad sociocultural que hace Ruiz [1999]. Los dis-
tintos procesos sociales en los que se insertan los sujetos permiten que se den
distinciones identitarias tanto en el nivel personal como en el colectivo.
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Muchos autores, entre ellos Ruiz [op.cit.:xxx], plantean esquemas taxonémicos de
laidentidad que consideran, por un lado, aquellos aspectos referentes al cardcter interno
del sujeto, y por el otro, a los relacionados con el territorio, asi se distingue la
multidimensionalidad de la identidad. En el &mbito de las comunidades estudiadas
—vistas cada una como un sujeto colectivo, “ya que cualquier colectividad presupone,
[...] 1a elaboracién de su(s) diferencia(s) con respecto a otras colectividades” [Figueroa,
op. cit:331]— se genera un conjunto de pertenencias, es decir, de identidades mdltiples,
cambiantes y transversales que se presentan de la siguiente manera. Santa Ana del
Valle y San José Mogote son dos comunidades indigenas cuyos habitantes se perciben
tanto por sus caracteristicas fisicas como por sus elementos culturales, con un origen
lejano comtin, con una misma filiacién cultural. Sin embargo, el cardcter cambiante
del proceso identitario ha permitido que por razones histdricas y culturales, estos dos
grupos sociales se diferencien entre sf conservando lo que cada uno de ellos considera
como sus particularidades culturales. Asi, se ha encontrado el siguiente sistema
identitario en el que la distincién no se basa en la ocupacién territorial sino en la
comunidad de significados que cada una comparte entre sus integrantes [ibid.:225].

Cuapro 1

IDENTIDAD SANTA ANA DEL VALLE SAN Jost MOGOTE
Cultural Zapoteco de Sta. Ana del Valle Zapoteco-mestizo de San José Mogote
Local Territorio del poblado de Sta. Ana Territorio del poblado de San José
Regional Valles Centrales de Oaxaca Valles Centrales de Oaxaca
Nacional Mexicana Mexicana
Pertenecen también a distintas agrupaciones religiosas, de oficios, a diferentes organizaciones
de las respectivas comunidades, etcétera.

Los bienes materiales e inmateriales creados o adoptados por una comunidad y
transmitidos de generacion en generacion a sus habitantes, constituyen el patrimonio
cultural de ese grupo social con el que éste mantiene una vinculacién estrecha, directa
y significativa, con el cual se identifican. Este acervo que es parte del universo mds
préximo en el que la poblacion ha desarrollado su vida, forma su contexto cultural,
mismo que es valorado y protegido por su significado como rasgo distintivo ante
lo ajeno.

De acuerdo con lo anterior, el patrimonio cultural comunitario no sélo es
considerado por su grupo como propio, lo importante también es que tiene un
significado semejante para todos los integrantes de esa comunidad. Esto permite
reafirmar que los bienes culturales de una comunidad especifica son interpretados
en los términos de su comunidad por sus propios integrantes quienes comparten un
cédigo comun; para otras parcelas culturales la significacién serd diferente. Es decir,
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una comunidad determinada descifra sus textos culturales con los cédigos de su
propia cultura, los cuales si son interpretados bajo c6digos diferentes pueden aparecer
con significados deformados o diferentes, o no contener significado alguno.

El cardcter colectivo de la identidad cultural se evidencia porque permite
garantizar la continuidad y permanencia en el tiempo de un grupo o sociedad, y
establece los limites de ese grupo en relacién con su entorno social, definiendo quiénes
son y quiénes no son miembros de esa colectividad que comparte y se reconoce en
su patrimonio cultural. Es lo que Figueroa [op. cit.] ha denominado su “historicidad”,
es decir, la presencia de rasgos de continuidad de la cultura a lo largo de la historia
mediante la memoria colectiva, proceso que califica como elemento de cohesién social.

En este sentido, cada comunidad se organiza como un universo social delimitado
que se asume depositario exclusivo de un patrimonio cultural que le ha sido heredado
por las generaciones precedentes, en torno al cual forjan una identidad colectiva
diferenciada y excluyente que se configura en una identidad cultural local.

Como vimos en estas comunidades, Santa Ana del Valle y San José Mogote, los
habitantes se perciben a si mismos como integrantes de sus respectivos grupos, se
sienten identificados con los demds miembros de su colectividad, con ellos tienen
un origen comun, un territorio compartido durante el transcurso de mucho tiempo,
un patrimonio cultural legado de generaciones anteriores al cual quieren
salvaguardar, pero ala vez se diferencian de aquellos que no participan de sus propios
rasgos culturales, de aquellos quienes no son parte de su comunidad y no tienen su
mismo origen.

Estas poblaciones, ambas de origen zapoteco, se encuentran situadas en los valles
centrales de Oaxaca, la primera es una comunidad indigena localizada en la cabecera
municipal de Santa Ana del Valle, Tlacolula, con una poblacién aproximada de 2 204
habitantes, la segunda estd ubicada en la Agencia Municipal de Guadalupe, Etla,
con una poblacién mestiza de 1 770 habitantes.' En ambas poblaciones, la formacién
de los museos comunitarios ha contribuido a despertar la conciencia colectiva de
cada uno de los dos grupos, acerca de la realidad de su patrimonio cultural, es decir,
aquellos elementos culturales que han hecho suyos a lo largo de la historia y que de
alguna manera los caracteriza como colectividad, y en relacién con los otros, los
diferencia. Asi, se manifiestan rasgos “[...] identitarios que se construyen en el interior
deungrupo [...] y que frecuentemente refieren a un conjunto de elementos culturales
que la sociedad considera fundamentales para su definicién colectiva” [Bartolomé,
1997:77], los cuales son resignificados o resemantizados en el texto museogréfico.

En este sentido, para cada poblacién el museo comunitario estd intimamente
asociado a la idea de defender sus identidades. El espiritu colectivo estd dirigido a
resistir el olvido de lo propio, convirtiéndose asi en el museo de grupos sociales que

1 Anuario estadistico del estado de Oaxaca, INEGI-Gobierno del estado, 1998.
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tratan de reconocerse, reconstruirse y perdurar en el tiempo, independientemente
de las intervenciones de otros sujetos culturalmente diferenciados, que bajo la forma
de asesorfas determinan el sentido museografico de las exposiciones.

El objetivo de los museos comunitarios es preservar y exhibir la cultura del grupo
social al que pertenece, sus bienes materiales, sus formas de pensamiento y de uso,
y su universo espiritual, contextualizandola con la ubicacién de los objetos en su
espacio cultural original.

En las salas de exposicién de estos museos la comunidad reinterpreta su pasado
y su presente, se reconoce y refuerza cada etapa como grupo con un pasado, una
tradicién, un patrimonio y una identidad cultural compartida. De esta manera el
museo contribuye a la afirmacién de los valores propios de la identidad cultural.

Tanto el Museo de Santa Ana del Valle, como el de San José Mogote tienen pasajes
histéricos de su propia comunidad, éstos van desde episodios del pasado
prehispanico hasta el presente inmediato, abarcando acontecimientos histéricos,
festivos y productivos con los que, respectivamente, se identifican en diferentes
grados ambas poblaciones.

OBJETOS DISCURSIVOS MUSEOGRAFICOS

En este punto es necesario hacer una descripcién de los dos museos comunitarios y
sus objetos discursivos, con la finalidad de entender lo complejo que es reconstruir
la identidad cultural en los textos museograficos. Estas instituciones culturales
comunitarias, nacidas en México en los afios setenta, buscaban no sélo cumplir con
las funciones cldsicas de conservacion, investigacion y difusién del patrimonio
cultural que debe realizar todo museo, sino también propiciar la participacién de la
comunidad en todas las actividades del mismo, desde la produccién semiético-
discursiva del texto museografico hasta la recepcién de la informacién. Asi, estos
museos constituyen un conjunto de comportamientos humanos y un conjunto
organizado de sistemas de expresion y de representacion, los cuales son formas de
comunicacién, son mecanismos generadores de una visién particular del mundo al
igual que cualquier otra manifestacién cultural, que en este caso se materializan en
forma visual.

En este sentido, el Museo de Santa Ana del Valle tiene cuatro objetos discursivos
dispuestos en distintas dreas o salas de exhibicién. En la primera sala destacan
aquellas piezas arqueoldgicas encontradas en las excavaciones realizadas en 1985,
frente al Palacio Municipal del pueblo, en las que participé una parte importante de
la poblacion, a partir de esto se generd la primera inquietud del pueblo por tener un
museo para que permaneciera su patrimonio en la comunidad como simbolo de sus
antecedentes histéricos y de su identidad; entre los objetos arqueolégicos destaca
una deidad llamada el dios “Cosijo”, con el que se ha identificado la comunidad por
tradicion.
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La segunda sala exhibe el periodo que corresponde a la Revolucién mexicana,
narra los hechos que se dieron en esta regién, su importancia radica en que la
comunidad participé en los sangrientos episodios combatiendo contra las tropas
carrancistas. La museografia hace resaltar la participacién de las mujeres en la
preparacién de la pélvora para las municiones.

La tercera sala expone la tradicién de la Danza de la Pluma, festividad que nace
en Santa Ana a finales del siglo xix por iniciativa de un habitante del pueblo que cre6
el primer grupo de danzantes; ésta es una tradicion que representa la conquista de
los espafoles en México —en Santa Ana se acostumbra hacer promesas de danzante
por un periodo determinado—. Los habitantes del pueblo se sienten muy
identificados con esta tradicién.

En la tltima sala destaca la importancia que tiene para ellos la produccién textil
ya que esta actividad no sélo significa la fuente principal de ingresos econémicos
para el pueblo, sino también porque es una actividad tradicional muy antigua en el
grupo social.

Con relacién al Museo de San José Mogote, éste maneja dos objetos discursivos,
el tema arqueoldgico y la vida en torno a la hacienda “El Cacique”. En la sala
arqueolégica sobresalen dos piezas de la época Monte Alban II, encontradas en las
excavaciones de San José. La primera es una escultura antropomorfa de jadeita y, la
segunda, es un brasero efigie de cerdmica con aplicacién de cinabrio, el cual ha sido
bautizado por la comunidad como “el diablo enchilado” y que se ha convertido en
el simbolo de la comunidad. A diferencia de Santa Ana, este museo no presenta una
sala de textiles, por el contrario, dedica un amplio espacio a la historia de la
comunidad, especificamente el periodo de principios del siglo xx, la dindmica giraba
en torno a la vida de la hacienda, fuente de trabajo para la comunidad de la época,
pero también generadora de muchos conflictos en torno a la tenencia de la tierra.
Los acontecimientos de ese periodo todavia se reflejan en la poblacién actual.

EL MUSEO COMUNITARIO COMO
PRACTICA SEMIOTICO-DISCURSIVA

La construccién de un museo comunitario y la elaboracién de su texto museografico
son procesos de produccién cultural, y por ende colectivo del ser humano en contextos
muy particulares. Mediante diversos recursos semiéticos, entre otros los objetos y
las imagenes, se expone una seleccién de elementos del patrimonio cultural del grupo
social, con el fin de difundir aquello que sienten que les es propio y con lo que se
identifican. En este sentido, el texto museografico es una préctica semiético-discursiva
y consecuentemente sociocultural que incide, por medio del funcionamiento de las
distintas materialidades [Haidar, 1995:105-209] que las constituye, en la produccién
y reproduccién de la vida cultural de la comunidad.
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La orientacién metodoldgica de lo expuesto arriba surge de la propuesta que
hace Julieta Haidar [1994:119], para entender las practicas culturales como précticas
semidtico-discursivas:

la cultura se constituye por un complejo funcionamiento de sistemas semiéticos,
en cada uno de los cuales convergen en mayor o menor grado una multiplicidad
de c6digos [...], tales funcionamientos sistémicos se materializan en précticas
culturales semiético-discursivas.

Para poder entender qué es y como se construye el texto museografico se parte del
concepto de texto que maneja la Semiética de la Cultura. Esta corriente afirma: “para
que un mensaje dado pueda ser definido como ‘texto’, debe estar codificado, como
minimo, dos veces” [Lotman, 1993:1]. A partir de esto es posible decir que el texto
museografico es un sistema de sistemas signicos que posee “un repertorio de
unidades bdsicas”, constituido por elementos museograficos de distinta naturaleza
(plurisistémico), que se organizan bajo una determinada estructura sintdctica
dependiendo de los objetos discursivos y de las correlaciones internas entre los
distintos elementos.

Este texto, como producto semiético-discursivo, debe ser considerado un siste-
ma semidtico complejo, un espacio conformado por la interaccién de diversos
sistemas semidticos, subsistemas o subtextos que lo caracterizan como eminente-
mente pluricodificado [ibid.].

A diferencia de las ideas semidticas tradicionales la Semidtica de la Cultura
—originada en la Escuela de Tartu con Iuri Lotman como fundador y uno de sus
principales exponentes— es “la disciplina que examina la interaccion de sistemas
semiéticos diversamente estructurados, la no uniformidad interna del espacio se-
miético” [ibid:16]. Esta definicién permite entender al museo comunitario como uno
de los objetos de la Semidtica de la Cultura, en tanto constituye un espacio
conformado por la interaccién de diversos sistemas semiéticos.

A partir de lo anterior es posible resumir que el texto museogréfico comunitario,
como producto semiético-discursivo de una determinada cultura, es un sistema
semibtico complejo en el que convergen una multiplicidad de cédigos cuya finalidad
es transmitir un determinado contenido, y donde la dimensién pragmatica de su
produccién, circulacién y recepcidn se ubica en los procesos intersubjetivos, es decir,
en los sujetos, tal como dice Lotman: “Las relaciones pragmaticas son las relaciones
entre el texto y el hombre” [Lotman, 1996:98].

En este sentido, el texto museografico visual es producido por un sujeto colectivo
complejo y dindmico integrado basicamente por dos grupos; por un lado, aquellos
sujetos de la comunidad, sea ésta la de Santa Ana del Valle o la de San José Mogote,
provenientes de una cultura textualizada, o culturas “que se consideran [...] como
una suma de precedentes, de modos de uso, de textos” [Lozano, 1979:26], que
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mediante la memoria colectiva traen a la actualidad su pasado e integran en el museo
parte de éste con hechos del presente, como testimonio de su tradicién, ademds
presentan aspectos de su identidad cultural distintiva. Por otro lado, los sujetos ajenos
a esta comunidad, provenientes de una cultura gramaticalizada, o culturas “que se
consideran [...] como un conjunto de normas y reglas” [ibid.], es decir, sujetos
integrantes de instituciones oficiales como el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (iNaH) y 1a Direccién de Culturas Populares, quienes en términos identitarios
son “los otros” que intervienen para orientar la forma en la cual ese patrimonio
cultural ajeno y esa identidad pueden o deben ser representados museograficamente,
por medio de este proceso también se representa, implicita o explicitamente, la
identidad de “estos otros”.

Lo anterior queda claramente confirmado con las palabras del curador Ivan Karp
[1992:15] quien al respecto dice:

Cuando la cultura de los otros estd involucrada, las exposiciones museogréficas
nos dicen quiénes somos y, quizd lo mds significativo, quiénes no somos. Las
exposiciones son campos privilegiados para presentar imagenes de uno mismo
y del “otro”.

Ambos grupos, en si mismos heterogéneos y dindmicos, se relacionan asimétrica-
mente y mantienen una comunicacién intercultural en la que cada uno aporta modos
de pensar, sentir y actuar distintos, no compartidos, que estdn plasmados en el museo.
Estos dos grupos forman al Sujeto Enunciador Colectivo (sec) del texto museogréfico,
el cual pretende producir y reproducir la cultura local comunitaria. Ahora bien,
recordando de nuevo a Karp [ibid.] es oportuno preguntar ;“quién controla los
significados de la representacién” museografica cuando el sujeto enunciador colectivo
es tan complejo como éste?

TEXTO MUSEOGRAFICO, CONTEXTO,
MACROTEXTO Y SUBTEXTOS

En la perspectiva de la Escuela de Tartu el concepto de texto no puede pensarse
aisladamente, y menos desvinculado de las nociones de cultura y contexto. Asi, esta
Escuela sostiene que la cultura es un conjunto de lenguajes variados, no homogéneos,
que elabora informacién; y el texto un productor de significados que estd codificado
como minimo dos veces, de acuerdo con esto la cultura puede ser vista como un
tejido en el que se integran diversos textos, “como un conjunto de textos” [Lotman,
1998:167].

Por otro lado, el texto es una formacién semidtica por su cardcter delimitado, “La
delimitacién es inherente al texto. En este sentido, el texto se opone [...] a todos los
signos encarnados materialmente que no entran en su constitucién” [Lotman, 1970:71],
su constitucién es finita, cerrada, el texto estd separado del contexto pero insertado en
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él y consecuentemente, marcado por las caracteristicas de dicho contexto. Tanto el
medio social, como el institucional y el cultural condicionan la produccién textual.

El contexto en el que se produce el texto museografico comunitario estd formado
no s6lo por la cultura local en la cual se genera y por las relaciones sociales intra-
grupales, también estd formado por aquellos sujetos ajenos a la misma pero que
participan en la produccién discursiva, ademds de todo un cuerpo de instituciones,
normas museograficas y criterios cientificos, que se interrelacionan y dejan su huella
en el texto. Aquella parte del contexto formada por la comunidad local constituye a
su vez el macrotexto en el que se genera el museo, el cual debe ser entendido también
como un texto inmerso en otro texto de orden superior. El resultado de la produccién
discursiva museogréfica comunitaria es una formacién textual pluricodificada cuya
funcién es la comunicacién, la cual estd estructurada a partir del lenguaje
museogrdfico, donde confluyen el lenguaje natural y el visual.

La extensién conceptual del término lenguaje, se aplica [...] no exclusivamente
al verbal sino a otros sistemas de significaciéon y representacién. Por lo tanto se
extiende a lo transemidtico y mds alld de la esfera de lo verbal [Pimentel, 1998:13].

El lenguaje natural lo constituye el sistema de los textos o cédulas, las guias pedagé-
gicas explicativas y la informacién verbal de las visitas guiadas, el lenguaje visual
estd formado por la interaccién de sistemas semidticos diversamente estructurados
como son el sistema de los objetos, el sistema de las imdgenes (graficos, mapas,
fotografias), el sistema semiédtico espacial, el sistema de los elementos tridimen-
sionales como maquetas, escenografias y dioramas, entre otros. Por esto, es un espacio
semi6tico no uniforme internamente, sino con una compleja heterogeneidad.

El texto museogréfico se expresa en un lenguaje especial que se superpone sobre
la lengua natural como un sistema de modelizacién secundario. Tiene una
organizacién interna que lo convierte, en el nivel sintagmético, en un todo estructural
que sirve de significante del verdadero sentido, el cual se encuentra, dado el cardcter
del texto visual, ordenado en forma temporal-espacial. Tiene un principio lineal
discreto en la dimensién temporal, en el que el recorrido temadtico va de épocas
pasadas al presente, segmentado en diferentes subtemas; y un principio espacial
continuo, donde la organizacién de los elementos museograficos es continua en el
espacio, lo que permite en un primer momento un reconocimiento integral, aunque
para su lectura en detalle el espacio museogréfico deba descomponerse en unidades
minimas de sentido.

Los antecedentes inmediatos de la creacién del texto museografico son el guién
museolégico y el guién museografico, son las estructuraciones primarias de la
exposicién en lenguaje natural escrito, el cual se traduce como exposicién codificada
mediante un lenguaje secundario, en el sentido lotmaniano, el lenguaje museogréfico.
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Al reinterpretar y traducir el guién en un texto semiético visual complejo, se produce
lo que Lotman [1993:17] ha denominado una “combinacién de tipos esencialmente
diferentes de semiosis”, al referirse a textos de rituales, ceremonias y representaciones
draméticas; los distintos subtextos que lo componen adquieren una unidad
complementaria dindmica igual que la que plantea este autor en relacién con los
textos artisticos.

En la opinién de Lotman [ibid.] esta dindmica de las obras de arte estd orientada
a aumentar la unidad interna del texto y la clausura inmanente de los mismos, a
subrayar la importancia de las fronteras del texto, y [...] a incrementar su
heterogeneidad, la contradictoriedad semiética interna de la obra, el desarrollo
dentro de ésta de subtextos estructuralmente contrastantes que tienden a una
autonomia cada vez mayor.

Estas caracteristicas de la dindmica de los textos artisticos se presentan igualmente
en los textos museogréficos, asi, en estos tltimos su dindmica interna conduce a:

* Aumentar la unidad interna del texto museografico en tanto tiene un objeto
discursivo central que es la identidad cultural de su comunidad.

*  Marcar las fronteras internas y externas del texto, las cuales pueden ser observadas

en dos niveles, en el nivel de los objetos discursivos (temdtico) y en el nivel
estructural de la exposicién. Elinicio estructural del texto comienza desde la entrada
de la exposicion, es una frontera espacial concreta sefializada con el acceso al espacio
museografico y reiterada con el titulo de la exposicién o la cédula introductoria, lo
que puede o no coincidir con el inicio temadtico de la exposicién el cual corresponde
a una frontera abstracta, mévil, ya que cada visitante generalmente tiene algunas
ideas previas de lo que va a ver. El final estructural concluye cuando el recorrido
espacial ha determinado, asi, el visitante se lleva parte importante de lo que vio en
el museo. Esto tiltimo tiene que ver con la recepcién de los sentidos que estdan en el
texto museogréfico, (aspecto que ha sido muy estudiado).
El inicio y el fin de las fronteras internas estdn dados por los diferentes objetos
discursivos expuestos y por las delimitaciones construidas con diversos recursos
que separan visiblemente los sectores interiores del texto como son el mobiliario,
museografia, efectos de iluminacién, uso de los colores, prohibiciones de pasar
a ciertos lugares, etcétera.

* Incrementar la heterogeneidad semiética interna materializada en los diferentes
subsistemas que forman el texto museogréfico: cédulas, objetos, imdgenes,
elementos tridimensionales, etcétera.

» Desarrollar subtextos estructuralmente contrastantes que tienden a una
autonomia cada vez mayor, el subtexto de los objetos puede presentarse
independientemente de, por ejemplo, el subtexto de las imdgenes.
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El texto museogréafico conforma, por un lado, un espacio concreto materializado en
la estructura arquitecténica conocida como “el museo”, es decir, el continente que
“debe constituir bajo una forma manifiesta y convincente una expresién semadntica
del concepto del museo” [Le6n, 1990:23]. Es el edificio donde se conservan y exponen
las colecciones, en el caso de Santa Ana, estd constituido por una construccién que
respeta la estética arquitectonica local tradicional lo que se consiguié restaurando
una antigua escuela del pueblo; y en el caso de San José del Mogote acondicionando
las instalaciones de la hacienda como una forma de contextualizacién del contenido.
Por otro lado, es un espacio abstracto formado por el mundo de las ideas y conceptos,
los cuales producen los objetos discursivos y le dan coherencia en un todo temético
general.

Un factor importante del texto museografico comunitario es la integracion
del contexto en el texto. La comunidad de Santa Ana del Valle como contexto cultural
circundante y parte del contexto general del texto museografico de Shan-Dany, forma
parte y constituye el texto en la medida en que éste habla del contexto.

Igualmente, ocurre con el museo de la comunidad de San José Mogote. En el
diagrama titulado el “Texto museografico como metatexto del contexto” (figura 2),
es posible observar que el texto museografico —texto en tanto que presenta la
interaccién de distintos sistemas semidticos (o subtextos)— reconstruye parte del
contexto cultural local y representa diversas manifestaciones identitarias del grupo,
integrando el contexto o macrotexto (texto de orden superior) en el texto museo-
grafico, el cual funciona como metatexto de su cultura. Es decir, el texto museografico
es un elemento descriptivo de la cultura que “representa”, esto lo hace mediante los
distintos subtextos que lo componen. Asi, encontramos entre otros, los siguientes
subtextos:

* Delos objetos. Conformado por las colecciones del museo, piezas que en el pasado
tuvieron un uso especifico en la comunidad: ritual, estético o utilitario y que hoy
desempefian funciones diferentes sin perder el significado que tienen para sus
creadores. Asi, por ejemplo, la pieza bautizada por la comunidad como “el diablo
enchilado”, la cual representa el pasado arqueoldgico de la comunidad y la visién
del mundo de sus antepasados, es un rasgo cultural compartido por el grupo,
exclusivo de ellos, portador de significados y por eso un simbolo que crea
identidad.

* De los elementos tridimensionales. Reproducen espacios significativos para la
poblacién. Es el caso de la maqueta de la hacienda “El Cacique”, en torno a esta
construccién se desarrollé durante mucho tiempo la vida de la comunidad y
como consecuencia el testimonio de la historia del lugar.

* De las cédulas o textos escritos. Anclan y contextualizan la informacién visual.

* De las fotografias. Pueden funcionar como testimonio de sucesos, lugares o
personajes de la comunidad, o como contextualizacién del tema tratado.
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* Del mobiliario museogréfico. El cual puede funcionar como frontera entre
diferentes objetos discursivos, o para darle coherencia a algin aspecto en

particular.

FIGURA 2. TEXTO MUSEOGRAFICO COMO METATEXTO DEL CONTEXTO
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El texto museogréfico interviene como participante del acto comunicativo, como
una fuente de informacién y es un elemento descriptivo parcial de parte de la
comunidad que lo produce, es decir, del contexto cultural circundante. Claramente
lo observamos en los textos museograficos de los Museo Shan-Dany y el de San José
Mogote los cuales son parcialmente semejantes al macrotexto cultural, a la cultura
zapoteca local de Santa Ana y a la cultura zapoteco-mestiza de San José, es decir, de
las culturas que respectivamente representan cada uno de los dos museos y de las

cuales hablan.

El universo semiético museogréfico se orienta hacia una metadescripcién del
contexto cultural en el que estd inmerso bdsicamente por dos razones:

* El texto se vuelve “transfiguradamente” semejante al macrotexto cultural.
Durante el proceso de produccién del texto, parte del sk, es decir, la fracciéon de
la comunidad que participa en su produccién, lo dota de rasgos del modelo de
cultura que reproduce, transformando a éste en metatexto. El texto museografico
de Shan-Dany es una construcciéon generada en parte por un grupo de sujetos
pertenecientes a la comunidad de Santa Ana del Valle, por ello, en el proceso de

MACROTEXTO

su produccién, lo marcan con los elementos diferenciadores de su cultura.

* El texto representa imdgenes pasadas y presentes de la comunidad. Reproduce
con lenguaje museografico algunas especificidades locales, como son la
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permanencia en el tiempo de su tradicién cultural por medio de lo arqueolégico,
evidencia del origen y persistencia de su cultura. Representa la identidad cultural
mediante la reproduccién museografica de actividades cotidianas rituales,
festivas, como la Danza de la Pluma y la produccién de textiles. El texto
desempefia, respecto al contexto, el papel de mecanismo descriptor de esa cultura.

Las relaciones de los textos museograficos del museo comunitario de Shan-Dany
y del museo comunitario de San José Mogote con sus respectivas comunidades, es
decir, con sus contextos culturales, pueden tener:

e Carécter metaférico, cuando el texto es percibido como sustituto de todo el
contexto, el cual en determinado momento puede ser equivalente.

e Caracter metonimico cuando el texto representa al contexto como cierta parte
del todo.

CONDICIONES DE PRODUCCION DISCURSIVO-MUSEOGRAFICA

El sEc es una estructura imprescindible de aquello a lo que M. Pécheux [1978:38] ha
denominado “proceso de produccién”, y que definié como “el conjunto de los
mecanismos formales que producen un discurso de un determinado tipo, en unas
‘circunstancias” determinadas”. Entonces, es necesario considerar que el sEc, entre
otros mecanismos, es parte de las circunstancias que hacen posible la construccién
del texto museogréfico comunitario, y a cuya relacién (circunstancias discursivas—
texto museografico) Pécheux habria denominado “condiciones de produccién”. Por
otro lado, Haidar sugiere por lo menos ocho propuestas para el andlisis de las
condiciones de produccién del discurso, nosotros consideramos en esta oportunidad
s6lo “Las Formaciones Imaginarias” de M. Pécheux, dada la importancia que tienen
las imdgenes que de si mismo y del otro se hacen respectivamente los integrantes
del sec.

Las “Formaciones Imaginarias”, categoria propuesta por Pécheux [ibid:48], son
definidas como “la imagen que [...un sujeto ] se hace de su propio lugar’ y del lugar
[del otro]”. Esta propuesta permite examinar las relaciones que se dan entre los sujetos
integrantes del siC, ya que como dice este autor, “todo proceso discursivo supone la
existencia de estas formaciones imaginarias” [ibid:49].

De acuerdo con Pécheux [1978], quien establece la existencia de las formaciones
imaginarias en los procesos discursivos a partir de “los factores constitutivos de
todo acontecimiento del habla” [Jakobson, 1996:81], cada uno de los sujetos
protagonistas de un discurso (emisor “A”-receptor “B”), construye formaciones
imaginarias de si mismo, del interlocutor y del tema al que se hace referencia. Como

2 El término “lugar” para Pécheux [1978:48] representa no al sujeto en s mismo sino a la posicién que
ocupa en una determinada formacién social.
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en este trabajo el interés se centra en las condiciones de produccién del discurso
museogréfico, aunque esto supone una recepcion, aqui se retoma el planteamiento
de Pécheux sélo para aplicarlo a las formaciones imaginarias que se hace el emisor
del discurso museogréfico comunitario, es decir, el sec, el cual ha sido identificado
como protagonista “A” en el cuadro que ha sido elaborado con base en los
planeamientos de este autor, titulado “Formaciones imaginarias del sec” (figura 3).
En este sentido tenemos al protagonista “A” formado por dos grupos heterogéneos:

Protagonista “A1”  Corresponde al grupo formado por sujetos de la comunidad.
Protagonista “A2” Corresponde al grupo formado por sujetos ajenos a la
comunidad.

FiGcura 3. FORMACIONES IMAGINARIAS DEL SEC-PROTAGONISTA “A”

Dos colectivos heterogéneos y dinamicos

<&
<

A4

Protagonistas Al Protagonistas A2
Sujetos de la comunidad — — Sujetos ajenos a la comunidad
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Imégenes de los lugares que
cada uno se atribuye a si mismo,
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Imédgenes de A para A: IA(A) =TA1(A1) + IA1(A2) + TIA2(A1) + IA2(A2)
Imédgenes de R para A: IA(R) =IA1(R) + IA2(R)

Fuente: Tomado de M. Pécheux

Las formaciones imaginarias de ambos protagonistas se expresan de la siguiente
manera:

IA1(A1) Imagen del lugar de A1 para el protagonista “A1”
IA1(A2) Imagen del lugar de A2 para el protagonista “A1”
IAI(R) Punto de vista del protagonista “Al1” sobre (R)
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IA2(A1) Imagen del lugar de A1 para el protagonista “A2”
IA2(A2) Imagen del lugar de A2 para el protagonista “A2”
IA2(R) Punto de vista del protagonista “A2” sobre (R)

La peculiaridad del museo comunitario es que en su discurso se plasma un trabajo
de reconstruccién de la historia, la cultura y la identidad de la propia comunidad
(R), por parte de su grupo social local (A1) y de sus respectivos asesores (A2). Podri-
amos decir entonces que es la comunidad museografiada en su propio contexto, por
la comunidad misma y sus asesores. En términos de Pécheux el museo comunitario
seriala mezcla dela imagen de Al para A1 mds laimagen de Al para A2, siendo Al
el referente (la comunidad de quien se habla), y el emisor del discurso al mismo
tiempo. Es decir que, siendo Al el objeto discursivo=R, entonces:

El Museo comunitario = IA1(A1) + IA2(A1) —» IA1(R) + IA2(R)

El museo comunitario, tal como ha sido concebido en el contexto de la museistica
Oaxaquefia, comparte muchas de las funciones que desempefian los museos tra-
dicionales, a estas funciones se suman una serie de caracteristicas que involucran
directamente a la comunidad que lo genera, la iniciativa nace de ella y responde a
necesidades de la misma; su creacién y desarrollo se da a partir de la participaciéon
activa de la comunidad, quien lo dirige y administra, asf se fortalece la organizacion
y la accién comunitaria [Morales y Camarena, 1994:8-12]. Esta descripcién ratifica
que en los museos comunitarios, a diferencia de aquellos museos que no se incluyen
dentro de la tipologfa de “museos integrales”, parte importante de la comunidad
estd incluida en los mecanismos formales del proceso discursivo como protagonista
productor y referente.

En este proceso, parte de la imagen que la comunidad tiene de si misma, se
representa museograficamente en una composiciéon producto de la mezcla entre esa
imagen propia y la imagen que de ella tiene el grupo asesor que no pertenece a la
poblacion; en el contexto de los museos comunitarios de Oaxaca, es lo que
acertadamente Luis Gerardo Morales [1995:13-43] ha llamado los “espejos trans-
figurados”, y que desde otra 6ptica han sido vistos como fieles espejos en tanto “los
museos son un instrumento utilizado por las comunidades para [...] mirarse a si
mismas y presentar dicha imagen hacia fuera” [Barrera, 1993:117].

En este sentido, el museo comunitario presenta una visién entre propia y ajena
de la cultura a la que pertenece, presenta también, en un tejido sutil, imdgenes de
identidades diversas que se entremezclan en un discurso semiético visual, el cual es
producto de la memoria colectiva del pueblo, de las técnicas museograficas, de los
conocimientos cientificos especializados, de los lineamientos institucionales y de
algunos objetivos personales.
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COMENTARIOS FINALES

La construccién de un museo comunitario es una practica semidtico-discursiva y
consecuentemente una practica cultural en la que se presentan imagenes tanto de la
comunidad que desea expresarse y representarse en el texto museogréfico como de
aquellos que sin pertenecer al grupo social local participan directamente en la
produccién discursiva.

Por otro lado, la Semiética de la Cultura aporta un modelo de anélisis que permite
abordar cualquier tipo de sistema semidtico més alld de lo simplemente descriptivo.
Las categorias de texto, contexto y metatexto, han permitido una aproximacién
analitico-explicativa de la relacién de dos museos comunitarios como un fenémeno
cultural dindmico y complejo que representa muy parcialmente su contexto.
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De arpia a parasito: la insolidaridad
intergeneracional en los mitos andinos

Nestor Godofredo Taipe*

RESUMEN: Desde el andlisis de un grupo mitico,
este articulo reconstruye teéricamente la confi-
guracién axiolégica y simbélica proyectada en los
mitos andinos. Demuestra que la solidaridad/
insolidaridad es el valor/desvalor dominante y se
halla interconectada sistémicamente con otros
valores jerdrquicamente inferiores. Analiza el papel
de la metdfora de regresion del orden cultural al
natural como operadora del proceso social, que
sanciona miticamente a los transgresores del
funcionamiento del sistema de valores andinos.
Asimismo, el simbolismo del condor, puma, halcén,
gallinazo, zorro, zorrino, papagayo, del piojo y la
pulga, del tamborcillo y de la fertilidad e infertilidad.

ABSTRACT: From the analysis of a mythical group,
this article theoretically reconstructs the axiologycal
and symbolic configuration projected in the Andean
myths. This paper shows that the solidarity/
insolidarity is the dominant value/devalue and it is
interconnected hierarchically with other inferior
values. This text analyses the paper of the regression
metaphor from the cultural order to the natural one,
as an operator of the social process that mythically
sanctions to the transgressors of the Andean values
operation of the system. It is important to highlight
the symbolism of the condor, puma, hawk, vulture,
fox, marmot, parrot, louse and flea, of the small drum
and fertility and infertility.

n este trabajo son analizados cuatro relatos miticos quechuas sobre el origen de
los piojos y las pulgas, los cuales fueron recopilados en un trabajo de campo de

algunas comunidades de la provincia de Tayacaja, en los Andes Centrales de Perti.
El propésito es reconstruir teéricamente la configuraciéon axiolégica y simbdlica
proyectada por los mitos y mostrar el papel de la metafora de regresién del orden
cultural al natural como operadora del proceso social.

Los relatos fueron registrados en lengua runasimi o quechua y luego traducidos
al espafiol en modalidad “libre”. Sin embargo, se considera también la perspectiva
sincrénica, razén por la cual se analizan los relatos coetdneos de la sierra norte
(Ancash) y de la costa central (Lima), registrados por J. M. Arguedas y E. Izquierdo
[1947] y por Pedro Villar [Rostworowski, 1978]. Esto responde a que la espacialidad
del mito carece de frontera. Una vez surgidos en cualquier drea, los mitos “viajan”
en el espacio, rebasando las fronteras culturales. En el sentido anterior, los mitos

* ENaH/ Programa de Proteccién a Poblaciones Afectadas por la Violencia (prrav) de la Defensoria del
Pueblo, Pert

l:.ur.lllv.l Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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registrados, mds que locales y regionales, son pan-andinos. Constantemente, un mito
local que presenta dificultad en su interpretacion, termina por ser comprendido y
explicado gracias al auxilio de mitos andlogos de dreas vecinas o lejanas. Allf radica
la importancia metodolégica de estas otras fuentes.

Asi como los mitos “viajan” en el espacio, también lo hacen en el tiempo. Esto
condujo a considerar en este andlisis los relatos registrados especialmente por el
cronista Francisco de Avila [1975], lo que responde a la postura teérico-metodolégica
lotmaniana de que el stmbolo nunca pertenece a un solo corte sincrénico de la cultura
sino que siempre la atraviesa verticalmente, viniendo desde el pasado y
proyectdndose hacia el futuro.

El mito, en su viaje a través del tiempo, transporta consigo a sus simbolos. El
simbolo es de doble naturaleza: es invariante, representa uno de los elementos mds
estables del continuum cultural, es un mensajero de otras épocas culturales, como un
recordatorio de los fundamentos antiguos de la cultura; al mismo tiempo, es variante,
se relaciona activamente con su contexto cultural, se transforma bajo su influencia
y, a su vez, la transforma [Lotman , 1993]. Asi, las crénicas dan acceso a los mi-
tos antiguos andlogos en los actuales, lo que permite comprender sus cambios o el
—continuum— y colaborar con la interpretacion y explicacién del sentido de los mitos
actuales.

La exposicién de este articulo parte desde el desarrollo de la estructura y funcién
del mito, configura la axiologia y el simbolismo en la mitologia estudiada vy,
finalmente, incluye un anexo con los textos de los relatos analizados.

LA ESTRUCTURA Y FUNCION DEL MITO

La estructura del mito [ver anexo al final de este articulo], mediante el c6digo
entomoldgico, presenta una interrelacién opositoria entre el funcionamiento y la
ruptura de la solidaridad intergeneracional (de abuelos a nietos). El funcionamiento
de la solidaridad como cualidad axiolégica estd condicionada por el despliegue de
otros valores como la bondad, la ingenuidad, la inocencia, la no-antropofagia y la
mentira positiva y se encuentra correlacionado con la nifiez y con la cultura. En
contraste, la ruptura de la solidaridad estd condicionada por el despliegue de los
“desvalores”, como la maldad, el engafio, el homicidio, la antropofagia y la mentira
negativa y se halla relacionada con la senectud, la anticultura y la no-cultura.’

1 “La cultura sélo se concibe como una porcién, como un drea cerrada sobre el fondo de la no-cultura. El
cardcter de la contraposicién variara: la no-cultura puede aparecer como una cosa extrafia a una religién
determinada, a un saber determinado, a un tipo determinado de vida y de comportamiento” [Lotman y
Uspenskij, 1979: 67 y s]. Sobre el fondo de la no-cultura, la cultura interviene como un sistema de signos,
como artificial en oposicién a lo innato, como convencional en oposicién a lo natural y absoluto, como ca-
pacidad de condensar la experiencia humana en oposicién al estado originario de la naturaleza. La
cultura también se contrapone a la anticultura entendida como un sistema de signos opuestos o negativos,
cuya construccién puede ser de manera isomorfa a la cultura, a imagen y semejanza de ésta [ibid].
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Los relatos analizados son mitos de origen, cuya etiologia explica la aparicién de
las pulgas (Pulex irritans) y los piojos (insecto hemiptero, anopluros) y el porqué de su
caracteristica parasitaria. No obstante, el rastreo y la comparacién con otros relatos
mds completos explican también las caracteristicas y cualidades de otros animales,
del surgimiento de las montafias y los desiertos, pero también del origen del Sol, la
Luna y de sus asociaciones y correlaciones simbdlicas con ciertas especies zooldgicas.

El mito revela a los hombres el funcionamiento de la solidaridad intergeneracional
como valor axiomdtico que influye decisivamente en la produccién y reproduccién
de los miembros de las familias andinas, cuya transgresién acarrea castigos miticos
que implican la regresién metaférica de la cultura al estado de la naturaleza; por
tanto, implica la pérdida de la condiciéon humana de los transgresores. El mito
proyecta una relacién tiempo-espacio circular: naturaleza-cultura-naturaleza.

LA CONFIGURACION DE LOS VALORES EN EL MITO

Los mitos 1, 2 y 3 [ver anexo] presentan una abuela y sus dos nietos, hombre y
mujer. En el mito 1 (M1) y el mito 2 (M2) los nifios son huérfanos y viven con la arpfa.
En el mito 3 (M3) la madre de los nifios se ausenta y los deja al cuidado de la abuela.
En cambio, en un relato perteneciente a la sierra norte del Pert (Ancash), recopilado
por Arguedas e Izquierdo [1947], 1os nifios huérfanos “quedaron [...] abandonados
sin techo ni pan [...]” y la oponente (la arpia) vive en el mismo pueblo pero no es la
abuela de los nifios. El comtin denominador de este motivo es la contraposicion de
la nifiez versus la senectud. En este sentido, axiol6gicamente, se puede interpretar
que la infancia representa la fertilidad y se correlaciona con la vida, mientras que la
vejez representa la esterilidad y la muerte. En consecuencia, en el contexto mitolégico
analizado, la nifiez tiene significado positivo, como lo ilustra Ivanov [1979], mientras
que el de la vejez es negativo; no obstante, en otros contextos, especialmente en
sociedades gerontocraticas, los sentidos semanticos referidos pueden ser diferentes
e incluso contrarios. La vieja, mediante el engafio (opuesto a la ingenuidad de los
nifos), envia al varén a realizar un mandado (M1) o, especificamente, por agua (Mm2)
y aprovechando su ausencia mata a la hermanita, la cocina y se la come. E1m3 presenta
el mismo motivo pero invertido, la abuela aleja a 1a hermana, que es la mayorcita, y
mata, cocina y se come al hermanito menor. Este motivo (aunque inconcluso) estd
presente en el relato ancashino acopiado por Arguedas e Izquierdo [1947]: los nifios
acosados por el hambre ven pasar un gorrién que lleva en el pico la flor de la papae,
interpretando este signo, piensan que siguiendo al pdjaro llegarfan al lugar de cultivo
de los tubérculos. Pero Achiqueé (nombre de la vieja malvada), también decide ir en
busca de las papas, para lo cual mata a los nifios. Con engafios los atrae a su casa 'y
mientras la nifia parte lefia para cocinar, intenta dar muerte al varén. La nifia, al
escuchar el llanto de su hermanito, regresa y ve lo que la vieja se proponia, asi que la
distrae, carga a su hermanito y huye de la casa.
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En cambio, el motivo de la devoracién se encuentra en el mito prehispdnico de
Wa-Kon (dios del fuego), perteneciente a la costa central del Perd. El mito cuenta que
el dios Pachacamac desaparecié ahogado en el mar, frente a lo que después seria su
templo mayor; en ese entonces, la noche reinaba sobre la Tierra. Uno de los atributos
de Pachacamac era el ser un dios creador que se oculté en el océano, mientras su
mujer, Pachamama —la Tierra—, quedo sola en tinieblas, con sus pequefios mellizos.
En una oscura noche poblada de animales terribles, se encaminaron hacia una distante
luz, que resulté provenir de una cueva habitada por Wa-Kon, quien tenfa forma de
hombre semidesnudo, con larga e hirsuta cabellera. Mientras que los mellizos —un
varén y una nifila— fueron a una fuente por agua, Wa-Kon pretendié seducir a
Pachamama y al no lograrlo, la mat6 y devor6 [Rostworowski, 1978].

Asi, en relacién con el mito contemporaneo, el motivo de la devoracién aparece
invertido en el mito de Wa-Kon. El devorador del mito prehispédnico es un ser
sobrenatural masculino; asimismo, la devorada no es uno de los nifios sino la madre
de éstos.

En el mito coetdneo, el hermano mayor (varén o mujer en M1 y M2) descubre el
homicidio hecho porla abuela y la coccién del hermanito menor; entonces, el mayor
saca la cabeza de la olla y huye de la vieja que intenta alcanzarlo también para
asesinarlo y manducarlo. En cambio, en M3, la madre descubre lo que hizo la abuela
y expulsa a la vieja de su casa. Asimismo, los mellizos del mito prehispanico
perseguidos por Wa-Kon huyen de éste porque pretende devorarlos. También en el
relato contemporaneo de Ancash, los hermanitos perseguidos por la arpia Achiqueé
emprenden la huida.

El nifio de M1 y M2, en su huida, se encuentra con un céndor (Vultur griphus)
quien interroga: “;Dénde vas hijo?” y el nifio responde: “Mi malvada abuela dio
muerte a mi hermana menor. De ella vengo escapandome. Ella viene persiguiéndome
y estd por darme alcance”. Y el condor: “Ya no sigas. Métete debajo de mis alas. Si te
da alcance puede darte muerte”(m1). Asi, el nifio se oculta debajo de las alas del
céndor. Después de unos instantes, la vieja llega y pregunta al céndor: “;No vio
pasar por aqui a un nifio?”. “Hace mucho rato pasé un nifio, ya no creo que le des
alcance”, responde el condor. En este motivo, la mentira del ave es positiva. Mientras
el nifio estaba oculto bajo las alas, la vieja continua con la persecucién, pero al ver
que no puede alcanzarlo, empieza a gritar darle alcance, empez6 a gritar: “Espérame,
espérame... no importa, seré pulgas o piojos” (M2).

El motivo de la huida y la presencia del ayudante (el céndor) o ayudantes (otros
animales) también estd presente en otros relatos, aunque con distinta forma. Durante
la persecucién de los mellizos, hijos de Pachacamac, por el oponente Wa-Kon:

varias son las peripecias por las cuales pasaron los nifios, antes de salvarse del
terrible genio y a su ayuda acudieron diversos animales. Uno de ellos fue un ave
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llamada Huay-chau, anunciadora de la salida del sol y Arahuay, patito de las
lagunas de la cordillera [somorgujo], pero el que mds contribuyé a resguardar a
los mellizos fue el afiaz, rapoza o zorrillo [Canepatus inca], que protegid y alimentd
con su sangre a los willkas. El burlado Wa-Kon se lanzé en persecucién de los
nifios y por su camino interrogaba a los animales que lograron engariarle, hasta
que el afiaz le puso una trampa en un elevado cerro y Wa-Kon rodé al abismo,
produciendo un tremendo terremoto. El dios Pachacamac, apiadado de sus hijos,
les envi6 desde el cielo una cuerda por la cual treparon, convirtiéndose el varén
en el Sol y la nifia en la Luna. La diosa Tierra quedé para siempre transformada
en el imponente nevado de La Viuda, la cual simboliza a la Tierra abandonada
cada noche el Sol [ibid.:184-186].

En la mitologia de Huarochiri (sierra central del Pert), el dios Cuniraya Viracocha
tomo la apariencia de un hombre haraposo. En ese tiempo, habia una waka (diosa)
llamada Cavillaca, que era doncella. Todos los dioses la pretendieron, pero ninguno
logré su propésito. Como Cuniraya Viracocha era sabio, se transformé en péjaro, se
pos6 en un drbol, eché su semen e hizo caer el fruto delante de la mujer. Ella lo tragg,
quedé prefiada y pari6; cri6 a su nifia hasta que ésta cumplié un afio. Entonces,
reunié a todos los dioses para que reconocieran a su hija, pero ninguno contesté que
fuera suya. Cuniraya Viracocha estaba sentado humildemente y la mujer no le
pregunté nada. La madre dijo a la nifia: “Anda td misma y reconoce a tu padre”,
entonces, la criatura se dirigi6 gateando hasta el hombre haraposo. La madre, al ver
eso, echd a correr asqueada hacia el mar y se arrojo al agua para desaparecer. Cuniraya
apareci6 con un traje de oro y llamé a Cavillaca para que lo viera, pero ella no volted.
Apenas cayeron al agua, madre e hija se petrificaron.

Cuniraya Viracocha empez6 a perseguirla y se encontr6 con un céndor, quien le
alentd, por lo que el dios le dijo que tendria larga vida y abundante comida. Después,
se encontrd con el zorrino (Canepatus inca), quien le desalentd, por lo que fue
maldecido para que no caminara de dia y fuera odiado y apestado. El puma (Felis
concolor) le alentd y por eso dijo que seria amado y que comeria las llamas (camélidos
andinos: Llama glama) de los hombres culpables y que seria honrado en las fiestas. El
zorro (Dusieyén cultacus) le desalentd y lo maldijo para que fuera odiado y matado
por los hombres. El halcén (Falco peregrinus) le alentd y por eso seria feliz y comeria
picaflores y otras aves y, si le mataran los hombres, le ofrendarian con una llama. El
lorito (Amazona festiva) le desalenté y por eso fue maldecido para que anduviera
siempre gritando, padeciendo y fuera odiado por los hombres [Avila, 1975; Taylor,
1987]. A cualquier animal que le daba buenas noticias y le alentaba, Curinaya
Viracocha le conferia dones y seguia caminando, si alguien le desalentaba con malas
noticias, lo maldecia y continuaba su camino. Segtn el relato ancashino registrado
por Arguedas e Izquierdo [1947], en la huida de los nifios surgen tres adyuvantes: el
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gallinazo o buitre sudamericano (Goragyps otratus), que esconde a los hermanitos
debajo de sus alas, por lo que le fue otorgado el don de la buena vista y la abundante
comida; el puma, que los defiende de la bruja, asf que adquiere el don de la valentia
y el afiaz, que se neg6 a ayudarles, asi que fue maldecido para que tuviera un olor
repugnante y que fuera presa fdcil de los cazadores. Los nifios llegan a una pampay
con la ayuda de San Jerénimo suben al cielo mediante una cuerda. Los nifios
perseguidos por Wa-Kon parecen ser los mismos del relato de Achiqueé. En ambos
relatos los nifios suben al cielo, pero el dios Pachacamac ha sido reemplazado por la
figura de San Jerénimo. En cambio, la funcién de los ayudantes se presenta invertida.
En el relato de Wa-Kon, los nifios son auxiliados por el afiaz (con cualidad nocturna);
a partir de este hecho, se deduce que el zorro y el loro, junto con el afiaz, también
son adyuvantes lunares, relacionados con el culto a Pachacamac, mientras que el
céndor, el puma y el halcén son sus opuestos solares asociados con Viracocha, como
aparece en la mitologia de Huarochiri.

La presencia del céndor como tnico ayudante en los mitos contemporaneos de
estos registros parece mostrar un empobrecimiento en relaciéon con los mitos
prehispanicos de la costa central y de Huarochiri y con la mitologfa contemporanea
de Ancash. Etiol6gicamente, el mito del Achiqueé surge a partir de la caida de la
bruja, quien también estaba subiendo al cielo pero un ratén (Mus musculus) roe la
cuerda y sus huesos se convierten en las cordilleras, mientras que la costa, que fue
salpicada por su sangre, se convierte en desierto, por lo que éste predomina en aquella
region [Blanco y Bueno, 1989].

Cuando la abuela pregunta al condor si vio pasar a un nifio, éste, quien lo tiene
oculto entre sus inmensas alas, miente al decirle que pasé por alli pero que ya seria
dificil alcanzarlo. En este propdsito especifico de proteger al indefenso nifio, la
mentira del céndor, como transformacion alterada la realidad, se torna en positiva e
inclusive —como sostiene Lotman [1999]— embellece la fantasia del relato. En
consecuencia, la mentira no es siempre homogénea ni negativa.

La vieja contintia la persecucién gritando al nifio que la espere y que no importa
que ella sea pulgas o piojos. La abuela llega a la cueva de un zorro y al dormir se
transforma en piojos y pulgas; cuando el zorro regresa a dormir, los pardsitos lo
cubren “hasta dar muerte al pobre zorrito” (m1). La caracteristica canibal de las pulgas
y piojos también esta descrita en M4 Yy se personifica en dos jévenes mujeres, una con
sombrero color vicufia y la otra con sombrero blanco y quienes se alimentan de los
hombres que las enamoran. Ic6nicamente, el color vicufia (marrén) evoca a la pulga
y el color blanco, al piojo. Contrariamente a la transformacién simbdlica de la arpia
en pardsitos, el M4 presenta la humanizacién de éstos.

En consecuencia, la insolidaridad es una cualidad anticultural que caracteriza al
oponente porque pone en peligro la existencia de los miembros mds débiles de una
familia (los huerfanitos) y porque la transgresién del funcionamiento de la solidaridad
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intergeneracional que rige las relaciones entre los hombres conduce a la transfor-
macion de la abuela en piojos y pulgas, es decir, al retorno metaférico de la humanidad
a la animalidad, de la cultura a la naturaleza, de la cultura a la no-cultura.

La vieja expulsada de M3 se marcha con un tamborcillo, el cual empieza a tocar
al llegar en medio de dos montafias. Entonces, los cerros responden: “Tinko, tinko,
tinko” (“encuentro, encuentro, encuentro”). Los cerros de ambos lados se juntan y
aplastan a la vieja transgresora. Mds tarde, el zorzal y el zorro escarban el lugar
donde la vieja esta sepultada y s6lo encuentran inmensas cantidades de pulgas. La
vieja se transforma en pulgas: de humana en animal, de cultura en naturaleza.

En los relatos miticos prehispdnicos, el tamborcillo aparece como simbolo de
vida. Los cronistas Cristébal de Molina [1989] y B. Cobo [Valcdrcel, 1984] escriben
que, por causa del diluvio, perecié toda la gente y todas las cosas criadas, excepto
un hombre y una mujer que estaban en una caja de tambor. En el caso del M3, el
tamborcillo aparece como simbolo invertido porque representa la muerte de la vieja
malvada, quien, cuando lo toca, provoca la conjuncién de los cerros, que la aplastan
y provocan su muerte. La presencia de los cerros, ejecutores del castigo a la maldad
de la vieja, se relaciona también con los mitos en los cuales los cerros y las lagunas
castigan a los transgresores de la solidaridad intrageneracional, provocando asi la
transformacién de los hombres egoistas y falsos en venados, mediante el retorno
metaférico del orden cultural al natural.

En la manducacién que la vieja realiza mediante el consumo de la carne cocida,
tierna y blanda del nieto o de la nieta hay una aparente paradoja, porque lo crudo
pertenece a la categoria natural, mientras que lo cocido se incluye en la categoria
cultural [Lévi-Strauss, 1986]. Sin embargo, la antropofagia de la vieja significa que a
ésta le es indiferente tanto lo comestible como lo no comestible (como la carne humana
aunque esté cocida) y esto la ubica en el &mbito de la maldad y convierte al nifio o a
la nifia en alimento en vez de consumidor [Lévi-Strauss, 1987]. De ahi que el castigo
mitico haga perder la condicién humana de la vieja, transformandola en pulgas o
piojos, que también, metaféricamente, son canibales porque se alimentan de los
hombres (especificamente, de la sangre humana). Por tanto, estamos ante una
regresién metafdrica del orden cultural al orden natural, metdfora que regula el
funcionamiento de los valores axiomadticos y las reglas sociales entre los hombres.

En muiltiples y diversas culturas, comer es metédfora del acto sexual. En los relatos
estudiados, existe la manducacién explicita del nifio o la nifia por la vieja. Por otra
parte, la vieja y el hermano vivo disputan al hermano devorado, ya que el primero
logra recuperar la cabeza del otro y huye con ella. En otros relatos, la cabeza
decapitada es restituida integramente mediante algo maravilloso, recuperando asf
la posibilidad de conjuncién de los hermanos. En la interpretaciéon de Blanco y Bueno
“siempre es el nifio, y no la nifia, el elegido para ser devorado (sexualmente
incorporado) por la vieja” [1989:209]. Sin embargo, como propone Héritier [1994], el
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incesto del primer tipo estd caracterizado por la relacién sexual directa entre
consanguineos de modo heterosexual u homosexual, entonces, si existe sentido
también en la manducacién de la nieta por la vieja.

El andlisis ejecutado en estos relatos miticos permite proyectar la configuracién
de los valores [ver cuadro 1], cuyos portadores son las cualidades y las actitudes de
la abuela, de los nifios y del animal ayudante (el céndor).

Cuabro 1: VALORES/ DESVALORES EN EL MITO DEL ORIGEN DE LAS PULGAS Y LOS PIOJOS

'V ALORES SOCIALES

SOPORTE
NEGATIVOS Positivos
.Insolidarida.d La actitud de la abuela
intergeneracional
Maldad La actitud de la abuela
Bondad La actitud de los nifios
Engarfio La actitud de la abuela
Inocencia La actitud de los nifios
Homicidio La actitud de la abuela
Ingenuidad La actitud de los nifios
Antropofagia La actitud de la abuela
No-antropofagia | La actitud de los nifios
Mentira negativa La actitud de la abuela
Mentira positiva | La actitud del céndor
Esterilidad La abuela
Fertilidad Los nifios

EL SIMBOLISMO EN LOS RELATOS MITICOS

Simbdlicamente, la nifiez y la senectud representan la fertilidad y la vida, la esterilidad
y la muerte respectivamente; asimismo, el tamborcillo representa la vida y la muerte.
A continuacién se desarrollard el simbolismo de los animales adyuvantes u oponentes
—en el episodio de la fuga de los nifios y de la persecucién de la vieja—y sus afines
—en la persecucion entre diferentes deidades: Curinaya Viracocha a Cavillaca y su
hija y Wa-Kon a los mellizos, hijos de Pachacamac y Pachamama—.

El céndor, el puma y el halcon son seres teriomorfos y heliacos, solares o urdnicos;
éstos fueron relacionados con el culto solar, mientras los otros —aquellos opuestos a
Curinaya Viracocha y que se ganaron la maldicién— son la mofeta (o afiaz), el zorro
y el papagayo, relacionados con el culto lunar.
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El condor es también simbolo del wamani o dios montafia, por tanto, es un simbolo
de la cohesion étnica e interétnica. Es el prototipo de la masculinidad [Aguilo, 1980],
la més fuerte y veloz de las aves, es discreto, prudente, de buenos modales y el amo
de las alturas, por tanto, estd relacionado con el mundo de arriba, que lo hace heliaco.
Asimismo, el céndor es conocedor de misterios por ser el confidente y mensajero de
los dioses [Arguedas e Izquierdo, 1947].

En la mitologfa andina, el puma es un simbolo positivo de fiereza y valentfa,
origen de muchos ayllus (comunidades) posteriormente, de apellidos que se han
difundido por toda la geografia andina [Aguilo, 1980]; su fiereza, sus ojos
fosforescentes y su contrariedad con el agua lo relacionan con cualidades solares.

El halcén (waman, en quechua), en muchas etnias andinas es también simbolo
del dios montafia. Junto con el céndor, ocupa un lugar preferente y sagrado en la
cultura andina; muchos ayllus se percibieron como la encarnacién del halcén, por
eso es frecuente el apellido Huamdn. La simbolizacién originaria es masculinizante,
con una aureola de gloria y la concepcién positiva de la autoridad, pilar de la cohesién
grupal. Después del condor, el halcén es también amo de las alturas, veloz y excelente
cazador. Esto lo relaciona con las caracteristicas urdnicas. Icénicamente, la forma en
la que el céndor y el dguila despliegan sus plumas en el vuelo los pone en relacién
analdgica con los rayos que irradia el Sol. Esta iconicidad es un elemento mds que
asocia a estas aves con el astro solar.

La presencia del gallinazo en el relato de Achiqueé puede ser una devaluacién
narrativa del rol actancial del condor o del dguila, puesto que a pesar de ser aérea, la
altura que alcanza el gallinazo es modesta y no tiene comparacién con la del céndor
ni con la del halcén. Pero en el relato mitico analizado, estd relacionado con la bondad
como cualidad positiva, ya que ayuda a la fuga de los nifios perseguidos por la
arpia, que encarna la maldad.

El zorrino, el zorro y el loro, en oposicién con el céndor, el puma y el halcén, son
seres contrarios al culto solar, asociados con la noche, el agua y la Luna.

El zorrino (afiaz) es el animal que protegié y alimenté a los mellizos (hijos de
Pachacamac), puso una trampa y acab6 con Wa-Kon (dios del fuego). Este animal
estd asociado con el culto de Pachacamac y, por su cualidad nocturna, con la Luna 'y
el agua (su mejor defensa es su propia orina). En el relato analizado, el zorrino niega
su ayuda a los hermanitos, de ahi la deduccién de un lazo familiar entre los fugitivos
y la deidad heliaca, razén por la cual se niega también a ayudar a Cuniraya Viracocha
(deidad solar), en consecuencia, son maldecidos para que anden apestando y sean
presa facil de los cazadores. En cambio, es muy importante el simbolismo del afiaz
asociado con el dios Pachacamac.

El zorro también estd asociado con el culto a Pachacamac, enemigo de Wa-Kon. Al
igual que el céndor, el zorro es conocedor de muchos saberes y misterios [Avila, 1975],
como cuando intercambian informacién entre el zorro de arriba y el zorro de abajo. Por
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su astucia e inteligencia, es al mismo tiempo admirado y odiado por los campesinos.
Puede cazar tanto en el dia como en la noche. Segtin el cronista Calancha, en el templo
de Pachacamac se hall6 una zorra de oro venerada como un importante idolo y para
quien estos animales eran sacrificados. También el cronista Cristébal de Albornoz cuenta
que habia en el mismo pueblo un adoratorio dedicado a una zorra muerta. El zorro,
unido con la idea de la noche y de la Luna, era lo contrario del culto heliaco
[Rostworowski, 1977]. El zorro tiene a veces la funcién de simbolizar lo masculino, la
punta de su cola y sus dientes son amuletos usados por los varones para atraer a las
mujeres. No obstante, cuando la referencia es de “zorra”, tiene la funcién de simbolizar
lo femenino; por ejemplo, al sexo de lamuijer se le dice “zorra”, también asi se le denomina
auna mujer fécil o vendedora de placeres [Melgar, 2000]. Sin embargo, el zorro también
simboliza la autoridad despética; en el contexto de muchas canciones andinas, representa
al hacendado que en la época de su hegemonia era duefio de las vidas de los siervos.

Algunas veces, al loro o papayo se le atribuye una connotacién félica, pero debido
a su multicolor y bello plumaje, predomina su connotacién femenina. Asi, se le
concibe como opuesto al culto solar y asociado con el culto a Pachacamac. Lo curioso
y paraddjico es que en muchos cuentos, el loro aparece algunas veces como oponente
del zorro, a pesar de que ambos son animales lunares, sin embargo, la paradoja
también se extiende hacia situaciones en las cuales el halcén surge como oponente
del condor, a pesar de que ambas aves son heliacas o urdnicas. La solucién de estas
paradojas demanda profundidad en los estudios de los relatos orales e inclusive de
los hébitos de estos animales, los cuales no son objeto de este estudio.

Finalmente, las pulgas y los piojos, como se ha desarrollado ampliamente, son
principalmente simbolos femeninos de connotacién negativa, de la insolidaridad
intergeneracional y maldad de las abuelas hacia los nietos.

En suma, el andlisis de los relatos miticos sobre el origen de las pulgas y los piojos
muestra el papel de la metafora de regresion del orden cultural al natural como operadora
social, ya que por causa de la insolidaridad (de abuela a nietos), las transgresoras se
transforman en pardsitos. La solidaridad / insolidaridad como valor / desvalor dominante
se encuentra interconectada sistémicamente con otros valores/desvalores
jerdrquicamente inferiores, estos son la bondad/maldad, la inocencia/engafio, la
ingenuidad / homicidio, la no-antropofagia/antropofagia, la mentira positiva/mentira
negativa y la fertilidad / esterilidad.

ANEXO

Mito 1: El mito de referencia (relato de Cristina Enciso Reginaldo registrado en la
comunidad La Loma, en el distrito de Salcahuasi).

Hubo una vieja que tenia dos nietos, varoncito y mujercita. Al varoncito lo mandé
por agua. Mientras €él intentaba, con dificultad, recibir el agua, la vieja maté a la
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mujercita. El varoncito, al no poder traer agua, regresé trayendo lefia y fue
castigado por su abuela, luego ésta se sentd en la entrada de la cocina, no
permitiendo el ingreso del nifio.

El nifio pregunté por su hermanita: “;Dénde estd mi hermanita?”. La abuela
respondié: “Yo no sé. La ociosa no estd aqui. Estard jugando por algtn lado”.
El varoncito fingi6 ir en busca de su hermanita. Mientras tanto, la abuela penetré
en una habitacién. Esto lo aprovechd el varoncito e ingresé en la cocina y vio con
horror que el cuerpo de su hermanita estaba hirviendo en una olla: “Turiy
[hermano], tiw, tiw, tiw. Turiy, tiw, tiw, tiw”, diciendo. Entonces, el nifio sac6 de la
olla la cabeza de su hermanita y se fue. Pero su abuela empez6 a perseguirlo.
Cuando el nifio escapaba, se encontré con un céndor que estaba en el cerro, a
quien el nifio le pidi6 que lo ocultara. El céndor le pregunté por qué huia y supo
que la vieja habia matado a la hermanita del nifio y que por eso estaba haciendo
escapar a su cabeza y que era perseguido por la vieja. Entonces, el céndor escondié
al nifio debajo de sus grandes alas.

La vieja lleg6 hasta el lugar donde estaba el condor y luego pregunt6 si habia
visto pasar a su nieto. El condor respondié que, hace varias horas, un nifio habia
pasado por alli.

La arpia se fue apresurada, pero en su persecucién fue sorprendida por la noche
y llamé hasta dos veces: “Espérenme, espérenme. Aunque sea seré piojo o
pulgas”. Llegé a la cueva de un zorro y durmié alli. Pero, mientras dormia, la
vieja se transformé en piojos y pulgas. Cuando el zorro regresé a dormir a su
cueva, los piojos y las pulgas invadieron su cuerpo hasta dar muerte al pobre
zorrito.

Mito 2: Relato de Apolonia Cérdova (registrado en la comunidad San Antonio, en el
distrito de Salcahuasi).

Una vieja criaba a sus nietos, varoncito y mujercita. Cierto dia, se cans6 de criar-
los y al varoncito le dijo: “Nifios ociosos, ya estoy cansada de ustedes. Siquiera
por lefia anda. Yo ya estoy vieja y no tengo fuerzas”; al nifio envié al bosque por
lefios.

Mientras el nifio estuvo fuera de la casa, la vieja dio muerte a su nieta y luego,
con su carne, empez6 a hacer un caldo.

Al regresar el varoncito, pregunté por su hermanita: “;Dénde estd mi hermana?”.
“No la vi, esa ociosa estard jugando en algtn lugar”, respondi6 la abuela. Después
de buscar por las afueras de la casa, el nifio ingresé en la cocina y vio que su
hermana estaba hirviendo en una olla: “Turiy [hermano], tiw, tiw, tiw. Turiy: tiw,
tiw, tiw”, diciendo, llamé desde la olla. “Abuela, estds haciendo caldo con mi
hermana”; gritando, dio un salto y sacé de la olla la cabeza de su hermana y se
fue por un cerro cuesta arriba.
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Cuando lleg6 a la cima del cerro, hall6 un céndor posado en una roca y éste al
ver al nifio, pregunté: “;Doénde vas hijo?”. [Y el nifio respondid]: “Mi malvada
abuela dio muerte a mi hermana menor. De ella vengo escapdndome. Ella viene
persiguiéndome y estd por darme alcance”. “Ya no sigas. Métete debajo de mis
alas. Si te da alcance puede darte muerte” [dijo el céndor]. Asi, el nifio se oculté
debajo de las alas del condor.

Después de unos instantes, la vieja llegé y pregunté al condor: “;No vio pasar
por aqui a un nifio?”. “Hace mucho rato pasé un nifio, ya no creo que le des
alcance”, respondi6 el condor.

Mientras el nifio estaba oculto bajo las alas del condor, la vieja continué con la
persecucion, pero al ver que no podia darle alcance, empezé a gritar: “Espérame,
espérame... no importa, seré pulgas o piojos”.

Mito 3: Relato de Martha Mercedes Lazo (registrado en la comunidad Cedropampa,
en el distrito de Salcabamba).

Una sefiora tenia dos hijos, pero con ellos vivia la abuela. Cuando la madre de los
niflos se ausento de la casa, la vieja se qued¢ al cuidado de los nifios; entonces, a la
hermana que era la mayorcita, la envié por agua, mientras tanto, con el menorcito,
que estaba gordito, hizo un caldo y se comi6 el cuerpo y cubri6 la cabeza enla olla.
Cuando lleg6 la madre de los nifios, la vieja dijo: “En la olla hay caldo, coman”.
La hija de la vieja interrogé: “;De dénde sacaste carne para hacer un caldo?”.
“Para mino falta carne. Cuando quiero la obtengo”, respondi6 la abuela. Cuando
la hija vio la olla, encontré la cabeza de su hijo: “Hermanita, siw, siw; hermanita.,
siw, siw”, decfa. Entonces, la mujer se puso a llorar desconsoladamente. Luego
expulsé de su casa a la vieja.

La vieja se fue, llevando un tamborcillo que empezé a tocar al llegar al medio de
dos montafias. Entonces, los cerros respondieron: “Tinko, tinko, tinko” [encuentro,
encuentro, encuentro]. Los cerros de ambos lados se juntaron y aplastaron a la
vieja. Mds tarde, el zorzal y el zorro escarbaron al lugar donde la vieja fue
sepultada y sélo encontraron inmensas cantidades de pulgas. Esa vieja se
transformé en pulga.

Mito 4: Relato de Marcelino Vivanco (registrado en la comunidad La Loma, en el
distrito de Salcahuasi).

En el borde del riachuelo lavaban dos chicas, una de ellas tenia sombrero color
vicufia y la otra, color blanco. Entonces, dos hacendados mistis [blancos] pasaban
y se enamoraron de las chicas. A sus peones les hicieron adelantar con sus acémilas
y ellos se quedaron. Los peones esperaron mds adelante, pero cuando ya no
aparecfan sus patrones fueron en su busca, en el lugar donde se quedaron éstos
s6lo encontraron huesos: las pulgas y los piojos se los habian comido.
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El Centro Historico como espacio semiotico.
Planteamientos iniciales

Pedro Paz Arellano™

RESUMEN: Explorar el Centro Histérico de la
ciudad de México como un texto que comunica,
genera sentido y conserva una parte importante de
la memoria histérica de la nacion, es uno de los
intereses de este trabajo. Su objetivo es recorrer,
mediante estas rutas analiticas, la interaccion
socioespacial de algunas personas con este lugar y
advertir por medio de sus relatos ciertas caracterfs-
ticas propias del viejo centro de la ciudad, acufiadas

ABSTRACT: Exploring the Historical Center of
Mexico City as a text that communicates, generates
sense and preserves a very important part of the
historical memory of the nation is one of the
objectives of this work. Its interest is to know the
interaction between some people and this place, like
a sort of socio-spatial relationship, and the
experiences of these people which have a picture of
the very own characteristics of the old downtown.

en sus experiencias.

1 objetivo de este trabajo, es conocer el significado de los espacios del Centro

Histoérico de la ciudad de México; la base analitica para su desarrollo es el relato
de la interaccién socioespacial. La investigacién consta de cuatro apartados, los dos
primeros se presentan en este trabajo y los dos tltimos consisten en un futuro trabajo
de campo. El primer apartado se refiere a la naturaleza interdisciplinaria del Centro
Histérico como objeto de estudio de la semidtica de la cultura; el segundo comprende
algunos planteamientos teéricos de Iuri M. Lotman que permiten reconocer al viejo
centro de la ciudad como un texto. En el tercer punto serd esbozada la metodologia
del trabajo, la cual consiste en estudiar etnograficamente las formas en que un visitante,
un trabajador y un residente del Centro Histérico dividen sus espacios cotidianos
entre “lo propio” y “lo ajeno”, la manera en que los clasifican y la forma en que traducen
sus relaciones sociales al lenguaje de sus relaciones espaciales. Por tltimo, en el cuarto
apartado se hard referencia a la base analitica del estudio, al corpus del trabajo integrado
por registros, entrevistas en profundidad e historias de vida de un visitante, un
trabajador y un residente en torno de tres escenarios del Centro Histdrico: la Plaza de
Santo Domingo, la calle Reptiblica de Brasil y uno de los edificios circundantes a dicha
plaza. Los apartados tres y cuatro consisten en un futuro trabajo de campo.

* Instituto Nacional de Antropologia e Historia

l:.m'.ulu.lNUEVA Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, issn 1405-7778.
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RELACIONES Y ARTICULACIONES

El espacio urbano y arquitecténico del Centro Histérico de la ciudad de México es
un generador de sentido social; es un ambiente que comunica y conserva la memoria
histérica de la nacion. El andlisis de estas funciones requiere la relacién y articulacién
tedrica de las disciplinas encargadas de estudiar el lenguaje, el espacio y la conducta
humana. Esta relacién interdisciplinaria también es necesaria para explicar la
interaccién del sujeto social con su contexto espacial y tratar de comprender la expe-
riencia del sujeto que ata —en los hechos— la estructura social con la estructura
fisica del espacio, mediante significados aprehendidos.
Es importante considerar que:

[...] después de afios de interés en problemas interdisciplinarios, estamos muy
lejos todavia de entender eficazmente la manera de manejarlos. No sabemos
manejar todavia problemas cuyas soluciones exigen conocimientos que sélo
pueden cosecharse en los intersticios que dejan entre si las demds disciplinas
[Proshansky, 1978:29-33].

Siempre hacen faltan categorias de enlace entre las disciplinas, procedimientos
estandarizados y técnicas para la elaboraciéon de conceptos que permitan abordar
objetos de estudio como el Centro Histérico. Agrupar conceptos, establecer nuevas
relaciones o inventar son algunos de los procedimientos para confeccionar las
categorias analiticas que se requieren, aunque ninguno de éstos es sistematico:

Alo sumo hay indicaciones anticonceptivas como “no rebasar la observacién”.
Los conceptos se forman espontdneamente, a medida que crece el conocimiento
comtin o especializado; después de todo, los conceptos no son més que pildoras
de conocimiento [Bunge, 1987:129].

Las disciplinas del conocimiento cientifico dividen la realidad en segmentos.
Mediante sus lenguajes artificiales, crean campos de conocimiento donde establecen
sus principios, teorfas y métodos de trabajo. De este modo, generan las condiciones
para confeccionar y tratar sus objetos de estudio. Dentro de cada una de ellas, la
produccién del conocimiento acttia como una fuerza dindmica que obliga constan-
temente a los investigadores a reubicar los limites disciplinarios de sus materias
para construir nuevos objetos de investigacion.

En este sentido, Julieta Haidar [1994:119-160] apunta que en cualquier campo
cientifico las relaciones internas entre las disciplinas contienen diferentes grados de
interaccién y articulacién. Cuando coinciden al menos dos de ellas, en algunos casos
significa la inauguracién de nuevos campos del conocimiento, como sociolingtiistica,
etnolingtifstica y psicolingtiistica. Asimismo, la interaccién de méas de dos disciplinas
ha causado la articulacién de objetos de estudio mds complejos.
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Las ciencias del lenguaje desarrollaron su campo interdisciplinario y comparten la
problematica lingtifstico-discursiva con otras ciencias sociales y culturales. Sus
objetos de estudio sufren cambios cualitativos en su construccién conforme
aumenta su grado de interdisciplinariedad: salieron de la lingtiistica sistémica
para arribar a una lingtiistica textual; de la etnolingiiistica llegaron a la etnografia
de la comunicacién; de la semiética lingtiistica a la semiética de la cultura [ibid.].

Turi M. Lotman [2000c:77-82] analizé el desarrollo de la semiética. Entre 1966 y 1981
reconocié dos tendencias, una enfocada en la elaboracién de modelos semidticos,
orientada a precisar los conceptos y procedimientos de estudio y guiada por la
aspiracién de lograr una modelizacién exacta. Su objeto de investigacién no son los
textos como tales sino los modelos de los textos. La otra tendencia concentré su
atencién en el funcionamiento del texto real.

Para Lotman, la investigacién semiética de la cultura fue el agente encargado de
cambiar sustancialmente el concepto de “texto” a partir de la década de los sesenta.
Anteriormente, el texto era considerado como un enunciado en un lenguaje
cualquiera; se subrayaba su naturaleza unitaria de sefial o la unidad indivisible de
sus funciones en cierto contexto cultural. La semiética de la cultura se enfocé en el
funcionamiento semidtico del texto real, de esta manera, centrd su interés en la
contradiccidn, la inconsecuencia estructural, la conjuncién de textos diversamente
estructurados dentro de los limites de una sola formacién textual y la indefiniciéon
del sentido. Este hecho modific6 de manera considerable las ideas semiéticas
tradicionales: “El texto no es la realidad sino el material para la reconstruccién de la
misma” [Lotman y Uspenski, 2000:175]." “El texto es el lenguaje en accién” (Halliday).
“El lenguaje se hace visible en forma de texto” (Hartman).”El texto es todo lo que
fue, es y serd dicho en un lenguaje dado” (Hjelmslev).”

Los sujetos no s6lo leen y descifran el texto, mds atin, tratan con él. Es una relacién
tan compleja e intensa que Lotman llega a referirla metaféricamente como el “trato
semi6tico de un ser humano con otra persona auténoma”. En esta nueva relacién
del sujeto con el texto se pierde ese cardcter de desciframiento como un
acontecimiento finito y inico. La cultura [Lotman 2000a:83-90] en su totalidad puede
ser considerada como un texto complejamente organizado por una jerarquia
entretejida de “textos en los textos”.

EL CENTRO HISTORICO COMO TEXTO

El Centro Histérico de la ciudad de México tedricamente puede ser considerado
como un texto [Lotman, 2000c:77-82] porque llena el lugar que se queda vacio entre

1 Casi todas las referencias empleadas aqui provienen de los estudios de semiética de la cultura realizados
por Iuri Lotman y publicados en los tres tomos de La semiosfera.

2 Autores citados por Iuri M. Lotman en su ensayo “La semiética de la cultura y el concepto de texto”
[2000c:77-82].
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la conciencia individual y el dispositivo cultural. Este espacio urbano y arquitecténico
contiene elementos que pertenecen a diferentes tradiciones culturales, histéricas,
étnicas y también incluye constantes didlogos internos.

Es un drea culturalmente diferenciada del resto de la ciudad porque las acciones
en sus inmuebles, calles y plazas deben realizarse conforme a normas institucionales
especificas, orientadas a proteger, restaurar y recuperar sus caracteristicas histéricas
y materiales. Esta atencién particular inicié desde el 11 de mayo de 1980, cuando el
gobierno mexicano convirtié al viejo centro en algo mds importante: mediante un
decreto presidencial, lo transformé en una zona de monumentos histéricos y le dio
el nuevo nombre de Centro Histérico de la ciudad de México.

Ficura 1. CENTRO HISTORICO DE LA CIUDAD DE MEXICO

FuenTE: Coordinacion Nacional de Monumentos Histoéricos del inan (folleto).

Esta drea cuenta con una superficie de 9.1 kilémetros cuadrados, incluye 668
manzanas y comprende 1 417 inmuebles declarados monumentos histéricos; esta
formado por dos perimetros diferentes: A y B, de acuerdo con la cantidad de edificios
antiguos. En el perimetro A existe la mayor concentracién de fincas histéricas y
también es el drea de estudio de esta investigacion; mide 3.2 kilémetros cuadrados e
incluye cerca de 8 mil predios. Grosso modo, limita al norte con la calle de Rayén, al
sur con Avenida Izazaga, al oriente con la avenida Anillo de Circunvalacién y al
poniente con el Eje Central. En este perimetro estdn localizados los vestigios de la
antigua ciudad de Tenochtitldn, fundada por los mexicas en 1325.
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El espacio urbano y arquitecténico del Centro Histérico realiza las tres funciones
de un texto en la vida social porque comunica, genera sentido y conserva una parte
importante de la memoria histérica de la nacién. Este lugar tiene la capacidad de
enriquecerse ininterrumpidamente con el conocimiento generado por el estudio de
sus vestigios arqueoldgicos, sus historias y sus antiguos espacios, y las experiencias
espaciales que hoy en dia ocurren. Es un lugar que cuenta con la facultad de actualizar
algunos aspectos de la informacién histérica depositada en él y de olvidar otros,
temporal o permanente. Desde el siglo xim ha sido el escenario de un proceso social
de conservacién, transformacién y sustitucién continua de sus caracteristicas
histéricas y materiales.

Los conocimientos gremial, académico y profesional de los constructores acerca
de los beneficios de los materiales empleados en la construccién del espacio
arquitecténico en la ciudad de México tuvieron como referentes la experiencia
europea codificada en los antiguos tratados de arquitectura, la préctica del constructor
hispano y la pericia y habilidades del constructor indigena; es decir, fue un proceso
de acumulacién, ruptura y convergencia del conocimiento arquitecténico ajustado
al entorno fisico de la ciudad de México. Este desarrollo es el generador de nuestra
experiencia local, que acttia siempre al enfrentarnos al complejo entorno fisico de la
ciudad, ala calidad de su suelo, a las inundaciones constantes, a los sismos, etcétera.

La edificacién del espacio arquitecténico fue un proceso social heterogéneo de
produccién, resultado del trabajo colectivo. No todos los edificios de esta ciudad
fueron construidos por grupos de trabajadores dirigidos por un arquitecto; muchos
fueron edificados por obreros contratados directamente por los propietarios. Ademds,
hubo quienes construyeron por si mismos sus inmuebles.

Las propiedades del espacio arquitecténico estdn determinadas por los materiales
y las formas con las que estd construido. El material empleado en la construccién de
las fincas determinaba también quién debia ser el constructor: ;adobe o piedra? La
heterogeneidad social de la ciudad correspondia con la diversidad de los materiales
empleados. Asi como los materiales determinaron las propiedades fisicas del espacio
construido, también confirmaron los atributos sociales de sus poseedores, usuarios
y constructores; a estos valores sociales se agregaban la ubicacién del inmueble, las
dimensiones del terreno y el tamafio de la finca.

Entre los mexicanos y en nuestra tradicién cultural, el Centro Histérico es un
texto complejo [Lotman, 2000c:77-82] que cumple la funcién de memoria cultural
colectiva, guarda diversos c6digos, es capaz de transformar los mensajes recibidos y
de generar nuevas comunicaciones. Es un inductor de informacién altamente
desarrollado, sus espacios y su masa arquitecténica dan a conocer un mensaje dirigido
alos mexicanos de hoy y mafiana. Esto conduce a reconocer una vez mds la necesidad
de su conservacion, tanto para disfrutar de su profunda carga simbdlica, como para
heredar sus espacios y sensaciones agradables. El Centro es un texto heterogéneo
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con mdltiples subtextos y diversas fronteras, algunas fisicas, otras simbélicas,
artisticas, religiosas o comerciales: fronteras espaciales y temporales que cambian
su funcionamiento segtn la circunstancia y los procesos sociales. Saber lo que estd a
un lado u otro de estas fronteras es menos interesante que el andlisis de su presencia.

Aunque la historia nacional tiene en el Centro Histérico un mensaje cifrado en
multiples lenguajes, muchos de ellos ya son desconocidos, otros estan olvidados y
algunos més se estdn creando en estos dias. En nuestra historia personal, ese mismo
espacio puede contener recuerdos, razones y emociones que dependen de la calidad
del vinculo efectivo (o afectivo) establecido o no con ese lugar. Simbélicamente,
nuestra historia personal transcurre en la mismas calles de la historia nacional.

El Centro Histérico es un texto producido por la manifestacién de varios lenguajes
ala vez; su estructuracién compleja, junto de sus relaciones sincrénicas, lo convierten
en un generador de sentido, no sélo es un recipiente pasivo. Esta configuracién lo
hace un fenémeno dindmico, internamente contradictorio. El Centro Histérico, sus
habitantes y su cotidianidad son los productores de los lenguajes expresados en el
texto que se percibe y se lee al estar ahi.

Lo cultural en un hecho es su significado; heredar un don es la motivacién
simbdlica para conservar las caracteristicas materiales e histéricas de los espacios
del Centro Histdrico de la ciudad de México. El objetivo es conservar, sin pérdidas,
un cédigo auténtico para transmitirlo a las siguientes generaciones. Asi, el texto
[Lotman, 2000b:91-109] deja de ser un eslabdn pasivo en la transmisién de alguna
informacién constante entre la entrada (el remitente) y la salida (el receptor). El Centro
Histérico es un texto que genera nuevos sentidos a partir de su heterogeneidad
interna, el despliegue de sus estructuras propias y la interaccién con otros textos.

Toda variacién negativa en la cantidad y calidad de la conservacién de los antiguos
inmuebles del Centro Histérico debe considerarse como una falla. En este perfmetro,
los propietarios y, en su caso, los funcionarios ptiblicos, antes de realizar alguna obra
en un monumento histérico, sus colindantes o dentro de la zona de monumentos,
deben contar con la autorizacién correspondiente. Este permiso es otorgado por las
instituciones encargadas de velar por el interés social y nacional de la investigacién,
proteccion, conservacion, restauracion y recuperacion de los monumentos histéricos.

El estado de conservacion de esta zona de monumentos y la calidad de vida de
sus habitantes es un resultado histérico multideterminado por las relaciones sociales
de produccién y de sentido, que no son objetos ni problemas exclusivos de la
administracién publica. Para proteger el interés social y nacional, la Ley Federal
sobre Monumentos y Zonas Arqueolégicos, Artisticos e Histéricos establece
institucionalmente la coordinacién, las relaciones y los procedimientos para lograr
dicha conservacién.

Los argumentos histdricos, normas técnicas y bases juridicas institucionales son
el conjunto de disposiciones que deben orientar la conservacién de los monumentos
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histéricos. Primero hay que conocerlos para después protegerlos, restaurarlos y
recuperarlos.

La relacién del Centro Histérico con el tiempo no es tnica ni homogénea sino
diversa y heterogénea, pues esta basada en distintos recuerdos de profundidades
temporales diferentes. El Centro funciona como un programa nemotécnico porque
tiene la capacidad de llegar hasta nosotros desde la profundidad del oscuro pasado
cultural; reconstruye capas enteras de cultura y restaura el recuerdo. Es comparable
con las semillas de las plantas porque ambos tienen la propiedad de conservar y
reproducir el recuerdo de estructuras precedentes. Asi, este espacio tiende a la
simbolizacién, convirtiéndose asi en un simbolo integral.

El Centro Histdrico de la ciudad de México es un texto que tiene la funcién de
garantizar la memoria comun de la colectividad, de convertir a una muchedumbre
desordenada en un sujeto social, colectivo, moral.

UNA MANERA DE PROCEDER

El mundo es un libro que espera a su lector®
S. MATHAUSEROVA

La interacciéon de las ciencias sociales genera un proceso interdisciplinario
determinante en la marcha interna de cada una de ellas, sus objetos de estudio
experimentan transformaciones cualitativas conforme aumentan sus relaciones.
Segun Haidar [1994:119-158], la complejidad del funcionamiento de la cultura, de
sus dimensiones y del estatuto del lenguaje en lo social, lo histérico, lo cognoscitivo,
lo psicolégico, lo filoséfico, etcétera, requieren que el estudio de los fenémenos
socioculturales y lingtifstico-discursivos sea un trabajo interdisciplinario.

En este sentido, es necesaria la confeccién de categorias teéricas indispensables
para el establecimiento de los observables (referente empirico del argumento tedrico)
y la construccién del dato interdisciplinario al estudiar la significacién del Centro
Histérico como espacio semiético. La “escena cotidiana” y el “enlace normativo”
son ejemplos de esta intencién tedrica.

Las disciplinas tienen sus propios métodos para determinar la pertinencia de
sus observables, su descripcién y el registro de la informacion relacionada con los
fenémenos y objetos que tratan. Pero un observable [ibid.] se transforma en un dato
diferente cuando pasa de una disciplina a otra. Ademads, el dato [ibid.] es producto
de una teoria que funciona como un principio selectivo de la realidad y propone la
pertinencia de la cantidad de informacién.

En este estudio, la construccién de categorias interdisciplinarias es producto
de la articulacién de conceptos tedricos de la semidtica de la cultura desarrollada

3 Citado por Jorge Lozano [1979:25].
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por Iuri M. Lotman en algunos de sus ensayos, ademds, concepciones antropo-
légicas, conocimientos arquitecténicos, consideraciones de la planeacién urbana,
nociones de la restauracién de bienes inmuebles y algunos criterios de la psicologia
ambiental.

Estudiar la significacién del Centro Histérico como espacio semiético conduce
al andlisis de la interaccién socioespacial por medios etnogrdficos. El relato del
sujeto social es la base analitica para identificar algunos de los mecanismos y
operaciones que intervienen en la construccién del significado espacial de este
lugar. Con tal propésito, la “escena cotidiana” y el “enlace normativo” son dos
categorias analiticas que guifan la observacién antropolégica y constituyen un
referente para la interacciéon etnografica. En esta investigacién, las escenas
cotidianas comprenderdn las experiencias espaciales de un visitante, un trabajador
y un residente en torno de la Plaza Santo Domingo, la calle Reptiblica de Brasil y
un edificio contiguo a la plaza.

La “escena cotidiana” . Desde nifios nos ensefian a leer e interpretar el significado
de cada situacién como si se tratara de una unidad cultural, de una trama constituida
por distintas palabras, acciones y cosas, una escena cotidiana [Paz, 1999:128] donde
la interrelacién de sus signos y normas contenidos en ella permiten su lectura e
interpretacién. En esta escena, donde cada cosa ocupa un sitio y no otro; donde lo
que debe ocurrir estd previsto de algtiin modo y no sucede solamente lo esperado.
Su significado resulta del enlace de las distintas normas sociales, de la manera
particular de relacionar hechos, personas, acciones y cosas incluidas en el momento
de la interaccién. Enlace donde quedan unidas diversas normas: la del lenguaje, de
la accién social, de posicién para los signos y cosas, del movimiento de los actores,
etcétera.

Todos los dias aplicamos estas reglas sociales que resultan indispensables para
leer, interpretar y reconocer el significado de las situaciones, escenarios y contextos.
Son necesarias en nuestra interrelacién con el entorno y la interaccién personal,
incluso en el disefio de nuestras propias expectativas.

La escena cotidiana estd determinada por un “enlace normativo” [ibid.:25]. Este
resulta de una fragil configuracién histérica que no es producto solamente de la
voluntad del sujeto ni de las determinaciones de la estructura social por separado.
Ambas son entidades que simultdneamente establecen las coordenadas sociales e
histdricas entre estas relaciones, significaciones y acciones sociales. No puede
explicarse una sin la otra y carecen de sentido cuando son separadas. Cuando ocurre
el enlace se cumplen las normas, con lo que surge la comunicacién, la significacién y
la representacién social.

El enlace normativo ocurre todo el tiempo en la vida social; convergen en él
pensamientos, acciones, espacios y cosas que pertenecen a diferentes planos y niveles
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de la realidad. Sin embargo, esa diversidad y heterogeneidad adquieren sentido en
la interaccién de los sujetos y en la interrelacion con el contexto espacial. No se trata
de una relacién simple, es una red compleja de simbolos y normas que hace posible
la vida social. Solamente por métodos analiticos es posible establecer la configuraciéon
del enlace normativo. Ademads, debido a su compleja composicién, resulta muy
inestable, tanto que parece producto del azar.

A partir de estas consideraciones, los observables y el registro de la escena
cotidiana estdn guiados hacia la contrastacién de algunos argumentos tedricos
planteados por Iuri. M. Lotman:

* Gracias a la divisién del espacio, el mundo se duplica en el ritual, de la misma
manera que se duplica en la palabra [2000a :83-90].

* Dos caracteristicas inalienables de la cultura son la divisién del espacio y la
idea de que a cada espacio le corresponden sus habitantes, dioses, hombres, una
fuerza maligna o sus sinénimos culturales, [ibid.] [las negritas son del autor].

» Toda actividad del hombre como homo sapiens estd ligada a modelos clasificatorios
del espacio, ademds a la divisién de éste en “propio” y “ajeno” y a la traduccién
de los variados vinculos sociales, religiosos, politicos, de parentesco, etcétera, al
lenguaje de las relaciones espaciales [ibid.].

Sin una divisién primaria del espacio en esferas que exigen conductas diferentes,
las artes pldsticas serian imposibles [ibid.].

Se trata entonces de estudiar los enlaces normativos en las escenas cotidianas
que configuran los contextos sociales en los cuales ocurre la interacciéon del visitante,
el trabajador y el residente del Centro Historico, mediante sus tramas histéricas, sus
redes simbdlicas y sus escenarios cotidianos.

De aqui surge la necesidad de identificar los mecanismos y operaciones
empleados por el sujeto en la divisién cotidiana del espacio entre lo “propio” y lo
“ajeno” y de estudiar la interaccién socioespacial del visitante, el trabajador y el
residente en la Plaza Santo Domingo, en la calle Reptblica de Brasil y en uno de los
edificios que conforman esta plaza.

Es importante hacer un examen minucioso de los relatos para reconocer a los
habitantes de cada espacio y sus sinénimos culturales, para identificar los
significados que les confieren y comparten a estos lugares, para explorar las
relaciones que estas personas establecen entre ellas mismas y con los antiguos
espacios con el fin de distinguir aquellas caracteristicas que admiten como propias
de esos sitios.

En este mismo sentido, es necesario aproximarse a los modelos de clasificacién
del espacio derivados de las practicas cotidianas y tratar de identificar algunos
dispositivos empleados en la traduccién del lenguaje de las relaciones sociales al
lenguaje de las relaciones espaciales.
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EL VISITANTE, EL TRABAJADOR Y EL RESIDENTE DEL CENTRO HISTORICO

El Centro Histérico de la ciudad de México es un texto que las personas perciben,
interpretan y transforman en unidades significativas; el visitante, el trabajador o el
residente elaboran su propia lectura de sus espacios. Esta compleja operacién no es
producto de la suma elemental de sensaciones ambientales ni tampoco es con-
secuencia directa de la cuantificacién de las percepciones de los objetos. Es un proceso
integral unitario que en el &mbito de la experiencia no es factible fragmentar o separar
en el tiempo.

En el momento en que nos situamos ante un determinado entorno se ponen en
marcha un conjunto de mecanismos fisiol6gicos y psicolégicos que permiten
captar este entorno y hacernos una idea de cémo es, qué podemos encontrar y
qué podemos hacer en él. Las sensaciones recibidas son integradas en unidades
de contenido y significado que nos permiten reconocer, comparar o explorar el
entorno, experimentar sensaciones o emociones y actuar en consecuencia,
integrando las motivaciones e intereses personales, las caracteristicas ambientales
y el contenido social que se deriva del propio contexto. En definitiva, tener una
experiencia ambiental [Valera, s/f].

EsoueMa 1. EsQueMma DE WiLLiaMm H. ITTELSSON

Percepcién
ambiental

Valoracién Actitudes
ambiental ambiental ambientales

Significado
ambiental

FUENTE: Vareta, tomado de http: //www.ub.es/dpss/ psicambinstrc.htm y svarela@psi.ub.es

La cultura [Lotman, 2000a:83-90], en correspondencia con el tipo de memoria
inherente a ella, selecciona en toda esa masa de comunicados lo que desde su punto
de vista son “textos”. El sujeto no sélo capta las propiedades y caracteristicas del
entorno ffsico sino que “organiza su experiencia en el entorno a partir de deter-



EL CENTRO HISTORICO COMO ESPACIO SEMIOTICO 11

minados propésitos u objetivos. Estos pueden ser esencialmente utilitaristas o
funcionalistas o incluso de cardcter emocional, estético o relacional [Valera, op.cit.].

Las personas “perciben” [Itelson, cit. en Valera] activamente los espacios y
ambientes del Centro Histérico. Todo el tiempo incluyen componentes cognitivos
(pensamientos), afectivos (emociones), interpretativos (significados) y evaluativos
(actitudes, apreciaciones), operando conjuntamente con diversas modalidades
sensoriales: pensamientos, emociones, significados, actitudes y apreciaciones que
pueden manifestarse en sistemas de signos verbales y no verbales y de distintos
lenguajes, que serdn reportados por la descripcion etnografica y formaran parte de
los relatos de las historias personales.

Aunque el ser humano se concentra en captar determinadas sensaciones,
constantemente procesa mucha mds informacién sensorial de la que normalmente
estd consciente. Elaborar una comprensién general integrada “pasa por la
consideracion global del entorno experimentado (tanto en su vertiente fisica como
psicolégica y social) y por la consideracién global del proceso de captar este entorno
sociofisico” [Valera, op. cit.].

La psicologia ambiental plantea que el entorno puede ser concebido como una
unidad perceptiva, aunque no define los criterios precisos para establecer sus
unidades de andlisis o unidades perceptivas. Sin embargo, centra su btisqueda en
escenas a gran escala, considerdndolas entidades globales.

En esta investigacion, las escenas que serdn estudiadas en un futuro trabajo de
campo son aquellas manifestadas en un inmueble, una calle y una plaza del perimetro
A del Centro Histérico de la ciudad de México. No se trata de evaluar las propiedades
de estimulos simples como la luminosidad, el color, la profundidad, la forma o el
movimiento aparente. La atencién estard centrada en el estudio de las experiencias
personales en relacién con un edificio, una calle y una plaza.

La participacién activa del sujeto en la interpretacién del texto espacial es similar
a la que realiza cuando lee un texto literario, segtin lo reporta Umberto Eco. Eco
estudia la mecénica de la cooperacién interpretativa del texto en su libro Lector in
fibula; ahi trata de identificar qué aspecto del texto estimula y al mismo tiempo
regula la libertad interpretativa. Analiza la actividad cooperativa en virtud de la
cual el lector extrae de un texto literario lo que el éste no dice (sino que presupone,
promete, entrafia e implica l6gicamente), llena sus espacios vacios y los conecta. E1
lector, como principio activo de la interpretacién, forma parte del marco generativo
del propio texto. El texto requiere la cooperacién de su lector, le demanda que ensaye
una serie de opciones interpretativas, que si bien no son infinitas, al menos son
indefinidas y, en todo caso, son mds de una.

En ese libro, Eco restringe el campo de su investigacién tnicamente a los
fenémenos verbales, mds adn, a los textos escritos y entre éstos sélo a los textos
narrativos. Sin embargo, invita a realizar los ajustes necesarios a sus propuestas



12 PEDRO PAZ ARELLANO

técnicas para que puedan ser aplicadas a textos no literarios y no verbales: “queda
en pie el problema de la interpretacién en la pintura, en el cine y en el teatro” [Eco,
1987]. Aunque no incluyé los espacios urbano y arquitecténico.

Analizar la actividad cooperativa del residente, el trabajador y el visitante —en
virtud de la cual extraen de un texto como el Centro Histérico lo que éste no dice
sino presupone, promete, entrafia o implica l6gicamente—, llenar vacios, conectar
las relaciones entretejidas al interior del texto de donde éste ha surgido y donde
habra de volcarse, es una manera de explorar el significado del Centro Histérico de
la ciudad de México como un texto que comunica, genera sentido y conserva una
parte importante de la memoria histérica de la nacién. Si este modelo de trabajo
resulta valido, debe dar cuenta de las caracteristicas del Centro Histérico que todo
lector percibe empiricamente y racionaliza. De otro modo, no serd mds que un intento
por lograrlo.
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El Z6calo como texto cultural. Un caso de
analisis etnografico-semiotico: la entrada
triunfal de la caravana zapatista

Obed Arango Hisijara*

RESUMEN: El presente trabajo plantea que el texto
cultural no solo es polisémico sino también poliglota.
Por tanto, los aportes que surgen de esta proposicion
que hace Iuri Lotman pueden causar una revolucion
conceptual y metodoldgica dentro de la antropologia
social; este estudio intenta reflejar lo anterior, a
partir de establecer una avenida de doble sentido.
Por un lado, se presenta un didlogo tedrico; y por
otro, se realiza un andlisis etnogrdfico—semiético.

ABSTRACT: The present essay sustains that the
cultural text is not only polysemic, but also polyglot.
Therefore, the contribution of this statement,
presented by Iuri Lotman, can provoke a conceptual
and methodological revolution in the field of the
Social Anthropology. This work tries to show this
statement by establishing a two-fold discourse: on
one hand, a theoric dialog; and on the other hand,
presenting an ethnographic semiotic analysis.

bordar el pensamiento teérico de un autor como Iuri Lotman, no es una mi-

sién sencilla. Sus trabajos y reflexiones se anclan en las profundidades de la
cultura, y buscan lo que no se puede comprobar, pero si entender de manera parcial,
el sentido. La lectura de sus ensayos y libros, requiere de concentracién y disposicién
para realizar lecturas esquemadticas que muestren la exquisita articulacién de su obra.
Los temas que aborda desde la semiética de la cultura son diversos y las disciplinas
que incluye trastocan una amplia gama de campos del conocimiento, considerando
siempre el arte, la cultura y la comunicacién. A nuestro parecer, Lotman, se gufa por
un pensamiento altamente metaférico (lo cual le da magia), entendiendo por éste la
bisqueda constante de la comprensién del universo mediante imagenes e
imaginarios. Asimismo, se distingue por ser un autor profundo, detallado y
consistente. Lleva sus comentarios, reflexiones y descubrimientos hasta las tltimas
consecuencias, y de esta manera abre lineas de estudio que no han sido tomadas en
cuenta en las ciencias sociales. Leer a Lotman es un reto y un ejercicio enriquecedor.
Lamentablemente, Lotman no es conocido con amplitud en el mundo occidental

y aunque algunas de sus obras han sido traducidas al habla hispana, pocas son las
universidades que ofrecen cursos donde se le pueda estudiar. Por ello en este capitulo

* Escuela Nacional de Antropologia e Historia, EBTS

E.ur.ull.*.l Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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se aborda una pequefia parte de su trabajo y se hace referencia a su libro Semiosfera I.
El tema a analizar es el texto cultural. Antes de presentar los objetivos y categorias,
es necesario comentar que en este trabajo la teorfa del texto cultural, asf como sus
variaciones, se concibe como una metéfora, pero esta teorfa, como toda metéfora,
tiene sus limites y sus alcances. Este trabajo no tiene como fin “entronizar” a un
autor, por eso se dibuja una avenida de doble sentido; y ésta corresponde a los dos
objetivos centrales planteados en este ensayo. El primero es presentar la teorfa del
texto cultural del semidlogo Iuri Lotman y establecer un didlogo acerca de éste, con
autores de diversas disciplinas y corrientes, como la hermenéutica, entre otras. Se
pretende establecer este didlogo porque sélo asi es posible el crecimiento intelectual.
El segundo objetivo, es realizar un andlisis de caso de tipo etnografico—semiotico
que permita hacer de la presentacién de Lotman y del didlogo, una préctica reflexiva
analitica. El caso de estudio corresponde a la entrada de la caravana zapatista el 11
de marzo de 2001 al Zécalo de la ciudad de México y a la designacién y conforma-
cién de éste como un espacio sociocultural.

Este ensayo se divide en tres ejes o categorias de estudio. Las categorias de estudio
son conceptualizaciones que definidas de manera operativa permiten, visualizar los
datos del fenémeno cultural, identificar los sistemas semidticos y establecer la
dindmica interactiva entre éstos.

La primer categoria de estudio de este trabajo es la que se refiere al texto cultural.
En ésta, se exponen las teorizaciones que Lotman hizo al respecto. Si bien, Lotman
[1996] no fue el primero ni el tltimo en plantear que la cultura puede ser estudiada
como un texto, su postura puede ser la mds precisa y consistente que se ha presentado
hasta hoy; pues considera que el texto cultural no es ni uniforme, ni monolingtie, ni
lineal, sino poliglota y tejido en redes, esto lo distingue de entre otras posiciones y
autores, y al mismo tiempo le permite entablar conexiones y similitudes con otras
tradiciones. Ademads, en éste apartado, se presenta un anadlisis de la integracién y
desintegracion del texto, en este caso del Z6calo como un espacio sociocultural, en
los cinco puntos que Lotman especifica.

La segunda categoria presenta al ritual como subtexto. El ritual, comenta Lotman
[1996], es la duplicacién del cosmos en el espacio, por tanto, muestra la dindmica de
la vida social y de la cultura. En esta seccién, por un lado, se plantea la entrada
triunfal al Zécalo de la ciudad de México como un ritual de poder que hace visible la
dindmica de la historia y de la politica en México; y por otro lado, se trata de identificar
los principales sistemas semidticos del acontecimiento a analizar. También, es
importante mencionar que durante el desarrollo se sostendrd un didlogo teérico con
autores que se han dedicado al estudio del proceso ritual, tales como Victor Turner
[1974], Clifford Geertz [1988] y Catherine Bell [1997].

La tercer categoria se enfoca al estudio del simbolo como la unidad minima y
bésica del ritual, definido asi tanto por Lotman como por Turner [1999]. Sin embargo,
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nos referiremos a éste con el término genérico de “forma simbélica”. El anterior, es
un concepto acufiado por John B. Thompson [1998] y usado dentro de la tradicién
interpretativa o hermenéutica, para referirse al simbolo como un constructo de
significados siempre abierto a incorporar nuevos sistemas y sentidos; por tanto, nos
ayuda a apreciar la dindmica interna y externa que existe en el simbolo. Ademads, el
concepto proporcionado por Thompson [1998] tiene la capacidad de abrir el didlogo
entre las diversas corrientes y disciplinas tales como la microsociologia y el
interaccionismo simbdlico, la antropologia social, la neohermenéutica y la semiética,
entre otras. Por otro lado, Thompson [1998], similar a Lotman [1996], considera que
las formas simbdlicas guardan la memoria de la cultura y sintetizan los diversos
sistemas semidticos; como consecuencia, es importante rescatar y especificar la
relacién existente entre la hermenéutica y la teoria del Texto Simbolo de Lotman
[1996]. Finalmente, en este tercer apartado se presenta el andlisis de tres formas
simbdlicas, correspondientes al estudio de caso, donde se intenta mostrar la sintesis
de los sistemas semiéticos que las componen y el dinamismo que se establece en la
generacién de significados.

Durante el desarrollo de la segunda y de la tercer categoria de estudio, se
presentan dos términos que son elementales en el andlisis del estudio de caso, estos
son los conceptos “sociedad civil” y “espacio ptblico”. Asimismo, gran parte de las
sugerencias y lecturas finales de este trabajo encuentran fundamento en estos dos
términos, ya que ambos son elementos esenciales del texto cultural del México actual
y la mejor presentacién de la teorfa de Lotman es que ésta pueda ayudar a entender
la realidad cultural, politica y social de nuestro pais.

EL TEXTO

El antropdlogo es un autor, es un escritor que interpreta y narra la cultura de manera
compleja. Por ello, la labor etnografica no puede ser tomada en cuenta como una ciencia
exacta. Jesus Galindo [1997] la entiende como el arte de la mirada y del sentido, el cual
requiere pasar por diversas etapas. Primero, la exploracién y la sorpresa; segundo, la
descripcion que se cumple una vez que el investigador se ha adaptado y tercero, la de
la reflexién, que corresponde a la interpretacién del significado. Clifford Geertz [1988]
tiene una concepcion similar, él define a la etnografia como una labor de interpretaciéon
y escritura, donde la mirada es punto central de autoria de textos, que a su vez lee el
texto de la cultura en diversos momentos que oscilan entre el “estar alli” (en el lugar
de la investigacién), y el “estar aqui” (en el lugar de la reflexién y escritura).

Las aportaciones de Galindo [1997] y Geertz [1988] son importantes para el
desarrollo de la etnografia actual. Las posiciones del segundo han sido bien conocidas
y discutidas en el mundo académico. En la actualidad el trabajo de Geertz [1988] se
valora dentro de lo que es la labor etnografica; ya que ésta ha permitido darle un
giro simbdlico al estudio de la cultura. Sin embargo, también ha sido desarrollada
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una extensa critica alrededor de su obra en la que se destaca la falta de un léxico
definido que motiva el uso ambiguo de muchos de los términos que maneja
[Thompson, 1998]. A nuestro juicio, Lotman [1996], supera los obstdculos que Geertz
no ha podido sortear, pues presenta con precisién y claridad los conceptos y
planteamientos tedricos respecto al texto cultural.

No obstante las criticas a Geertz, es importante reconocer que su amplia
experiencia en el campo le ha permitido desarrollar un trabajo etnogréfico con
propuestas novedosas. Asi, el objetivo de éste apartado es iniciar un didlogo donde
se pueda complementar la teoria del texto cultural de Lotman [1996] y sus puntos
semiéticos de andlisis, con el método interpretativo de Geertz [2000]; lo anterior es
con el propésito de que esto se refleje en el estudio de caso que se designa como
etnogréfico—semiético. También, es importante que este didlogo incluya al sociélogo
inglés Anthony Giddens [1991] y al llamado padre del posmodernismo Jaques
Derrida [Green, 2000]. Giddens y Derrida coinciden con Lotman, tanto en el papel
que juega el receptor en el proceso de la comunicacién, como en lo que respecta a la
integracién y desintegracion de los textos culturales.

EL ZOCALO COMO UN TEXTO CULTURAL

El Zocalo de la ciudad de México es y ha sido un espacio bésico de la vida social,
cultural y politica, tanto de la ciudad como del pais. En €], se han puesto en escena
diversas tramas que han marcado la historia de México, por tanto, no es aventurado
decir que el Zécalo es fiel representante y tétem del centralismo en México. Pero,
;como se conformo este espacio sociocultural, y cémo llegé a adquirir significacion
e importancia en la vida de México?

La creacién del espacio sociocultural encuentra su origen en el &mbito de lo
simbdlico. Es en el origen, la palabra que nombra y que da cuenta de la existencia de
las cosas y de los seres. Por ello es importante revisar la teorfa del texto cultural en
los postulados de los médximos exponentes del tema, Geertz [1988], Giddens [1991],
Derrida [Green, 2000] y Lotman [1996].

Geertz [2000] observé en su larga jornada etnogréfica, que la lectura de los textos
es una labor compleja que requiere un esfuerzo intelectual, que a su vez implica
encontrar niveles de significacién. Los actos, no importa que obedezcan a cierta
ortodoxia, significan algo distinto segtin cémo y dénde se realicen. Geertz [2000:21]
expone un ejemplo, tomado de Gilbert Ryle:

Consideremos, dice el autor [Gilbert Ryle], el caso de dos muchachos que contraen
rapidamente el parpado del ojo derecho. En uno de ellos el movimiento es un
“tic” involuntario; en el otro, una guifiada de conspiracién dirigida a un amigo.
Los dos movimientos, como movimientos, son idénticos observados
“fenoménicamente” no se podria decir cudl es el “tic” y cudl es la sefial.



EL ZGCALO COMO TEXTO CULTURAL 5

Asi, el “esfuerzo intelectual” [Geertz, 2000] debe llevar al etnégrafo a la descripcién
densa [ibid.], es decir, a establecer las diferencias de significado, esto sélo es posible
mediante una lectura seria del texto. Esta lectura es lineal y en niveles. Lineal porque el
objetivo es descifrar el significado del acto en su contexto. En niveles, porque se trata de
diferenciar la ortodoxia de un acto, debido a los diversos sentidos que puede emitir.

Leer el Zécalo, desde la perspectiva de Geertz [2000], nos invita a ver al espacio
definido y marcado fisicamente como un espacio simbdlico donde se narra un texto
cultural. El etnégrafo debe educarse para ser un lector del Zécalo (texto) en la
experiencia viva de la presencia o del “estar alli”, para después tener la capacidad
de escribir un texto que narre la cultura en el momento de la reflexién o del “estar
aqui”. Ademads de diferenciar las diversas significaciones y sentidos de una manera
argumentada y organizada; que establezca por niveles la interrelacién que guardan
los mundos simbélicos y complejos representados en el Zécalo. La mirada etnogréfica,
en otras palabras, debe aprender a ver la polisemia en una narracién lineal. Un
segundo elemento que también aparece, es que se requiere establecer la estrecha
relacién entre los diversos significados del texto (Z6calo) con el contexto
sociohistdrico. Sin embargo, quedan algunos vacios en los postulados de Geertz,
(cémo abordar los dos momentos que Geertz sefiala, o se depende tnicamente de la
sensibilidad del etnégrafo? ;Con qué herramientas cuenta el etnografo para poder
hacer una lectura légica y argumentada? Si bien, es importante entender que la cultura
es polisémica, es necesario también saber cémo es que se produce ésta polisemia, lo
que no explica Geertz.

Para contestar estas preguntas surgen dos respuestas que bien pueden ser
complementarias, una dada por Anthony Giddens [1991] y otra ofrecida por Iuri
Lotman [1996]. Giddens [ibid.], quien aborda lo que se define como procesos de
apropiacion, establece que la primera hermenéutica corresponde a la interpretacién
que realiza el agente social (sujeto) de la situacién y del contexto. Para Giddens
[ibid.], el sujeto no es un titere que estd plenamente determinado por la herencia
histérica o por la circunstancia social, y tampoco se encuentra en el extremo de la
libertad irrestricta como para inventar el mundo nuevamente. El agente social,
entonces, puede desarrollar su propia historia transitando entre ambas posturas;
Giddens [1991], define esta habilidad como “conciencia discursiva”. Esta conciencia
evalta, apropia y desarrolla discursos o textos, siendo capaz de sintetizar y de dar
nuevos significados que no obedecen a modelizaciones. Asi, observar el Zdcalo
requiere acercarse para buscar y encontrar las diversas sintesis manifestadas de
manera creativa en las diversas expresiones y puestas en escena.

La respuesta de Lotman, va adn mds lejos y es mds especifica. Lotman [1996],
ademds de considerar mucho antes la sintesis establecida por Giddens [1991], explica
que de inicio, ésta se presenta entre dos sistemas semiéticos. Es decir, la herencia
histérica o el condicionamiento social estdn ampliamente cargados de una amplia
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gama de sistemas semidticos de tipo politico, artistico y cultural, entre otros. En
tanto, los espacios de creacién disponen de diversas opciones de expresién también
conformados por distintos sistemas semidticos. El agente social de manera creativa
desarrolla textos y estd suspendido en textos, que no responden a un solo lenguaje,
sino a varios que estdn en interaccién y sintesis continua. En otras palabras, Lotman
[1996] explica lo que Geertz no aclard, el texto cultural es polisémico porque la cultura
es poliglota. Las implicaciones que esto conlleva, afectan el entendimiento de la
cultura, pues ésta ya no es una simple narracién lineal en un solo enunciado; sino la
conformacién de un texto dindmico y complejo, compuesto por dos o mds lenguajes,
que estd atado entre diversas subestructuras y tejido en redes. Una segunda
implicacidn, estd relacionada con el método etnografico, ya que revoluciona el sentido
de éste. Si bien, y atinadamente, Geertz [2000] referia que la mirada tenia que realizar
un esfuerzo intelectual para entender el acto en sus diversos significados, Lotman
convierte la mirada etnografica en una mirada etnografica—semiética, con ella,
ademds de buscar los diversos significados nos invita a ubicar y definir los diversos
lenguajes y sistemas semi6ticos que se han sintetizado en la accién del agente social.
Es entonces cuando el etnégrafo ya no estd perdido en las dos etapas de Geertz
[2000] que, aunque atinadas, son insuficientes pues dependen de la suerte del esfuerzo
intelectual.

Sin embargo, es importante volver a los postulados de Lotman [1996], ya que
ubicar los sistemas semiéticos e identificar los lenguajes es una tarea que requiere
una btisqueda de las conexiones entre éstos. Lotman lo explica presentando los
descubrimientos que hizo la escuela de Tartu, asi contesta, ya sea a Geertz o a la
cldsica postura estructuralista, la cual supone que el texto se narra respetando la
l6gica gramatical y por tanto debe estudiarse de la misma manera.

Mientras que desde la primera posicion la contradiccién, la inconsecuencia
estructural, la conjuncién de textos diversamente estructurados dentro de los
limites de una sola formacién textual y la indefinicién del sentido son rasgos
casuales y “no funcionantes”, suprimibles en el metanivel de la modelizacién
del texto, desde la segunda posicién son objeto de especial atencién.
Aprovechando la terminologia saussureana, podriamos decir que en el primer
caso el habla le interesa al investigador como materializacién de las leyes
estructurales de la lengua, y en el segundo pasan a ser objeto de la atencién
precisamente aquellos aspectos semidticos que divergen de la estructura de la
lengua [Lotman, 1996:77].

Para Lotman [1996] la cultura se produce y reproduce por la interaccién entre sistemas
semiéticos. Esta, afirma Lotman, hace que la cultura no sea ni lineal, ni uniforme,
sino compleja y tejida en redes; pues son las excepciones de la regla las que fusionan
y establecen nexos entre los sistemas. A estas fusiones, Lotman [ibid.] las define como
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los elementos centrales de la Semidtica de la Cultura. Esta semidtica se genera de
manera natural cada dia, se convierte en el elemento central de la dindmica cultural
que produce nuevos sentidos. Antropélogos como Edward T. Hall [1990], sociélogos
como Erving Goffman [1990] y etnometoddlogos como Harold Garfinkel [1994]
consideraron que son precisamente esas rupturas, esos elementos que estan y que
aparecen detrds de la cultura, los que descubren los valores y los elementos
estructurantes de la misma [Clifford, 1998], ademds, puntualizaron que los métodos
de estudio deben hacer notar esas excepciones de la regla y rupturas dentro de la
ortodoxia, asi confirman la sentencia de Jestis Galindo [1997] cuando comenta: “El
método es el camino y la metodologfa es la reflexién sobre el camino”.

Observar el Zécalo desde la postura de Lotman [1996] y considerando la frase
de Jesus Galindo [1997], induce a reflexionar y a definir de entrada, cudles fueron
estos dos sistemas semiéticos que le dieron existencia al Zécalo como un espacio
sociocultural y después, a ubicar y definir las excepciones de la regla que permitieron
la interaccién entre los sistemas.

La primera respuesta es que el Zécalo se convirtié en centro no por su ubicacién
geografica, sino por el dogma fundador que lo designé como tal [Monsivdis, 2001].
En otras palabras, en un principio, el Zécalo era un ecosistema desordenado y vacio
de significado que paso siglos en el tiempo, por la palabra divina, esperando un
segundo sistema semiético, en este caso fue el lenguaje religioso. Asi, este espacio
fue designado como el centro del universo, la Gran Tenochtitlan. Con el paso de las
generaciones se transformé en la plaza de armas, y después por accidente se le llamé
“Zo6calo” (es decir, basamento de una columna) siendo su nombre oficial Plaza de la
Constitucién. Este espacio ha sintetizado e incorporado diversos sistemas semidticos
provenientes de otras culturas, de la politica y del arte. No obstante, al ser un lugar
fisico que obedece a un disefio arquitecténico colonial, se puede hablar de varios
z6calos durante diversas épocas y generaciones que lo han apropiado. Ademds,
rompiendo con la definicién oficial, es justo mencionar que el habla pudo mds que
la lengua; pues el término “Zdcalo” se originé como resultado de la mal lograda
obra de Santa Ana al intentar erigirse una estatua que nunca pudo colocar en el
lugar donde se encontraba el “Caballito” de Carlos 1v, consecuentemente alli s6lo
quedé la base de la columna [Blanco, 1990]. La fama de este basamento vacio se
transformé, su significado adquirié el de “centro”, asi, en la actualidad la mayoria
de los pueblos de México tienen sus “zécalos”.

La segunda respuesta, la excepcion de la regla que desencadend la interaccién
entre los sistemas, se encuentra en la primera respuesta. La designacién del centro
Azteca desobedeci6 a los cdnones de la geografia y del sentido comtn debido a
diversas razones sociopoliticas. El espacio elegido no presentaba ventajas geogrdficas,
por tanto, tuvo que justificarse dentro y en el orden de lo simbélico, esto abri6 la
puerta al segundo sistema, antes mencionado. Por ello, es posible que la ciudad de
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Meéxico a pesar de sus multiples desventajas geogrdficas y los multiples problemas
que consigo trae la sobrepoblacién, no se ha convertido en un pueblo fantasma;
pues el dogma del centralismo, aunque con variantes por la incorporacién de otros
sistemas y lenguajes, prevalece en el texto original.

INTEGRACION Y DESINTEGRACION DEL TEXTO

La brecha de estudio que Lotman abre al plantear el poliglotismo del texto, invita a
observar que en el centro de la dindmica de la Semiética de la Cultura estan los
procesos de integracién y desintegracién. Estos términos se asemejan a los ya
trabajados por Jaques Derrida [Green, 2000], quien comenta que los procesos de
construccién y deconstruccién en la recepcién y decodificacion de los mensajes ponen
en crisis al autor, y afirma que en el proceso de la recepcién es donde se generan los
sentidos. Lotman [1996] desarroll6 algunos conceptos paralelos, los presenta cual
autor que escribe una novela y que la ofrece como un todo integrado, pero el lector
puede hacer de ésta una compleja coleccion de novelas y mensajes. Desde este punto
de vista, el texto puede generar nuevos autores, y éstos son los receptores. En palabras
de Jestis Galindo [1997]: “La cultura es la mirada que mira, es el marco configurado
que permite configurar”; la cultura no es algo estdtico que estd de manera absoluta,
es un todo de inicio que requiere ser desintegrado por la mirada para recrearse y
reconfigurarse.

Lotman [1996] menciona cinco funciones del texto en los procesos de integracién
y desintegracién, aqui se intentard aplicarlos al Zécalo.

1. El trato entre el destinador y el destinatario. El texto cumple la funcién de un
mensaje dirigido a un auditorio. El Zécalo es usado, y su uso es un medio para
comunicar algo, ya sea de manera oficial o de manera no oficial. El Zécalo alberga
y transmite mensajes. La designacién del Zécalo en la realizacién de eventos, no
es arbitrario, es plenamente intencional, y existe una carga simbdlica ideolégica
de por medio. En palabras de Mc Luhan [1980], “el medio es del mensaje”.

2. El trato entre el auditorio y la tradicién cultural. El texto cumple la funcién de
memoria cultural colectiva. Esta memoria es dindmica, se enriquece cada dia con
los diversos aconteceres, y también puede enterrar algunos aspectos que pueden
quedar en el olvido temporal o definitivamente. El Zécalo al alojar mensajes,
cumple también con la funcién de memoria, ésta puede ser una memoria que
perpette ciertos acontecimientos que tiendan a convertirse en arquetipos histéricos,
politicos, sociales, culturales o religiosos. El Z6calo responde y ha reproducido
diversas tradiciones culturales, al ser espacio de rituales de muchos tipos. También,
el Zécalo ha sido testigo del inicio y fin de etapas de poder. Por tanto, entierra y
encumbra. La toma del Zécalo con ciertas caracteristicas y en ciertas condiciones
sociales, puede marcar el inicio de un nuevo orden.
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3. El trato del lector consigo mismo. El texto es un espejo del destinatario y refleja
parte de su propia configuracién. El nombramiento como emperador de Agustin
de Iturbide en la catedral, la entrada triunfal de Benito Judrez, la toma de la
ciudad de México y cuando se sentaron en la silla presidencial Francisco Villa y
Emiliano Zapata son momentos que les permitieron a todos estos personajes
verse como los hombres de poder. Sin esa ordenacién imperial, sin esa recepcion
al vencer al eje conservador, sin esa entrada triunfal que terminaba con la traicién
aMadero, ;como hubiese sido posible establecer el régimen en turno? Asimismo,
el Zécalo muestra los limites, pues la plaza publica permite visualizarlos. Un
Zbcalo lleno y un Zocalo vacio. Un Zocalo adornado, cargado de simbolos y
apartado a la fuerza; o un Zdcalo abierto, libre y honesto. El Zocalo se convierte
en un espejo de los destinatarios y de los usuarios.

4. Eltrato del autor y del lector con el texto. El texto no sélo es mediador entre un
destinador y un destinatario; sino también establece grados de interaccién con
el autor y el lector. Desde el punto de vista de Derrida [Green, 2000], el texto
puede separarse completamente del autor y ser independiente, para entrar en
un trato auténomo con el lector y producir nuevos significados que no estaban
contemplados originalmente. Por lo anterior, “el autor tiene que morir para que
el texto viva” [ibid.]. ;Quién hizo al Zécalo? ;Quién es el autor del Zécalo? Jests
Galindo [1997] en este sentido comenta; las palabras no reconocen autores
individuales, pues éstas son colectivas. El Z6calo no reconoce autores o los cuenta
por miles. El Zécalo para poderse reconfigurar estd en un proceso ambiguo de
reconocer autores, y al mismo tiempo de alejarse de ellos para que sus nuevos
receptores le sean a su vez nuevos autores. Por eso “La cultura es la mirada que
mira, es el marco configurado que permite configurar” [Galindo, 1997]. El Zécalo
se recrea de manera colectiva y dindmica.

5. El trato entre el texto y el contexto cultural. Este punto puede tener una doble
interpretacion. Primero, que el texto se convierte en un receptor de informacién
al ser una forma simbélica que, en términos de John B. Thompson, descubre
nuevos aspectos de s{ misma al cambiar de situacién. Asi, el texto es una forma
simbdlica que como elemento estructurado estd abierta a afiadir més significados;
por tanto, sus procesos de reconfiguracién no tienen limite ni plazo. Segundo,
cuando el texto se convierte en contexto, en este caso los procesos de integraciéon
y desintegracién son mds evidentes. El texto de la cultura, como forma simbdlica,
logra integrarse como parte del contexto. Thompson considera que la forma
simbdlica debe tener un andlisis formal en si mismo —como en la mayoria de los
andlisis estructuralistas o funcionalistas—, y ademads debe ser analizada en y
como un contexto sociohistérico. Las formas simbdlicas pueden ser contexto
cuando son presentadas y toman forma, por ejemplo, de escenario, de campos
de interaccion, de medio de comunicacién, de instituciones sociales. El an4lisis
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de la forma simbélica como contexto ha surgido como un elemento primordial
en las teorfas interpretativas contemporaneas.

EL RITUAL Y EL ESPACIO SOCIOCULTURAL

La observacién del Zécalo como un texto, implica estudiar la realidad donde se
materializa y se configura como un espacio sociocultural. El ritual es esta
manifestacion, y en sus distintas facetas ha moldeado en el Zécalo una existencia
continua, colectiva y dindmica. En este segundo apartado se aborda el tema como
una categoria de estudio y se analiza exclusivamente un ritual politico que estd
relacionado con las entradas triunfales al Zécalo. Ademds, se realizard un didlogo
entre los postulados de Lotman [1996] con respecto al ritual y los trabajos
desarrollados por Victor Turner [1974], Catherine Bell [1997] y Clifford Geertz
[1988]. Estos autores proveen de conceptos y subcategorias que permiten entender
el papel del ritual como representacién de los dramas, conflictos, historias,
creencias, ideologfas y movimientos de la sociedad civil expresados en el espacio
publico.

La perspectiva general

El proceso ritual ha sido el punto de partida de estudio para diversas disciplinas,
corrientes de pensamiento y autores. Es posible que los argumentos que cohesionan
a esta amplia gama de opiniones, sean los que postula Lotman , al enunciar.

La duplicacién del mundo es en la palabra, y la del hombre en el espacio forman
el dualismo semiético de partida [Lotman, 1996:85]. El surgimiento de textos del
tipo “ritual”, “la ceremonia”, “la representaciéon dramdtica”, conducia a la
combinacion de tipos esencialmente diferentes de semiosis y —como resultado—
al surgimiento de complejos problemas de recodificacion [ibid.:79].

En estas citas hay un par de elementos que bien vale la pena destacar. Primero, que
el ritual se define como la doble codificacién que requiere el espacio para encontrar
sentido, y que en el dltimo de los casos esta codificaciéon corresponde a la dra-
matizacién del cosmos mediante el uso de las artes; por tanto, el ritual debe ser
apreciado como un tipo de texto. Segundo, el ritual es una forma simbdlica insertada
en un complejo proceso de comunicacién que debe analizarse tanto de manera sin-
crénica como diacrénica. Sincrénica, al ser objeto de una constante reinterpretacién,
que resulta tanto en la incorporacién de significados, como en el abandono de otros.
Diacrénica, porque representa el pensar colectivo de cada generacién, y en éstas
puede haber diferencias sustanciales.

Ya establecida la perspectiva general acerca del ritual, lo que sigue es entender
las implicaciones que ésta tiene desde el punto de vista espacial.
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Dindmica del espacio ritual y la representacion en los campos socioculturales

Si el ritual es la dramatizacién del cosmos, entonces el espacio ritual es una réplica
homomorfa [Lotman, 1996] del universo, donde sus principales caracteristicas son
la divisién del espacio y la dindmica que permite la interaccién entre sistemas
semidticos.

La divisién del espacio ritual presenta una sistematizacién estructural al
fraccionarse en propio y ajeno, sagrado y profano, publico y privado [Lotman, 1996:84
y s]. La dindmica que permite la interaccién entre sistemas, se lleva a cabo a partir
de los didlogos intratextuales e intertextuales [ibid.]. Estos le permiten al espacio
ritual configurarse y reconfigurarse, sumando y eliminando expresiones. Lotman
[1996] ofrece el ejemplo de la Catedral de Siracussa, cuya construccién muestra
diversos momentos del pensamiento humano debido a las variadas expresiones
arquitecténicas que alberga. Por tanto, no es aventurado afirmar que, el espacio ritual
plantea una dindmica similar al campo y al universo que representa.

Turner [1974], al igual que Lotman, supone que el ritual es una metéfora, una
narracién y una escenificacién compleja, que evidencia los dramas y los valores mds
profundos de los grupos sociales, al mismo tiempo que interactda, perpetda y se
convierte en intelocutor y en campo social. Este autor enuncia lo anterior de la
siguiente manera, “con otras palabras, el antropélogo puede colocar ese ritual en el
marco de su campo significante y describir la estructura y propiedades de ese campo”
[Turner, 1999:29].

Si el ritual fuese un texto monolingiie, seria pasivo, sin interaccién, sin una
posibilidad de generacién de sentido. Por lo anterior, como afirma Lotman [1996],
su fundamento es la doble codificacion y ésta, a la vez, requiere duplicarse en el
espacio. Cuando Turner [1974] desarroll6 trabajo etnogréfico de tipo descriptivo not6
la dificultad para comprender los procesos de configuracién y significacién del
espacio ritual, concluyé que la descripcién es un paso etnogréfico, necesario, pero
insuficiente para entender el complejo mundo del proceso ritual. Turner [1974, 1999]
en la mayorfa de sus trabajos establecié un método de andlisis dialéctico donde
consideré que la dindmica entre el grupo social y el espacio sagrado, permite la
generacién procesual de sentidos mediante una dindmica que integra y desintegra
simbolos. A este proceso de integracién y desintegracién lo definié como las tres
propiedades de los stmbolos: condensacién, unificacién y polarizacién del sentido.

Ritual politico: sociedad civil y espacio piiblico

Los postulados de Turner [1999], anteriormente expuestos, dan luz al andlisis de los
rituales de tipo politico que se llevan a cabo en la vida moderna. Existen dos conceptos
claves que participan de forma dindmica en este proceso de integracién y desintegraciéon
de simbolos, éstos son el espacio ptiblico y la sociedad civil. La vida politica de México
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se ha debatido entre la perpetuacién de un sistema caciquil y el despertar de una
conciencia civica que comienza a marcar los limites del poder, a pesar de sufrir una per-
secucion tenaz. Contradictoriamente las entradas triunfales sintetizan ambos extremos
y el Zécalo es el escenario que ha alojado y representado esta paradoja. Sin embargo,
antes de definir los conceptos de sociedad civil y espacio ptblico, es pertinente abordar
las caracteristicas y los objetivos que persiguen los rituales de tipo politico, para una
mejor comprension de la dindmica que plantean éstos.

Clifford Geertz [Bell, 1997] expone que los rituales de tipo politico, no deben ser
vistos como energfa eléctrica que da luz al bulbo, sino como la orquestacién que
busca representar un orden c6smico que permita hacer tangible y palpable el poder,
ademds requieren dos elementos simbdlicos. El primero, debe enunciar a una entidad
organizada, como representacién de un grupo de agentes sociales que tiene objetivos
y valores comunes. El segundo, debe exponer un sistema de simbolos que demuestren
la legitimidad de sus valores y objetivos [ibid.]. Finalmente, para Geertz [2000] los
rituales politicos son una forma de perpetuar una conquista, de declarar y hacer
tangible una independencia, de establecer y legitimar un control politico e
institucional, de hacer conciencia y de sostener una insurreccién, o de proponer una
lucha alterna sin tener que recurrir a las armas o la lucha fisica.

El primer componente del ritual politico es el espacio ptiblico, éste es el escenario
donde se despliegan los dramas sociales y se manifiesta y representan las tramas de
la vida cotidiana, los valores, las luchas, las aflicciones, las crisis y las fechas
conmemorativas de la cultura mediante los distintos tipos de rituales. El espacio
publico es la materializacién escénica de los imaginarios y campos sociales. Hay
espacios publicos que tienen completa libertad, hay otros que sufren persecucién y
se intenta cerrarlos.

El segundo es la sociedad civil, es decir, la sociedad organizada con fragmenta-
ciones internas y que lejos de ser homogénea presenta una extraordinaria hetero-
geneidad. Esta, procura generar bienes y cambios estructurales que no vienen de la
esfera del poder politico, sino de la base social. Finalmente, vale sefialar que la socie-
dad civil y su actuar difiere dependiendo de su referente cultural e histérico.

Jurgen Habermas [Giddens, 1997] ha desarrollado una investigacién bastante
detallada acerca del surgimiento del espacio ptiblico y la sociedad civil, sin embargo,
esta reconstruccién histérica no deja de representar sélo el lado de la cultura
occidental. Los procesos del surgimiento de la sociedad civil y del espacio ptblico
en América Latina, tienen un proceso distinto, tal y como lo comenta el escritor
peruano Samuel Escobar [2000], o como lo demuestra Carlos Monsivdis en el libro
Aires de Familia [2000].

Por su parte, Samuel Escobar [2001] establece que esta diferencia es evidente en
los métodos de accién y expectativas que tiene la sociedad civil. Comenta como
ejemplo:
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Mientras que la sociedad civil de Estados Unidos, estd marcada por un sentido
muy pragmadtico de tipo protestante, que se materializa en el voluntarismo
organizado que trata de establecer un tipo de transformacién social sin intereses
politicos [...] [Sin embargo, también comenta algunas salvedades como lo fue la
lucha por los derechos civiles dirigida por Martin Luther King]. La sociedad
civil latinoamericana, ha buscado transformaciones sociales a través de establecer
un didlogo politico e ideolégico; como resultado contribuy6 a la caida de los
gobiernos autoritarios tanto de derecha como de izquierda durante las décadas
de los ochentas y noventas.

Asimismo, seflala que ante la inminente crisis del bloque socialista, cuando
parecia que ya no habia nada por discutir, la sociedad civil de América Latina ha
generado variantes que han desembocado en la promocién e implantacién de
nacientes sistemas democréticos.

En cuanto a la diferencia del trato con el espacio publico, vale la pena retomar el
concepto de Lotman [1996] de tratar con la cultura. En la cultura anglosajona se
promueve la idea de que el espacio y la cultura se consume y esto encuentra como
explicacion general al pragmatismo que prevalece. En México y en América Latina,
se trata con la cultura y el espacio. Las diferencias entre ambos conceptos son
sustanciales, aunque no dejan de existir elementos de similitud. La obtencién de
capital simbdlico, politico y cultural es el punto de convergencia. La diferencia radica
en el tipo de simbolos que se generan, que se integran o desintegran. En el “tratar”
con la cultura es posible que se origine un simbolo de tipo dominante que corresponde
a los procesos de condensacién tal y como lo define Turner [1999], quien se refiere a
tratar al espacio social como personaje, entonces, a éste se le adorna y se le hace
culto; tal y como puede ser el caso del Zécalo [Arango, 1996]. En las ciudades de los
Estados Unidos, por ejemplo, es muy dificil encontrar espacios siquiera que simulen
las caracteristicas de los zdcalos. “Tratar” es distinto a consumir, la sociedad civil de
México tiende a establecer un didlogo con los espacios que estan llenos de historia y
de capital politico social.

Asi, es la interaccién de la sociedad civil con el espacio ptblico generadora de
significados que pueden marcar la historia, ademds de promover cambios politicos
y sociales.

Al abordar la entrada triunfal de la caravana zapatista son tomados en cuenta
los siguientes puntos que resultan del didlogo establecido entre Lotman [1996], Geertz
[Bell, 1997], Turner [1999] y Escobar [2001]. Como primer punto es necesario ubicar
los sistemas semi6ticos y la interaccién entre éstos; como segundo, ejemplificar la
diversidad de simbolos y sus representaciones y tercero, evidenciar las ideologias
que se despliegan y promueven. La conclusién es que el andlisis del proceso ritual
como un tipo de texto debe ser visto, por un lado, como un estudio ontolégico pues
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refiere a la existencia y configuracién del espacio sociocultural; por otro, como un
estudio de tipo ideolégico pues termina por mostrar los valores mds profundos de
la sociedad.

La entrada al Zécalo, un drama social y la crisis de un sistema

La entrada de la caravana zapatista al Zécalo de la ciudad de México como un ritual
politico, incluye dos elementos bdsicos, que son el espacio publico y la sociedad
civil. En este trabajo pensamos que ambos elementos en interacciéon producen
significados y sentidos de tipo politico, cultural y social.

La creacién del Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional (EzLN) es la respuesta
de un didlogo reflexivo interno y externo, entre un sector de la sociedad civil mexicana
frente a la crisis de las ideologfas. El EZLN presenta un discurso auténtico que en su
evolucién busca ser un grupo rebelde y no revolucionario. La diferencia radica en
que el rebelde busca hacer los cambios desde la base, el revolucionario no. El
revolucionario busca llegar al poder para imponerse, el rebelde no se puede guiar
por dogmas, se guia por el didlogo que le dard un aprendizaje [subcomandante
Marcos, 2001]. Por tanto, el EzLN estd muy lejos de ser un modelo de guerrilla marxista
o maoista. Es una guerrilla que tiene amplios intereses democréticos que promueve
el derecho a la diferencia en términos de igualdad. El didlogo entre la sociedad civil
y el EZLN no terminé con su surgimiento. El EzLN va y vuelve, una y otra vez, a ésta
paraescucharla y aprender a la vez, el EzLN ha transformado la mirada de la sociedad
civil. El resultado de esa mutua interaccién es la caravana zapatista. En ella se
sintetizan afios de lucha y didlogo.

Carlos Monsivdis [1987] sostiene que la entrada libre al espacio publico de
expresién y el surgimiento de la sociedad civil en México encuentra algunos momen-
tos coyunturales, como fue la respuesta ante los terremotos de 1985, entre otros. La
creacion del Zécalo como espacio publico ha sido parte de esos momentos y su
apertura como un espacio libre es fruto de una lucha constante y tenaz, que ha roto
con mitos y prdcticas de control. Hay dos sucesos que son ejemplos claros de esta
apertura del Zécalo, los triunfos de la sociedad civil el 1° de mayo de 1995 y el 11 de
Marzo de 2001.

El 1° de mayo de 1995, el desfile organizado entre el Presidente y la Confederacién
de Trabajadores de México (cT™m), por primera vez no se realizé. Este desfile que se
habia llevado a cabo durante varias décadas, tenfa como fin expresar la gratitud al
“primer trabajador y mandatario” del pafs con un “gracias sefior presidente”. Ese
dialo que sucedi6 fue una ruptura con la historia. El Zécalo aloj6 a uno de los mitines
mds concurridos en la historia de México y presencié un balcén presidencial vacio.
En el Zécalo se enterré un mito y una préctica oficial para establecer y rescatar rituales
propuestos por la sociedad civil. A partir de 1995 los dias 1° de mayo son muy
distintos. También se abri6 la puerta a un ritual antiguo, el de las entradas triunfales.
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Estas, contrarias a los llamados rituales de calendario, no tienen fecha establecida,
de ahi su importancia. Son parteaguas en la historia, son sefial de parto, de nacimiento
y anuncio de un nuevo orden.

Las entradas triunfales se han caracterizado por ciertos elementos que las
componen, como puede ser la infaltable presencia del caudillo. Por ello, el 1° de
mayo de 1995, fue sélo un preludio del 11 de marzo de 2001. Este dia, Marcos, el
hombre acusado de mesianismo y caudillismo, fue aclamado y negado como tal,
por eso sus criticos no pudieron confirmar sus acusaciones. El EzLN y Marcos apelaron
a un doble sistema semiético.

El primer sistema semiético refiere a un cédigo histérico muy bien entendido
por los Mexicanos, pues es arquetipo de la cultura popular, la entrada triunfal de
Villa y Zapata al Z6calo. La caravana zapatista tendi6 lazos con el hecho histérico y
se propuso seguir la ruta de Zapata, la hacienda de Chinameca (lugar del asesinato
del general Zapata), Tlatizalpan (lugar del cuartel general de Zapata), Milpa Alta y
Xochimilco (lugar del encuentro entre Zapata y Villa). Para llegar al Zécalo tomaron
Divisién del Norte, el eje 2 oriente, Anillo de Circunvalacién, Avenida San Pablo, la
avenida José Marfa Izazaga y la avenida 20 de Noviembre, por donde entro el Ejército
Libertador del Sur. El trailer color blanco con la bandera nacional al frente dio vuelta
a la derecha y luego a la izquierda para colocarse enfrente del Palacio Nacional.

Eranlas 2:20 p.m., los diversos contingentes estaban a “pie del cafién” esperando
la entrada triunfal de la Caravana Zapatista. Cuando al fin ésta llegd, se escuché la
popular consigan de “Zapata Vive, la lucha sigue”. Los zapatistas hacian otra
histérica entrada al Zécalo [Arango, 2001].

Geertz [Bell, 1997] afirma que los rituales politicos buscan la legitimacién de la
historia. Los zapatistas al hacer suya la ruta de Zapata buscaban el reconocimiento y
la razén histdrica; por tanto, la marcha se convertia en la continuacién de una lucha
iniciada por Emiliano Zapata. Marcos fue confirmado como el nuevo caudillo, la
ciudad recibfa a Marcos y a los zapatistas. La gente desde sus ventanas y balcones
les daba la bienvenida, se conglomeré en las calles y los vio pasar sobre un trailer
blanco con la bandera mexicana al frente. Los zapatistas saludaban a la ciudad que
les abria la puerta, que le entregaba sus manos y sus voces, para que a la vez, estas
manos y estas voces fueran recogidas y expresadas por ellos en sus demandas. Ellos
no se negaron a recoger esas voces, pero al mismo tiempo no podian prometer darles
cause. Su lucha era una, la lucha indigena.

Marcos le expres6 a Sherer [2001] la tentacién de ir sumando luchas durante el
trayecto de la Caravana. El peligro de caminar al filo de la navaja del mesianismo no
se pudo evitar, y aunque éste no se podia aceptar, tampoco era posible rechazarlo
pues el caudillismo histérico fue uno de los dos cédigos que abrié la puerta del
Zbcalo y de la historia.
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El segundo sistema semidtico es el lenguaje politico donde se incluyen los
términos de diversidad y pluralidad, los cuales moldearon y se representaron en
cada uno de los mitines realizados en los distintos zécalos. La diversidad y la
pluralidad fueron la base del discurso ideolégico y los fundamentos de las
escenificaciones que intentaban mostrar una préctica democrética.

Diversidad y pluralidad, son conceptos diametralmente opuestos al de
caudillismo. Cada uno de los discursos y representaciones rituales se esmeraron en
presentar un discurso plenamente anticaudillista, antimesidnico. Marcos fue sélo
un zapatista mds entre los comandantes, y se le definié como alguien “que manda
obedeciendo”. Asimismo, la diversidad encontré su aval en los bastones de mando
que la caravana fue recogiendo a su paso, y asf, la comandancia zapatista se convirtié
en la voz oficial de las demandas indigenas. La diversidad también estuvo
representada en cada una de las organizaciones no gubernamentales y grupos de
apoyo nacionales e internacionales. Cada uno de estos agentes sociales interactuaban
y dialogaban entre si, y con los medios de comunicacién; de tal manera que cada dia
se generaban nuevos significados. La caravana zapatista vivié dias de tensién y dias
de unién y fiesta, la marcha tuvo sintomas de una cultura posmoderna donde la
tolerancia fue factor de convivencia.

Marcos, recurri6 a la diversidad y negé ser un caudillo cuando declaré en
Tepoztlan:

Marcos no existe, es una sombra, es el marco de una ventana, es el reflejo de lo
que se ve en el cristal del autobts, que transporta a la Caravana de la Dignidad
Indigena. No es al Subcomandante al que miran, sino a ustedes mismos (a la
sociedad civil) [...] Marcos es un pasamontarias vacio, es una mala iluminacién
que ha tenido nuestra lucha [Arango, 2001].

Cuando los reporteros le preguntaron y advirtieron acerca del mesianismo que
personificaba al ser encumbrado por la sociedad civil él respondié: “Cuando ha
sido moda la historia, cudndo ha estado en venta la memoria, cudndo el pasado es
momentdneo y cudndo la sabiduria es soluble e instantdnea” [Arango, 2001]. Marcos
traté de reconciliar los dos c6digos que la caravana zapatista propuso. Finalmente,
Marcos declaré esa noche en Tepoztldn, “cuando se editen los nuevos libro de historia
que refieran a estos momentos deben dejar una linea en blanco, para que cada uno
de ustedes ponga su nombre y el de sus hijos” [Arango, 2001].

Los sistemas semidticos fueron puestos en la mesa y mediante sistemas de
oposicién generaron nuevos sentidos. Durante los dfas de la caravana zapatista surgio6
un nuevo concepto de caudillo en México, el de la sociedad civil.

A continuacién se expone como es que estos dos sistemas semiéticos y este nuevo
concepto de caudillo, entre otros, pueden ser sintetizados en los diversos simbolos
que se generaron.
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LA FORMA SIMBOLICA COMO TEXTO

Desde la perspectiva de Lotman [1996], el simbolo también puede ser considerado
como un texto; ya que éste tiene la capacidad de sintetizar los diversos sistemas
semidticos en si mismo, asi como de guardar la memoria histérica en la que se van
aftadiendo significados. Por tanto, como sefiala Geertz [2000], el simbolo debe ser
estudiado en niveles de significado con el fin de reconocer esa historia de la cual ha
sido depositario. Asimismo, Turner [1999] define que el simbolo tiene la capacidad de
referir y de condensar. “Referir” es cuando el stmbolo puede representar situaciones
inmediatas, por lo cual se convierte en sefial o signo; y “condensar”, es cuando el
simbolo tiene la capacidad de comprimir significados histéricos y conceptos abstractos
no tangibles, tales como conceptos religiosos, emociones misticas, sentimientos y
dogmas. Otra caracteristica que afiade Turner [1999] al simbolo es que éste es
multirreferencial, pues interactia y participa con diversas estructuras. Por otro lado,
Thompson se refiere al simbolo como “forma simbdlica”. La forma simbdlica es un
constructo de significados inmersos en una historia y en un contexto sociohistérico
que estd abierta a incluir constantemente otros sistemas y significados. Como se puede
ver, tanto Lotman [1996] como Turner [1999] y Thompson [1998] coinciden en que el
simbolo es multirreferencial y no le corresponde un significado tinico, también en que
el simbolo debe ser estudiado cronolégicamente, pues estd inmerso en la historia, la
cual también le afiade significados y sincrénicamente porque estd en un contexto socio-
histérico especifico; igualmente coinciden en que el simbolo es un constructo pues
interactda y participa con diversas estructuras o sistemas semi6ticos que le permiten
adquirir, transformar y generar diversos significados. Estas caracteristicas del stmbolo
abren paso a la posibilidad de que éste puede ser visto como un texto en s{ mismo.
Lotman lo llama simbolo-texto [Lotman, 1996:88]. Considera que éste guarda una
estrecha relacién de estudio con el escenario y el auditorio donde va a comprimir,
descubrir o encubrir la memoria y los diversos sentidos.

En este escrito es fundamental analizar algunas formas simbdlicas que cons-
truyeron parte del escenario del 11 de Marzo, con el fin de entender cémo es que la
forma simbdlica guarda la memoria del texto de la cultura y cémo es que en cierto
momento puede desplegar las capas de significados, la transformacién de éstos y la
generacién de nuevos sentidos. Los tres ejemplos presentados son el pasamontafias,
una pancarta y el silencio colectivo.

El Pasamontarias

El pasamontafias estd hecho para aquellos que necesitan atravesar los bosques y las
llanuras a bajas temperaturas, también es un implemento usado en las regiones nérdicas
donde la nieve congela el rostro. Debido a su forma, el pasamontafias incluso sirve para
ocultar la identidad, por eso ha sido relacionado con los actos y los grupos terroristas,
con los grupos de asalto; con la cobardia y con el anonimato de la accién armada.
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Zbcalo de la ciudad de México.
Foro: Obed Arango, 11 de marzo del 2001.

El pasamontafias en un ambiente, donde el calor prevalece y en una cultura en
la que es importante “dar la cara”, aparentemente no tiene sentido, pues adquiere
todos aquellos rasgos pertenecientes a diversos sistemas semidticos. Asi, el
pasamontafias zapatista, se ha visto atacado e incomprendido por un amplio sector
de la sociedad debido a esas preinterpretaciones y usos.

Sin embargo, el pasamontarias, que de entrada sirve para guardar el anonimato
guerrillero del EzLN desde 1994, de manera dindmica como forma simbdlica ha
interactuado con otros sistemas semidticos, de tal forma que este anonimato aunque
estd presente, ya no es primario. Un ejemplo de la interaccién del pasamontafias con
otros sistemas semi6ticos es la relacién que tiene con la “mdscara” en México [Hammil,
2001]. Esa mdscara que se hace presente en los cuadrildteros de la lucha libre. Ese
rostro es elegido como identidad, de €l resulta la dignidad del guerrero, en la cual se
hace mito y se construyen las leyendas como el “Enmascarado de Plata”, “Blue Demond”,
“Tinieblas”; todos son luchadores que han adquirido cierta representatividad
generacional de la cultura popular de México. Cuando la méscara se pierde, la dignidad
ha caido al suelo, la carrera del luchador esta moribunda, es una derrota de la cual
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muchos luchadores nunca se levantan, se convierten en los derrotados, siempre serdn
“el que perdi6 la mdscara con...”, no importa cudntas victorias tengan después, ese
hecho siempre pesard mds que cualquier titulo. El pasamontafias también ha adquirido
las caracteristicas de la mdscara, como forma simbdlica ha establecido una interaccién
con ésta. El pasamontafias se consagré plenamente en la arena mds importante del
pais, en el Zécalo de la ciudad de México el 11 de marzo de 2001.

Sin embargo, el pasamontafias zapatista por ejemplo, —que no es el mismo
que el del Ejército Popular Revolucionario (EPR)—, ha adquirido y sintetizado en
su dindmica significados de otras culturas y de sistemas semiéticos de otros paises.
El pasamontafias también representa la redencién de un rostro. El doctor Martin
Luther King fue el redentor del rostro negro, el simbolo y el lider maximo de la
lucha por los derechos civiles en los Estados Unidos en las décadas de los cin-
cuenta y sesenta. A su muerte, varios pastores evangélicos de México expresaron
“Martin Luther King ha muerto, yo también soy negro” [Arango, 1997]. Estos
pastores evangélicos de México doblemente segregados, por ser indigenas y por
pertenecer a una minoria religiosa que ha sufrido la expulsién de sus tierras como
resultado de la intolerancia, pudieron identificarse con la redencién de un ros-
tro hecha por Martin Luther King. El pasamontafias representa esa mirada digna,
ese rostro que busca redencién. No son pocos los extranjeros que han relacionado
el pasamontafias zapatista con la redencion del rostro indigena, en relacién, a la
vez con la redencion del rostro negro.

El pasamontanas sintetiza también la lucha no violenta que el EzLN ha sostenido
durante siete afios. La corresponsal para la BBc de Londres expresé la marfiana del 11 de
marzo, que los similes y los paralelos que han sido establecidos entre la marcha a
Washington en 1963 en pro de los derechos civiles y la entrada zapatista al Zécalo, no
eran pocos, considerando la diferencia de épocas y culturas. La reportera sefialé que el
discurso de Martin Luther King, “Yo tengo un suefio” (“I have a dream”), y el de Marcos,
coincidian en el suefio de la diversidad, del derecho a ser diferentes en términos de
igualdad. Otro rasgo comtun era el método de lucha, un recorrido por el pais sumando a
la sociedad civil y dialogando en el proceso. Destacé con énfasis, que mientras Martin
Luther King era el redentor de un rostro negro, que lo ha hecho baluarte y simbolo, el
pasamontafias era el redentor del rostro indigena, que poco a poco comienza a convertirse
en el simbolo redentor de los grupos marginales de México [Arango, 2001].

El pasamontafias también es dual en forma y fondo. En fondo, es la mirada, esa
mirada habla y pide las demandas de un gran sector de la poblacién mexicana. Esa
mirada juega con el pasamontarias y representa lo que en niveles macros se da entre
caudillismo y anticaudillismo. Marcos es el nuevo mesias, el nuevo caudillo que
realiz6 la entrada triunfal al Zoécalo; pero también, “todos somos Marcos”, en una
actitud de ponernos el pasamontafias, todos somos zapatistas. Marcos no existe.
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El pasamontafias como simbolo ha adquirido la memoria de una lucha, ha
sintetizado y puesto en una interaccién compleja diversos sistemas semiéticos; para
un gran sector de la poblacién ha borrado y enterrado las preintepretaciones de cobardia
y terrorismo para convertirse en un simbolo de lucha, de redencién, de caudillismo y
de anticaudillismo, se ha convertido en baluarte de los grupos marginales.

Las variaciones comienzan a surgir. El pasamontafias blanco representa a la
sociedad civil que apoya al EzLN. Un hombre va con una pancarta por la calle de
Francisco 1. Madero, su rostro debe mirar por dénde camina y al mismo tiempo
danza con los tamborines, gritando y cantando las consignas. Su rostro estd envuelto
en un gran pasamontafias blanco, resultado de los orificios que le ha hecho a la
manta. Yo le tomo una y otra fotografias y le comento “sélo tomo su mirada”, el
hombre me responde, “este es mi pasamontafias, es un pasamontafas blanco, caray
estoy contento, esto es de victoria y de paz, por eso es blanco”. La forma simbélica
en su dindmica, no sélo transmite informacién, genera sentido, estos sentido pueden
trascender o aislarse en un sélo momento.
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Zoécalo de la ciudad de México.
Foro: Obed Arango, 11 de marzo del 2001.
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La diversidad representada en una pancarta

La caracteristica principal, tanto en el aspecto macro como en el micro, de la entrada
zapatista fue la diversidad ideolégica, religiosa, étnica y generacional que se congre-
g6y que usé diversos lenguajes para expresarse. Entre éstos destacaron el musical,
el grafico y el dramadtico. De las manifestaciones musicales y dramdticas sobresalié
la danza de los monigotes que, con tamborines, llegaron por la calle Francisco I.
Madero [Arango, 2001]. Frente a la catedral habia un templete en el cual se
presentaron distintos cantantes que entonaron la musica de protesta. La presencia
de simbolos y practicas religiosas también estuvieron presentes, por ejemplo, en
la esquina de Moneda y Palacio, a un lado de la tarima donde se encontraba el
EZLN, los eternos danzantes del Templo Mayor (el grupo de concheros) celebraban
un Zocalo indigena. También habia diversos grupos protestantes como “Pastores
por la paz”, el Seminario Presbiteriano de México y algunas iglesias evangélicas.
A un lado del asta bandera se encontraba un chaman haciendo limpias, a él se le
acercaban todo tipo de personas; en ese momento contrasté la presencia de un

Zbcalo de la ciudad de México.
Foro: Obed Arango, 11 de marzo del 2001.
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extranjero blanco, alto y barbado con el atuendo de sacerdote. En cuanto a la
diversidad ideoldgica, habia grupos de izquierda y derecha centro, éstos se daban
anotar por las pancartas y mantas que mostraban. Algunos iconos sobreabundaron
como el infaltable “Che”, otros fueron novedosos como el de “Chicana Power”,
asimismo, hubo pancartas de diversas organizaciones civiles y de partidos politicos;
la gran manta que cubria el hotel Majestic decia “Los pueblos indigenas esperanza
del mundo”, a esta frase la complementaba el simbolo del Partido Verde Ecologista.
También se not6 una gran variedad de grupos étnicos nacionales y extranjeros. La
diversidad se hizo presente y utiliz6 diversos lenguajes para apoyar y exponer sus
demandas a la caravana zapatista.

Un hombre sostenia una pancarta que, a mi parecer, sintetiz6 de manera gréfica
la diversidad que hubo en el Zécalo. En ésta interactiian diversos sistemas semiéticos
que a continuacién son enunciados.

La situacion inmediata

El hombre estaba de pie con su rostro cubierto por la sombra, se encontraba muy
lejos de la tarima donde estaba la caravana; el hombre habia viajado desde muy le-
jos, venia de Chihuahua y trabajaba con los Tarahumaras.

La pancarta incluia lo siguiente:

A) Ellenguaje grafico e histérico. Elhombre se amparaba en un icono que representa
la resistencia social en favor del oprimido. Este es el rostro del “Che”, copia de la
foto que Korda le tom¢ al Che Guevara en los funerales de “La Coubre” el 5 de
marzo de 1960 en la Habana. Este icono, a su vez, estd dentro de un eje histérico,
pues carga en si, todo lo que puede representar el mito del “Che” —esta imagen
ha sido una de las mds reproducidas y famosas del siglo pasado—. La imagen del
Che funciona para legitimar la peticién de este hombre.

B) Ellenguaje religioso que se mezcla con la ironia politica. El hombre estd entre la
fe y la incredulidad de lo que la marcha puede lograr, de los cambios que puede
generar entre los Tarahumaras, de que su peticién sea vista por Marcos y de que
algin medio lo pueda fotografiar, por tanto, escribié: “Marcos acuérdate (sic) de
los ‘Tarahumaras:’, cudndo (sic) estés en palacio legislativo” (cuando me disponia
a tomar la fotografia, me pregunté que, si asi estaba bien, que si la foto se iba a
publicar; yo le contesté “tengo esa expectativa”, el me dijo mds enfdtico “yo
también”. Su actitud me confirmé que se debatia entre la fe y la incredulidad).
La frase corresponde al pasaje biblico de Lucas 23:42, el cual refiere al ladrén
que busca en Jesucristo, colgado en la cruz, una esperanza. La esperanza estd en
el Mestas, en aquel que tiene las virtudes para ser un redentor. Una vez més en
las formas simbdlicas se presenta el codigo histérico del caudillo. Marcos,
abiertamente es el redentor y es quien ha logrado los méritos para llegar a ese
reino misterioso que es el Palacio Legislativo.
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C) Un tercer sistema semi6tico presente, tiene que ver con el universo étnico que en
el caso de los Tarahumaras, se afirma como un mundo lejano y abandonado. En
la pancarta, el hombre declara su procedencia: “desde las barrancas del cobre
Chihuahua”. Ha llegado desde muy lejos guiado por ese leve impulso de fe que
lo 1levé hasta el Zécalo.

D) Hace referencia a un lenguaje social y aunque minimiza, reconoce a la sociedad
civil y estampa su firma, ésta encierra todo el desdnimo, toda la lucha, todo el
abandono, toda la ironfa politica, toda la fe que le impulsa y toda la incredulidad
que lo hace poner los pies sobre la tierra, escribe: “atte- (sic) un Mexicano mds”.
Sabe que por si mismo, como “un Mexicano mds”, no hay mucho por hacer, pero
ala vez, se sabe suma de un grupo mayor llamado sociedad civil. Y en el intento
existe un “creo, ayuda a mi incredulidad”.

La pancarta es una forma simbdlica en la que interacttian diversos sistemas semidticos
que le dan un significado mistico y religioso, en medio de la realidad que reconoce y
en la que se debate. También refleja la diversidad y pluralidad que estdn en el nivel
macro. Esta es una pancarta pequefia y es una mds entre miles, pero es precisamente
en esa pequefiez y en esa singularidad donde subsiste y radica la fuerza de la sociedad
civil, porque ésta se suma a otras tantas. Marcos es el caudillo y redentor; pero a la
vez, el hombre encarna a Marcos, en calidad de saberse “un Mexicano méas”. Esta
vez, Marcos debe existir, es espejo que se niega a morir en el abandono y la lejanfa
del mundo Tarahumara.

El Silencio

¢Cémo se fotografia el silencio? ;Cémo tiene su transicion a los sistemas graficos lo
que por naturaleza pertenece a los sistemas semiéticos auditivos? Estas fueron
preguntas que flotaron en la mente de muchos fotégrafos durante esa tarde.

El silencio forma parte de diversos sistemas semiéticos de tipo auditivo. El silencio
en la musica es pausa que desemboca en ritmo, tono y colofén. El silencio en la
oratoria es arte que forma imaginarios y que envuelve al auditorio en un suefio, tal
fue el caso del gran lider social Martin Luther King. El silencio en el didlogo suele
ser soberano ante la necedad. El silencio en el drama es muerte oscura y emocién
vivificante.

Quienes estuvimos el 11 de Marzo de 2001 en el Zécalo de la ciudad de México
fuimos testigos de uno de los silencios mds prolongados y estremecedores que la
historia de la politica en México haya presenciado. Este silencio mezclé diversos
cédigos auditivos. Fue musical porque desembocé en fiesta. Fue oral porque formé
parte de un discurso que nos hizo sofiar. Fue dramdtico porque representé una
realidad compartida. Fue dial6gico porque impacté a los partidos politicos y les
mostro la necedad en la que se encuentran y acttian. Pero al mismo tiempo fue un
silencio distinto a todos los demés.
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Zbcalo de la ciudad de México. Foro: Obed Arango, 11 de marzo del 2001.

Marcos se encontraba en el centro de la tarima, habian pasado ya cuatro discursos.
Se acercé al micréfono y con papel en mano comenzé a develar un espejo. Es el
espejo de la diversidad. Marcos no es el gran orador que fue Martin Luther King,
quien con su ritmo, musicalidad y tono de voz cautivé a las masas. Marcos es, mds
bien, parco, controla sus emociones y su voz es de este mundo, no es sobrenatural.

Al iniciar el discurso, el silencio comenzé a imponer una extrafia soberania, y
éste, no es ausencia de sonido, sino presencia de sabiduria. No es, y a la vez si es, lo
que dice Marcos, pues él es el reflejo en el espejo, que es la sociedad civil. Y en ese
silencio todos nos miramos y nos dimos cuenta que tenemos una respuesta (o miles
de ellas) para la injusticia, la marginacién y la muerte (el silencio es sabio).

En tanto Marcos lefa su discurso, el silencio también lo estremecié. El, se habia
dado cuenta que es espejo y que estd encarnando una respuesta genuina y honesta. El
texto que expuso se convirtié s6lo en parte del contexto (el silencio es texto y mensaje).

La sociedad civil buscé asomarse a esa ventana que es el pasamontafias y se
vieron a ellos mismos. El espejo es incluyente, “Todos somos Marcos”, no en el lema,
en el silencio. El caudillo no existe, existe sélo en el reflejo. La sociedad civil mostré
que su presencia no es morbo, es compromiso (el silencio es paradoja).

Es un silencio dial6gico que va de la sociedad civil a Marcos, y terminé condensando
a toda una diversidad. En direccién contraria a Marcos, la sociedad civil se dispers6 en
miles de sentidos (el silencio es vanguardia en la resolucién de conflictos).
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Zécalo de la ciudad de México. Foro: Obed Arango, 11 de marzo del 2001.

Marcos hizo un llamado a la ciudad y toc las fibras mds sensibles cuando en tono
humilde pidi6 su apoyo. Asi, se hicieron manifestaciones dramadticas mds evidentes
del silencio. Se reflej6 en la impactada mirada de Marcos. Se evidencié en los miles de
periscopios que se alzaron en toda la plancha del Zécalo para observar en silencio,
buscando ir al pasamontafias, al centro de la lucha. Se manifesté en la mirada hacia
adentro de aquellos que inhabilitados para ver a Marcos —porque la muchedumbre
los cubria—, cerraron los ojos y con la mano en la barbilla escucharon y reflexionaron.
Se expresé en las miradas lejanas de quienes, como la anciana, sonrieron con esperanza,
y en la del nifio campesino que observaba con seriedad. El silencio no es ausencia de
sonidos, es presencia de gestos de afirmaciones que sélo se medio murmuran. El silencio
ya no pertenece mds a los sistemas semidticos auditivos, se ha encarnado en el drama
y en éste ha hecho su transicién a los sistemas graficos. El silencio se fotografia en los
rostros y las miradas. Mi cdmara, mi ojo y mi cuerpo, en el “alli”, tiemblan ante lo que
ven. Y en el silencio del “aqui” de la escritura, doy cuenta de que el silencio es polisémico
porque también es poliglota (el silencio, es la mejor bienvenida, para quienes luchan
de manera digna, la sociedad civil y los zapatistas).

El silencio vuelve a los sistemas auditivos pues, como en la mtsica, da paso al
colofén y con otro acto simbdlico, éste se ha roto. Los zapatistas reciben una llave
gigante de unicel, la cual lleva consigo su humor y estd cargada de significado,
representa las llaves de la ciudad. Estas, no han sido otorgadas por la representacién
oficial, sino por la sociedad civil. Es la bienvenida, a una entrada triunfal al Zécalo
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de la ciudad de México, y marca el inicio de una nueva etapa y también de una
jornada que durard varios dfas, en busca de la toma de la tribuna oficial de la nacién.
La fiesta y la lucha sigue.

SUGERENCIAS: LO MARGINAL EN EL CENTRO (O DE COMO CARLOS SALINAS
TUVO UNA PESADILLA “;AHORA sf! LOS VEO Y LOS OIGO”)

Las sugerencias de este trabajo, tienen que ser en el mismo tono del discurso. Por un
lado, las implicaciones teéricas y, por otro, la interpretaciéon de la realidad politica y
social del México actual en el andlisis de caso.

Las sugerencias tedricas tienen diversas orientaciones. Estas son, conceptuales
metodoldgicas y epistemoldgicas.

En las conceptuales. La teoria del texto cultural ha demostrado que la cultura
debe de concebirse de distinta manera para que ésta pueda ser apreciada en toda su
riqueza. No es suficiente hacer lecturas lineales donde se busca la polisemia, hay
que entender como se produce ésta, porque en ese proceso complejo estd la mina de
la creatividad del ser humano que reconfigura la historia. Por tanto, entender que la
cultura es poliglota, no sélo enfoca el estudio de la cultura al aspecto simbdlico,
como lo propone Geertz [2000], sino la orienta a los sistemas simbdélicos y lenguajes
que le dan vida.

Si reconocemos la redefinicién conceptual de la cultura hecha por Lotman,
necesariamente hay una transformacién en el método de estudio. Si la etnografia,
que tenia como fin clasificar, habia pasado de ser una descripcién lineal a buscar los
significados y sentidos propuestos por Geertz [2000], con Lotman [1996], la mirada
etnogréfica, tiene que ser también semidtica. Esto provee de herramientas al
investigador, pues ya no depende de la buena sensibilidad solamente, sino del
enfoque de la mirada hacia los lenguajes y c6digos que se presentan en los fenémenos
culturales. Lotman no niega los momentos de Geertz (el “estar alli” y el “estar aqui”),
les abre camino para que el “esfuerzo intelectual” tenga mayores beneficios.
Asimismo, ayuda a estructurar un discurso complejo que va de lo macro a lo micro,
porque el texto aparece en las categorias de texto cultural, texto ritual y texto stimbolo.
En las tres categorias, los sistemas semi6ticos estan integrdndose y desintegrandose
en el proceso de produccién de significados y sentidos. Por tanto, la mirada debe ser
amplia y concreta, cuidando las variantes que surgen en cada nivel, pues no se
pretende que sean modelos fijos.

Lotman, tiene aportes dentro de la epistemologia, pues complementa y abre
nuevas avenidas de estudio en el campo de la hermenéutica, confirmando que hay
un estudio profundo del ser social que no puede ser comprobado y atado a modelos,
pero si comprendido. También permite contemplar el aspecto ideolégico que da
direccién al actuar humano y que se entabla en redes sociales de poder.
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En cuanto a la lectura social politica de México, a partir de la caravana invita a
cuestionar ;cémo surge la democracia en México? La respuesta es, por sistemas de
oposicién, cuando lo marginal se hace presente y decide vivir en el centro. Cuando
el caudillo decide ser la sociedad civil.

Pero jqué es un grupo marginal? Ser un grupo marginal es una condena por ser
diferente. La marginacién es resultado de temores, de la ignorancia, de la cerrazény
de los fundamentalismos de un grupo dominante que ha creado su propio sistema
de significaciones vélidas s6lo para ellos mismos. La segregacién que es la madre de
la marginacién se sostiene en un sistema semiético dominante, etnocéntrico, que
encuentra su propio horror en el espejo de la diferencia. El “otro” no tiene lugar ni
derecho a existir, el “otro” es ajeno y se convierte en una pesadilla continua de la
ortodoxia. La marginacién se expresa y se materializa en la miseria, en la pobreza,
en las tragedias naturales, politicas y sociales. Lo marginal tiene diversas
representaciones, éstas son auditivas, gréficas o verbales. Los grupos marginales
con el paso del tiempo y de las generaciones han resuelto formar su propio sistema
semidtico y definir su propio “yo”, ese “yo” que se expresa en las diversas
organizaciones sociales. Estos grupos y organizaciones han crecido. En su activismo
han decidido hacer cumplir sus derechos con la préctica de un modelo democrético
que nace desde abajo, largas asambleas, resoluciones de corto alcance, posiciones
radicales de insurreccién o moderadas de negociacién, al inicio ellos han sido sus
propios interlocutores [Monsivdis, 1997]. Sin embargo, ante la falta de acciones y
respuestas claras por parte de los gobiernos en turno estos grupos han optado por la
resistencia civil, primero para convencerse a si mismos de que pueden salir y romper
el cerco; y segundo para entablar un didlogo permanente con la sociedad, lo cual les
ha permitido encontrar nuevos interlocutores y comenzar un proceso democratico
[Monsividis, 1997]. El EzLN es resultado de ese didlogo profundo. Para entender este
didlogo se requiere, primero, contemplarlo como una interaccién compleja que se
compone de multiples sistemas semiéticos. Segundo, debe verse a los espacios donde
se genera este didlogo, el Zicalo es ese espacio donde en un domingo soleado hubo
un encuentro histérico. E1 11 de Marzo de 2000 fue tomada la tribuna mds importante
dela sociedad civil. Por ello, 17 dias después la comandanta Esther (fiel representante
de la marginacion que ha decidido hacer presencia en el centro) hablé en el Palacio
Legislativo como una manifestacién del triunfo del didlogo sostenido entre la
sociedad civil y el EzLN.

Estudiar a la cultura como un texto siempre ha tenido sus limites, pues, como se
menciond al inicio, es una metdfora; sin embargo, aqui en México tenemos mucho
por hacer y hoy mds que nunca es importante aprender a escuchar, observar y leer
los textos culturales apreciando su complejidad con toda seriedad. Hay cambios
profundos que se estdn generando y merecen nuestra atencién, por el bien de la
democracia, la libertad y la justicia.
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Entre el giro lingiiistico y el guifio
hermenéutico: topicos y competencia
en la semidtica musical actual

Rubén Lépez Cano*

RESUMEN: Este trabajo presenta y critica dos
conceptos fundamentales para la semidtica musical
cognitiva de nuestros dias: los de competencia y
topico musicales. Después de hacer una exposicion
de estas nociones segiin los trabajos de autores como
Stefani, Hatten, Agawu y Monelle, se inicia una
discusion que intenta reformularlas en términos de
un estudio cognitivo orientado al enactivismo.

ABSTRACT: In this work, two main concepts for
cognitive musical semiotics are presented and
discussed: those of the musical competence and the
musical topic. After an exposition of the notions,
following authors as Stefani, Hatten, Agawu y
Monelle, I propose a critical discussion whose main
objective is to reformulate theses concepts in terms
of the cognitive orientation of enactivism.

Durante la dltima década del siglo xx, el desarrollo producido en la semidtica
aplicada a la musica ha comprometido de manera definitiva su evolucién
inmediata. Desde hace mucho tiempo se “denunciaban” ya las importantes limi-
taciones del estructuralismo y su filiacién positivista. Sin embargo, la conviccién
relativa al discurso epistémico no evit6 que en la practica resultara mucho mds dificil
desembarazarse de este marco metodoldgico. Después de todo, ;no fue el estruc-
turalismo optimista de los felices sesenta y setenta el que permitié la emergencia de
la semidtica como disciplina “cientifica” dentro de las humanidades?

La pervivencia de éste es palpable en discursos tedricos relativamente recientes.
Citemos dos casos. Por un lado, las teorias de Eero Tarasti [1994] han llevado a su
punto mas complejo la aplicacién de la narratologia greimasiana a la musica. Sus
desarrollos muestran tanto los potenciales como limitaciones de esta ruta. En los
ultimos afos, el propio autor ha redefinido su trabajo semiético en clave del
existencialismo filosoéfico [Tarasti, 2000].

Otro caso digno de mencién es el método de la triparticién, defendido desde los
afios setenta por Nattiez-Molino. Su pretendido nivel neutro, es decir, la posibilidad de

* Universidad Nacional Auténoma de México, SITEM

1 Fue por esos afios cuando un vigoroso Jean Jaques Nattiez clamaba que la musicologia entera debia
someterse a una revisién semioldgica integral para depurar sus procedimientos cientificos. Tan
autosuficientes declaraciones despertaron numerosas iras.
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aislar el “objeto” musical de toda accién semidsica, no es sino un caso extremo de
inductivismo ingenuo. Para Nattiez, este nivel puede alcanzarse por medio del método
de andlisis paradigmdtico de Nicolds Ruwet [1972], una estratagema de cardcter empirico-
taxondémico.” Durante los tltimos afios, Nattiez ha desarrollado un discurso metatedrico
intrincado, refinado y complejo, donde nociones de las ciencias cognitivas confluyen
con ideas provenientes de la hermenéutica. Pero a la riqueza de su discurso epistémico,
no le ha seguido ningtin ajuste sustancial de su aparato tedrico. En ocasiones parece que
se trata de una mera justificacion de practicas analiticas que han permanecido intactas
por mds de treinta afios [Nattiez, 1990a, 1990b, 1993, 2001].

Si bien Nattiez se ha alejado paulatinamente de los circulos de discusién semiética
(cada vez mds impermeables a sus propuestas), sus teorias y métodos gozan de la
aceptacién continua de una buena parte de la comunidad musicolégica. Esto se debe,
en parte y mds alld de sus innegables aportes y ricas argumentaciones, a que su
espiritu “cientifico” complace mucho a una musicologia tradicional obnubilada ain
con la idea de alcanzar una “objetividad” rigurosa.

Pero el destino de la semiética general o aplicada no estd en el travestismo disci-
plinar. Pese a la pervivencia del estructuralismo, en los afios ochenta y noventa se
abrieron nuevos caminos de investigacion. Con el desarrollo de las ciencias cogniti-
vas,’ y las coincidencias del objeto de sus investigaciones con el concepto de semiosis
del fil6sofo y cientifico Charles Senders Peirce (1839-1914), la disciplina se doté de
nuevos instrumentos.

Al mismo tiempo, las investigaciones histdricas y sistemadticas de la musicologia
mas conservadora, contemplaron cémo se derrumbaba su “cientifismo” pintoresco
ante la necesidad de nuevas dreas de investigacién musical. Estas dreas se gestaron
al interior de diversos saberes disciplinarios con tradiciones cientificas mds solventes.
De este modo, la musica objeto de estudio de disciplinas como la sociologia, las
diversas ramas de la psicologia —desde la clinica hasta el psicoanélisis—, la ciber-
nética, la neurologfa, la teorfa de sistemas, las ramas de la antropologfa, la lingtiistica,
etcétera. Esta nueva efervescencia se plasma en numerosos trabajos de fundamentos
y alcances distintos.

Entre las orientaciones més relevantes que han seguido el estudio de la musica des-
de el punto de vista de la cognicién y significacién, podemos mencionar las siguientes:

* Lamusicologia cognitiva en sus diversas orientaciones:
— La psicologfa cognitiva que ha producido aportes importantes con los trabajos
de Imberti [1986], Sloboda [1993] y otros investigadores [Sloboda, 1994;
Sloboda y Aiello, 1994].

2 Entre las criticas mds interesantes a este y otros principios metodolégicos de Nattiez se encuentran las
de Dougerthy [1994], Hatten [1980, 1992] y Martinez [1997].

3 Para una revisién histérica del desarrollo de las ciencias cognitivas la referencia obligada y bdsica es
Gardner [1985].
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— Los estudios experimentales que encuentran sus méximos exponetes en los
miembros de la European Society for the Cognitive Study of Music, ESCOM
[Delalande, 1989, 1993; Deliege, 1997; Deliege y McAdams, 1989; Deliege y
Sloboda, 1996, 1997; Riess y Holleran, 1999].

— Las investigaciones tedricas que recuperan los resultados de los trabajos
experimentales para adelantar nuevas hipétesis y modelos de trabajo [Cross,
1994; Leman, 1995, 1997; Lerdahl y Jackendoff, 1983; Zbikowski, 1995, 2001].

— Lainteligencia artificial cuyos aportes van desde la formulacién de importantes
explicaciones tedricas hasta la “musicologia aplicada” encargada del desarrollo
de recursos tecnolégicos como sistemas para la composicién o andlisis musical
asistido por computadora, etcétera [Balaban, Ebciogulu, Laske, 1992].

* Por su parte, la importancia de la hermenéutica en los estudios musicales crece
dfa a dia. Ha llegado a impregnar el corazén del discurso historicista [Dalhaus,
1997]; florece en la new musicology y el new criticism norteamericanos [Kramer,
1990, 1995, 1998; Robinson, 1997], asi como en la neonarrotologia‘ [Abbate, 1991;
Cone, 1974, 1982; Robinson, 1997] y se apuntala con la consolidacién de la herme-
néutica musical europea [Escal e Imberty, 1997], principalmente en la reciente
“escuela” de Aix-en-Provence [Miereanu y Hascher, 1998].

¢ Enel campo de la semiética musical son relevantes algunos trabajos neoestructurales
[Agawu, 1991; Grabocz, 1987, 1996; Monelle, 1992; Tarasti, 1979, 1989, 1994, 1995,
1996]. Pero el gran aporte viene, sin lugar a dudas, de aquellos trabajos de extraccién
peirciana [Dougherty, 1994; Monelle, 1992, 2000; Martinez 1996, 1997; Tarasti, 1995,
1996], asi como de los estudios de orientaciéon semiocognitiva’ [Hatten, 1982, 1994,
1997-1999; Lidov, 1987; Reybrouck, 2001a, 2001b; Zannos, 1999].°

En la actualidad, el estudio de la significacién musical se desarrolla por sendas
variadas que, pese a sus distancias metodoldgicas, continuamente se encuentran en
las mismas encrucijadas epistémicas. Entre éstas:

e Ladisolucién de la oposicién objeto-sujeto de estudio.

e Laobsolescencia de la dicotomia objetivo/ cientifico versus subjetivo /no cientifico
o filosdfico.

e La consideracién de presaberes que rigen la percepciéon-comprension de la
realidad fenoménica. La psicologia y ciencias cognitivas los denominan “esque-

/a7

mas”, “marcos” (frames) o “guiones” (scripts) cognitivos. La semidtica los aborda
desde la perspectiva de los “tipos cognitivos” a partir de la dicotomia entre types

4 Para una revision critica de algunos trabajos importantes recientes en narratologia producidos en
Europa y América, Pederson [1996].

5 El trabajo de Lépez Cano [2001a, 2001b, 2001c, 2001d, 2001e] pretende recuperar y desarrollar algunas
lineas de la investigacién semiocognitiva.

6 Para una revision critica de algunos de los trabajos de semiética musical mds importantes de los noventa,
Echard [1999].
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y tokens. La tradicién hermenéutica, por su parte, los llama “prejuicios” u
“horizontes de expectativas”.

¢ El predominio metododolégico de procesos y ldgicas circulares como el circulo
de la percepcion en la psicologia cognitiva de Neisser o el circulo hermenéutico
de la filosofia hermenéutica.

* La conviccién de que la semiosis estética es por naturaleza creativa y super-
productiva. Cogitar una obra de arte, desde la creacién o recepcidén, supone la
generacién continua de interpretaciones, reacciones, significados, estrategias y
recursos operativos que no estaban presentes en ejercicios semidsicos anteriores.
El resultado de estos particulares procesos de cognicién son, en buena medida,
impredecibles. De este modo, emerge un fuerte problema epistémico en el estudio
de un fenémeno asi de dindmico, impredecible y complejo.

Pero estos “encontronazos” no son exclusivos de la musicologfa, la semiética, ni
de otras ciencias humanas. La epistemologia de la complejidad ha revelado que el
mismo mundo “natural” es mucho menos 16gico y unidireccional de lo que se ha
creido. A la luz de la ciencia mds reciente, el mundo fisico se parece cada dia mds a
los procesos estéticos. La quimica, fisica, biologia, ingenieria, pero también la
sociologfa, la politologia, la economia y las ciencias empresariales, desarrollan nuevos
instrumentos cientificos fundamentados en paradigmas de complejidad [D’ Agostini,
1997; Morin, 1977-1991, 2000; Roger s/f,' Wagensberg, 1985].

Todavia no ha sido posible (y quizd no sea deseable) un esfuerzo por construir
una via de estudio semiético de la musica que recupere e integre satisfactoriamente,
en un todo tnico y aglutinador, el marco filoséfico de Peirce, las categorias operativas
de las ciencias cognitivas, los instrumentos de falsacién-verificacion de la inteligencia
artificial y la estrategia argumentativa de la hermenéutica. Sin embargo, es un hecho
que estamos ante una incipiente y prometedora unién entre estos campos de estudio.
Los mejores aportes de esta nueva alianza estdn atin por venir.

LA SEMIOTICA SE HACE DISCUTIENDOLA

Amenudo, parece que la semiética musical no es sino la historia de las increpaciones
que se ha hecho a si misma, no hay paso ni propuesta que no sea inmediatamente
criticado por el colectivo de colegas. Pero en esa practica reside precisamente su
mejor acreditacién de solvencia académica.

En este trabajo son presentados dos de los instrumentos mds importantes,
desarrollados en afios recientes para el estudio de la semiosis musical, la nocién de
“competencia musical” y el concepto de “tépico musical”. Si bien ambas categorias
aun estdn en gestacion, sus potencialidades y alcances ya son palpables. Una breve
revision critica de éstos, informara al lector sobre la orientaciéon de los estudios
semidtico-musicales mds aventajados a la fecha, al tiempo que permitird proponer
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los movimientos que el teérico debe dar para desarrollar al méximo la nueva y rica
encrucijada epistémica sin dudar entre el giro lingiiistico y el coqueteo hermenéutico.

LA COMPETENCIA MUSICAL

El estructuralismo fall6 en su proyecto de crear una semantica musical a manera de
designadores rigidos. Pese a algunos casos de reincidencia necia o desinformada,
los semidlogos agotaron ya la pretensién de encontrar correlaciones semiéticas
estables y univocas entre estructuras musicales y significados especificos. Si bien, la
busqueda del “cédigo perdido” y su presentacién a manera de diccionario cerrado
fracasé, es justo reconocerle a este periodo formativo de la semiética musical, el
gran paso que significo erradicar el trauma que producia el problema del estudio
del significado musical (para unos inabordable, para otros inexistente).

Al dejar de considerar las estructuras musicales como principio y fin de la semiosis
musical, la semiética desplaz6 su atencién del objeto sonoro (la mayoria de las veces
encarnado erréneamente en la partitura) hacia la competencia del sujeto musical.

La Teorfa de la Competencia Musical de Gino Stefani no fue el primer aporte, pero si
uno de los mejores ejercicios teorizadores concentrados enteramente en esta empresa.
Stefani [1998:13] define la “competencia musical”, como “el saber, el saber hacer y el
saber comunicar” que se actualiza cuando se viven experiencias musicales, la competencia
musical es la “capacidad de producir sentido mediante y/o en torno a la musica”.

Stefani articula la competencia musical en cinco niveles distintos de codificacion:

¢ (dbdigos generales del Homo Musicus: entre los que se encuentran, por ejemplo,
la costumbre de vivir experiencias emotivas, musculares, sensoriales, sinestésicas;
aplicar esquemas perceptivos y mentales elementales; efectuar comportamientos
antropoldgicos de base en relacién también con objetos sonoros.

® Précticas sociales: la costumbre de aplicar reglas y esquemas culturales.

e Técnicas musicales: la capacidad que se obtiene aculturdandose con teorias,
métodos y procedimientos especificos del quehacer musical.

e Estilos musicales: las habilidades que se adquieren frecuentando modos
particulares de realizar las técnicas musicales, propias del género de una época
especifica o corriente determinada.

e Obras: es decir, la facultad de reconocer caracteristicas especificas de textos
musicales particulares.

La teoria de la competencia musical de Stefani estd directamente inspirada
en la teoria de los c6digos de Umberto Eco [1975]. Sin embargo, esta filiacién que
es su mejor garantia, es también su lastre mayor. La teorfa de los c6digos de Eco
surgié como colofén de una manera de pensar los procesos semiéticos. Nacié
para enterrarse a si misma, o mejor dicho, para apurar la disolucién de la limitada
nocién de cédigo. Después de varios articulos y discusiones autocriticas que
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sucedieron a la promulgacién de su propuesta tedrica, el propio Eco [1984, 1990]
terminé por reemplazar el concepto de “cédigo” por otro mads flexible, complejo
y productivo, el de “competencia”. Paradéjicamente, una semidtica aplicada,
visionaria y arrojada como la de Stefani, entra en conflicto con los movimientos
de la semiética general en la que se ha fundamentado. La competencia, como la
entiende Eco, no es una mera aglutinacién de cédigos, es un instrumento de
largo alcance y de desarrollo lento, pero fructifero, llamado a transformar
sustancialmente la labor del semiético.

Un cédigo es un sistema, socialmente instituido, de correlaciones entre dos funtivos,
uno del plano de la expresién con otro del plano del contenido. Pero la cognicién musical
es mucho mds que la articulacién de correlaciones simples, cuando la mdusica es
comprendida, la competencia permite hacer inferencias atrevidas que permiten generar
sentido exitosamente en expresiones hipocodificadas, es decir, alli donde no hay un
codigo fuertemente establecido. Del mismo modo, aprovecha estratégicamente las
hipercodificaciones retéricas y estilisticas para ir més alld y producir sentido
simultdneamente tanto en el nivel local como global; asi establece una serie de
interrelaciones de coherencia entre el todo y las partes, con diversos grados de rigor o
laxitud l6gica. Como las investigaciones de Stefani sugieren, hay muchas tareas realizadas
por la competencia musical que van mads alld de la mera aplicacién de cédigos. Las
operaciones de la inteligencia musical desbordan el uso simultdneo, o el paso continuo
de una tipologia de cédigos a otra. Descubrir y describir estos intrincados procesos son
el objeto de una teorfa de la competencia musical.

Sibien, la definicién general de competencia musical de Stefani aprehende una idea
asumida globalmente por otras teorfas similares, su anclaje en la nocién de c6digo le ha
impedido aprovechar otras herramientas desarrolladas por la semidtica cognitiva.

LA COMPETENCIA Y EL ESTILO

La teorfa musical norteamericana tiene una tradicién propia en el estudio de la
competencia musical. Leonard Meyer, pionero de la musicologia cognitiva, hace referencia
a ella explicita o implicitamente [1956, 1978] y la avecina al estudio del estilo [1989]. En
1973 el director y compositor Leonard Bernstein fue invitado a las Norton lectures en la
Universidad de Harvard, en sus charlas, emple6 algunos conceptos de la gramdtica
generativa de Noam Chomsky, incluyendo el de competencia. Cada una de las seis
conferencias fue transmitida por televisién y luego distribuida en discos por la Columbia
Records con el titulo de The Unanswered Question. La insélita popularidad que alacanzaron
estas charlas propiciaron que un investigador serio, Allan Keiler, tuviera que aclarar los
malentendidos causados por la aproximacién naif de Bernstein a la compleja nocién de
competencia musical [Keiler, 1978].

Uno de los mds recientes y fructiferos aportes al estudio semiécognitivo de la
competencia musical es el del teérico, music6logo, pianista y libretista estadounidense
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Robert Hatten [1982], quien a principios de los ochenta, dedicé una tesis doctoral al
desarrollo de una metodologfa de estudio para el estilo musical, entendido como
una competencia especifica, desde la perspectiva de la semiética posestructural. En
trabajos posteriores, aplicé satisfactoriamente este concepto al estudio del significado
expresivo (expresive meaning) de la musica instrumental de Beethoven [Hatten, 1994].
Asimismo, la competencia musical aparece como eje de sus mds recientes investi-
gaciones sobre gestualidad [Hatten, 1997-1999] y narratividad en musica [Hatten y
Pearson, 2001].

Para Hatten, la competencia no puede reducirse a una tipologia de c6digos toda
vez que ésta es mucho “mds que un 1éxico de tipos o un conjunto de reglas”. Segin
él, la competencia es:

“habilidad cognitiva interiorizada (posiblemente técita) de un escucha para
entender y aplicar principios estilisticos, constricciones,” tipos [cognitivos],
correlaciones, y estrategias de interpretacion para la comprensién de las obras
musicales en ese estilo” [Hatten, 1994:288].

Su definicién suena muy similar a la de Stefani. En el fondo hablan de lo mismo,
pero la de Hatten, desde el principio hace intervenir mds elementos aparte de los
cédigos, como los principios estilisticos, constricciones, tipos cognitivos y técticas
estrategias de interpretacién. Gran parte de su trabajo se ha dedicado a investigar el
funcionamiento de cada uno de estos conjuntos de operaciones y elementos. Ademads,
la competencia de Hatten estd inextricablemente ligada al estudio del estilo.

Para él, el estilo es aquello que la competencia requiere para comprender una
obra. Es “la competencia en semiosis [o funcionamiento simbdélico] presupuesta por
una obra y necesaria para su comprensiéon como obra musical” [ibid.:293 y s]. De
este modo, competencia y estilo quedan vinculados en el mismo proceso cognitivo.
Epistémicamente ocurren dos movimientos importantes: 1) ambas nociones se
transforman en construcciones tedéricas del mismo rango y 2) estilo y competencia
se vuelven entidades interdependientes.

En efecto, el estilo determina qué secciones de la competencia musical especifica
se van a utilizar. Pero no se puede establecer la filiacién de un objeto sonoro a deter-
minado estilo musical si no se cuenta con una competencia adecuada. ;Estamos
frente a una molesta paradoja? Quizad no. Se trata simplemente de uno de esos
procesos dialégico-circulares tan comunes en las ciencias cognitivas, a los cuales el
investigador se tiene que acostumbrar para desarrollar tacticas de estudio adecuadas.

El estilo es un saber que forma parte del patrimonio gnoseoldgico de los sujetos.
Entre el saber estilistico y los objetos estéticos existe una asimetria ontolégica que, si

7 Constricciones: limites de las posibilidades sonoras y significativas en musica ya sean psicolégicas
(affordances), estilisticas (emergentes) o histéricas (resultado de un periodo histérico particular, de su
tecnologia, su estética, ideologia, etcétera) [Hatten, 1994:288].
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bien no es constante ni uniforme, es irreductible. No pertenecen a la misma esfera
de conocimiento o accién sobre el mundo.® Uno de los mayores problemas de la
musicologia tradicional, ha sido pretender que la enumeracion de rasgos recurrentes
detectados en unas obras musicales reducidas a mero artefacto, es suficiente para des-
cribir satisfactoriamente un estilo musical. No hace falta meditar mucho para ad-
vertir que no todos los “estilemas” y elementos que funcionan como marcadores
estilisticos son necesariamente recurrentes, o que todas las regularidades y redun-
dancias que aparecen en una obra o género, son consideradas como estilisticamente
pertinentes. Ademds, la investigacién cognitiva ha mostrado que muchas de las
caracteristicas estilisticas de una obra o género tienen un régimen emergente.” Es
decir, que no se reducen a una sumatoria de rasgos, sino a una serie de propiedades
globales y complejas que los sujetos imprimen sobre los objetos sonoros a partir de
procesos de categorizacién especiales. De este modo, sinérgicamente, la inteligencia
musical los dota de continuidad, forma y apariencia global, una gestalt inexplicable
con una légica encerrada en principios estadisticos. Por otro lado, los musicélogos
se equivocan al pensar que los pesados aparatos taxonémicos con los que jerarquizan
estilos y géneros, estdn construidos a partir de los mismos procesos de catego-
rizacién"” que emplea el escucha o musico habitual para entender o reproducir ese
estilo. Una vez mds, la investigacion cognitiva de la mitsica advierte que la
musicologfa es una actividad musical mds, que utiliza una competencia especifica
productora de una semiosis particular en los sujetos. La praxis musicolégica, como
objeto de estudio de la musicologfa cognitiva, es un modo mds de comprender la
musica. Esta modalidad de cognicién se desarrolla en un marco distinto del entorno
y tareas de otras actividades musicales como la composicién, ejecucion, escucha,
etcétera. Entre todas, conforman el mosaico complejo del saber musical con los que
cuenta cada cultura.

Por otro lado, competencia y estilo comparten su sujecién a los procesos de
aprendizaje. El estilo es un saber/presaber que se forma durante los procesos
perceptivos, al tiempo que es la garantia cognitiva que los posibilita. El saber
estilistico, que puede conceptualizarse en la nocién de esquema [infra], es aplicado a
obras concretas para su comprensién. Sin embargo, la puesta en practica de este

8 Para una discusion mds detallada sobre la asimetria ontolégica entre las obras y el saber estilistico,
Lépez Cano [2001e].

9 Sobre la naturaleza de la emergencia y propiedades emergentes ha profundizado la corriente cognitiva
que se conoce como conexionismo [ver infra].

10 Investigaciones como las de Zbikowski [1995] han detectado por lo menos dos vias distintas de
categorizacion en la escucha musical. La categorizaciéon en musica es un tema estudiado actualmente
tanto por la ciencia cognitiva [Lakoff, 1987; Lakoff y Johnson, 1980] como por la semiética [Eco, 1997].
La teoria y semiGtica musicales trabaja en este tema desde hace varios afios. Robert Hatten, en la
universidad de Indiana (Bloomington), dedicé en abril de 2001 todo un seminario al tema. El estudio
mds profundo y reciente sobre los procesos de categorizacién en musica, se encuentra en el libro de
Zbikowski [2001], que proximamente serd editado.
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saber, reconstruye y modifica sus contenidos en un nuevo continuo proceso dialégico
que recuerda el circulo perceptual de Neisser [1976] (esquema 1).

EsoueMma 1. CicLO PERCEPTIVO DE NEISSER [1976]

Objeto
modifica informacién muestrea
disponible

Esquema o tipo Exploracién

dirige

Hatten admite que la identificacién del estilo con la competencia no basta para
dar cuenta de ésta tiltima. Por eso distingue dos tipos de competencia que intervienen
en los procesos de comprensién musical: 1) la competencia estilistica propiamente
dicha que estd constituida por principios y constricciones generales propios de cada
estilo, y 2) la competencia estratégica que tiene que ver con elecciones particulares,
excepciones u ocurrencias tinicas que aparecen en una obra particular. La primera
ejerce un papel correlacional; la segunda, interpretativo [Hatten, 1994:29 y s].

Con esta equiparacién de la competencia, Hatten quiere subrayar que la nocién
de estilo implica mucho més que un camulo de simples rasgos, estilemas o incluso
tipos cognitivos o un conjunto de las complejas operaciones que la gramdtica
generativa expresa por medio de reglas intrincadas. Al tratarse de una habilidad
cognitiva, la competencia estilistica tiene que ver con la interpretacién y producciéon
de sentido con o a partir de la mtsica como sefiala Stefani; y este potencial productivo
estd presente ya en la misma nocién de estilo y cualquier descripcién estilistica debe
considerarlo. Al coludirse con la competencia estratégica, el estilo mismo impone
un balance entre las constricciones y los principios productivos al tiempo que admite
mucha flexibilidad ya que la aparente violacion de constricciones en niveles bésicos,
reditda, en los niveles altos, en la afirmacién de la consistencia de los principios
generales. En otros términos, un estilo establece una serie de expectativas,
constrifiéndolas a un universo limitado, pero al mismo tiempo, provee de técticas
para burlarlas y genera procesos tinicos e irrepetibles. La propuesta de Hatten es
sumamente importante ya que si bien el te6rico musical no debe obviar el componente
cognitivo en su estudio, tampoco puede olvidar su especificidad profesional. No
puede usurpar las tareas del psicélogo o el filésofo. Su campo de trabajo respecto a
la competencia musical, sigue vinculado estrechamente con el estudio estilistico.

En los esquemas 2 y 3 se muestra el cuadro esquemadtico basico donde el autor
enmarca su estudio de la cognicién en la produccion tardia de Beethoven.
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EsQUEMA 2. DIAGRAMA ESQUEMATICO DE LA SEMIOSIS MUSICAL
Y TERMINOLOGIA SEMIOTICA [HATTEN, 1994:296]

Semiosis
decodificacion
Token CORRELACION Type
entidad L (estilfstico) unidad cultural
(vehiculo signico) codificacién (designatum)
(significante) INTERPRETACION (significado)
(estratégico)
discurso
temadtico
Motivaciones
género expresivo
(niveles altos)

EsQUEMA 3. TRABAJO DE LAS COMPETENCIAS ESTILISTICA Y
ESTRATEGICA EN LA SEMIOSIS MUSICAL [HATTEN, 1994:296]

Trabajo de las competencias
estilitica y estratégica.

1. Sistematico:

* Marcaje (markedness)
Jerarquia de principios y
constricciones estilisticas

II. Interpretativo:
*  Abducién/hipocodificacién
Marcaje estratégico

* Asociaciones por medio de:
similaridad /isomorfismo/
diagramético/analogia = icénico

contigiiidad /sinécdoque/
ostensién/ deixis / causa-efecto = indexical

convencional / arbitrario /
hébito/regla/ley = simbdlico

*  Troping:
metafora
metonimia
ironia

* Reflexividad del discurso:
ironfa romdantica
Intertextualidad
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Existen algunos elementos complementarios al trabajo de la competencia que
no menciona Hatten, performance y entorno de trabajo (task environtment).

Como performance es designada la parte del saber musical relacionada con el uso
que el sujeto hace de su competencia, y al mismo tiempo, con un conocimiento local
efectuado en determinadas condiciones del “mundo real”. En este sentido, son
reveladoras las investigaciones desarrolladas dentro de la inteligencia artificial por
music6logos como Otto Laske. Para este autor, “mientras gran parte del saber de la
competencia se expresa verbalmente”, el performance se vincula mds con el “saber-
accién sobre la musica, en términos de Seeger, conocimiento musical de la musica”.
Sus resultados son palpables en los productos de compositores, instrumentistas
profesionales y los escuchas mismos [Laske, 1992:10].

El entorno de trabajo se refiere a las condiciones contextuales y circunstanciales
de este tipo de cognicién, el universo de herramientas y convenciones que determinan
el pensamiento musical [Laske, 1992:8].

Desde la perspectiva de los estudios semiético-cognitivos, segin Ugo Volli
[2000:166], la competencia:

“puede ser concebida, al menos en parte, como una serie de representaciones
mentales esquemdticas (0 a manera de guiones) de naturaleza seminarrativa que
los miembros de una cultura determinada han elaborado sobre la base de
experiencias repetidas”.

Es decir, aquellas construcciones tedricas propuestas por la ciencia cognitiva o la
inteligencia artificial llamadas “marcos” (frames) o “guiones” (scripts). Estos no son sino
una versién desarrollada de los esquemas cognitivos, propuestos por el piscélogo
cognitivo Frederick Bartlett [1932], que han sido objeto de reflexién en occidente, con
diversos grados de matices desde la filosoffa de Kant (Critica de la razén pura, 1781-1787).

Ambos conceptos se pueden definir del modo siguiente:

Marco (Frame), esencialmente utilizado en la inteligencia artificial [Minski, 1975],
fue recuperado para la semiética del texto por van Dijk [1976]. Estos autores definen
los marcos de la siguiente manera:

Cuando se encuentra una informacién nueva [...] se selecciona en la memoria una
estructura sustancial llamada frame [marco]. Se trata de un encuadre recortado que
debe adaptarse a la realidad cambiando, si fuese necesario, ciertos detalles. Un frame
es una estructura de datos para representar una situacién estereotipada, como
encontrarse en determinado tipo de estancia o ir a una fiesta de cumpleafios para
nifios. Cada frame incluye cierta cantidad de informaciones. Algunas se refieren a lo
que alguien puede esperar que ocurra a continuacién. Otras se refieren a lo que se
debe hacer si estas expectativas no se confirman [Minsky, 1975].
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[Son elementos de] conocimiento cognitivol...] representaciones sobre el
“mundo”, que nos permiten realizar actos cognitivos fundamentales como
percepciones, comprensién lingtiistica y acciones [Van Dijk, 1976:31].

Los marcos son esquemas donde la base informativa aparece jerarquizada pero
no ordenada en forma de acontecimientos sucesivos de acciones temporalizadas. Es
una especie de mapa de situacién que representa los contenidos informativos,
incluyendo instrucciones de comportamiento o interrelacién de la situacién,
organizados en pequefios fragmentos, unos con respecto a otros, pero no en su orden
cronologizado ni en la disposicién completa entre todos. Se emplean fundamen-
talmente para describir los procesos de percepcién visual, cuando observamos una
habitacién o un rostro, nuestra percepcion es guiada por marcos que nos permiten
preconocer todos los objetos que esperamos estén contenidos en una habitacién
normal o el lugar donde sabemos deberan aparecer los ojos (dos) en relacién con la
nariz (una) y la boca (una) en un humano normal. Toda alteracién de este marco
supone la activacién de acciones retéricas complejas que permitan normalizar la
informacién respecto al marco e incorporarla en él en forma de nuevos datos que
quedaran disponibles en futuras percepciones.

Cuando entramos en un restaurante, por ejemplo, activamos un marco que nos
previene de los elementos que esperamos encontrar (tabla 1).

TaBLA 1. REPRESENTACION DEL ESQUEMA RESTAURANTE [LEAHEY Y JACKSON, 1998:222]

Papeles: cliente, cajero, camarero, duefio.

Elementos: Mesa, platos, mend, dinero, cuberteria,
comida, propina, servilletas, cuenta.

Condiciones el cliente tiene dinero, el cliente tiene

de entrada: hambre, el restaurante tiene comida, el
restaurante esta abierto.

Resultado: el restaurante tiene mds dinero, el cliente
tiene menos dinero, el cliente ya no tiene
hambre.

Guidn (scrip), un guién emerge cuando un marco organiza su informacién interna
en una sucesién temporal mds o menos fija.

La forma allegro de sonata, por ejemplo, suele definirse en términos de (1) una
exposicion de las ideas temadticas fundamentales, que es seguida de (2) un desarrollo
que elabora estas ideas, para dar lugar a una (3) reexposicién conclusiva. Sin embargo,
esta tipificacion no es en realidad la descripcion de una forma que, como ha quedado
probado por Charles Rosen [1972], tiene muchas posibilidades de manifestacién. Se
trata en realidad de un guién muy abstracto y simple, pero de enorme potencia que
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orienta nuestros procesos perceptivos hacia un sin fin de situaciones de cognicién
verbal, visual o estética. El marco del restaurante esbozado arriba, puede devenir en
guion (tabla 2)."

TaBLA 2. GUION TEORICO DE UN RESTAURANTE [LEAHEY Y JACKSON, 1998:222]

Escena 1: Entrada
el cliente entra en el restaurante,
el cliente decide la mesa,
el cliente va a la mesa,
el cliente se sienta.

Escena 2: Encargo
el cliente recibe el menq,
el cliente mira el mend,
el cliente ordena la comida.

Escena3: Comida
el camareo lleva la comida,
el cliente se come la comida.

Escena 4:  Salida
el camarero lleva la cuenta al
cliente,
el cliente paga al cajero,
el cliente deja propina,
el cliente sale del restaurante.

EL TOPICO MUSICAL

Un concepto fundamental para el estudio de la competencia musical es el de tépico.
Difundido ampliamente a partir del trabajo del musicélogo norteamericano Leonard
Ratner [1980], en primera instancia, el topico se refiere a los lugares comunes que se
encuentran en las obras del periodo Cldsico (1750-1800) y que remiten inter-
textualmente a estilos, tipos o clases de musicas reconocibles por el escucha
competente. La nocion ha permeado intensamente los estudios recientes en semidtica
musical. Poco a poco se ha convertido en una nocién omnipresente que ha sustituido
las categorias de la narratologia estructuralista. En especial la problematica nocién
de isotopia. Pero, ;qué es un tépico, un trozo de competencia intertextual, un signo
o una clase de hipersigno? ;En qué se distingue de otros signos musicales? ;Una
semibtica orientada cognitivamente debe conformarse con la concepcién de tépico
como signo?

11 Sobre los marcos véase también Minski [1985]. Sobre los guiones, Schank y Abelson [1977]. Para una
discusién sobre la utilidad del empleo de los esquemas en la semiética musical, Lépez Cano [2001c,
2001d, 2001e].
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El tema es sujeto de debate actual entre los teéricos. Para Lépez Cano la
concepcion del tépico tiene que ver con ese punto cognitivo en el que el escucha (o
musico) competente comienza a construir mundos especificos con el objeto sonoro,
gracias a la articulacién de marcos y guiones que orientardn su semiosis musical. A
continuacién se expone la reconstruccién de la historia de la categoria, la critica al
uso que se le da tltimamente y la propuesta para su desarrollo ulterior.

En el principio fue la retérica

Como muchos otros términos semiéticos, la nocién de tépico tiene su origen en la
retdrica aristotélica. La retdrica concebia cinco fases en la preparacién del discurso:
1) inventio, o de la obtencién de ideas y argumentos; 2) dispositio o de su correcta y
eficaz distribucién dentro del discurso; 3) elocutio o de la verbalizaciéon de las ideas;
4) pronuntatio o de la actuacién del orador, y 5) la memoria o sobre la memorizaciéon
del discurso y de los recursos de las fases preparatorias.

La inventio era todo un sistema para obtener argumentos a partir de un minimo
indispensable de informacién previa. Los oradores visualizaban la memoria como
una suerte de pequefios compartimentos o lugares, los topoi. Estos se articulaban en
una compleja red. En cada topoi se encontraba una pregunta (;quién?, ;como?,
(cudndo?, ;dénde?, ;con la ayuda de qué?, etcétera). Al aplicar alguna de estas
preguntas a un tema determinado, se obtenia una primera informacién seminal.
Posteriormente, ésta era procesada por medio de una serie de complejos mecanismos
retéricos de légica alterada como el exemplum, el entimema o silogismo retérico. De
este modo, se producian argumentos potentes aunque de sospechosa solvencia légica.

En ocasiones, en la misma fase de la inventio, los oradores aplicaban argumentos
prefabricados, frases hechas o figuras retdricas por medio de las cuales las ideas
generales cobraban una dimensién argumentativa excepcional. Estos recursos eran
traidos directamente de la fase de la elocutio pues tenfan mds que ver con la puesta
en discurso de las ideas que con su obtencién.” De este modo, durante la produccién
de argumentos, los oradores articularon un vinculo estrecho entre inventio y elocutio
(esquema 4).

La préctica retérica comienza a confundir los procesos de obtencién de argumentos
con sus productos. Asf, los argumentos mismos fueron concebidos como lugares
comunes y denominados t6picos.” Desde la antigiiedad, se acufiaron dos sentidos
simultdneos del término, el tépico-blisqueda que se refiere a aquellos lugares
estratégicos para la obtencion de ideas y el tépico-argumento, que pronto conformé
una suerte de repertorio de argumentos o ideas generales aceptadas como verdades

12De hecho, algunos estudiosos han afirmado que no se trataba de fases sucesivas sino de operaciones
que se aplicaban de manera simultdnea. La divisién se empleaba meramente como un recurso didéctico
para posibilitar su estudio sistematico.

13Sin embargo, para el retor especializado, los tépicos seguian siendo propios de la fase de la inventio.
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incuestionables en el seno de una comunidad, a las cuales el orador podia recurrir
[Lépez, 2000:73-81].

EsQUEMA 4. RED TOPICA Y ARTICULACION ENTRE LAS FASES DE INVENTIO Y
ELOCUTIO EN LA RETORICA CLASICA [LoPEZ, 2001d]

Topical network

Locus a loco| |Locus a re| | Locus a causa

Where? What? Why? Logic altered
. . procedures
Inventio 7,45 a modo Locus ab instrumento |, ( Seminal N\ _J as
How? With the aid of ...? information exemplum, or
- entimema
Locus a tempore||Further | | Locus a persona l
When? locis Who?

l (Argument )

A

Exordio
Narratio

Dispositio Confutatio

Confirmatio

Peroratio
Rhetorical figures
Elocuti Puritas Perspicultas Ready-made
ocutio Decoratio  Aptum arguments

Pronuntatio
Memoria

El tépico en la semibtica y pragmadtica textual

Saltemos un poco en el tiempo para introducir otro sentido del concepto que nos
ocupa. Los recientes estudios en semiética y pragmatica del texto emplean el término
topic para referirse al tema principal de un relato en relacién con sus niveles de
coherencia [Van Dijk, 1976, 1984]. Umberto Eco [1979] lo define como un esquema
abductivo propuesto por el lector para disciplinar la semiosis. Es la ruta tramatica
que decidimos seguir para esclarecer el entramado semdntico de un texto durante el
proceso de lectura. Para explicar teéricamente la seleccién del topic, Eco resucita el
viejo método de la tépica aristotélica trasladdndolo al &mbito del receptor. “Un tépico
puede ser formulado rudimentariamente por medio de una pregunta: ;De qué se
estd hablando?”. La determinacién del tépico incluye mds operaciones complejas
activadas, por eso Eco la llama “topicaizacién”, es decir, procedimiento mediante el
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cual el lector decide qué propiedades textuales desea activar y cudles otras dejard
estdticas “bajo la 6ptica de una hipétesis sobre la identidad de los tépicos textuales”
[Eco, 1979:124]."

Dentro de un mismo texto podemos encontrar muchos niveles y jerarquias de
tépicos, los de oracién, discursivos, narrativos, de macroproposicién de fdbula y el
macrotépico, el campo tépico que comprende a todos [Eco, 1979:123-131].

La nocién de tépico de Eco estd estrechamente vinculada con el concepto de
isotopia de la narratologia greimasiana [Greimas, 1970]. Para el italiano, la isotopia
es un nivel de sentido producido por medio de una serie de amalgamas semanticas
logradas gracias al reconocimiento del tépico [1979:131]. Sin embargo, advierte, es
necesario tomar en cuenta que mientras la isotopia es un fenémeno semdntico, el
topico es un recurso pragmatico.

De este modo, la bisqueda de argumentos de la vieja tradicién retdrica, se
transforma en los estudios de semidtica y pragmatica textual, en la bisqueda del
tema principal de la narracién. El tépico-btisqueda es asimilada por la topicalizacién
al tiempo que el tépico-argumento se convierte en tépico-tema. Asi se obtienen tres
nociones emparentadas pero distintas del t6pico, el de bisqueda o topicalizacién, el
de argumento y el de tema.

El pasado oculto de la historia del tépico musical

El concepto de tépico fue introducido en musica por los teéricos de la retérica musical
del Barroco. Durante el siglo xvin fue designado con la pleondsmica férmula loci-
topici. Como su modelo retérico-literario, era serie de tdcticas compositivas coadyu-
vantes de la produccién de ideas musicales. El sistema mds desarrollado de loci-topici

fue propuesto por Johann Mattheson (Der Volkommene Capellmeister, Hamburgo, 1739).

Para Mattheson, cuando un compositor no podia alcanzar una inspiracién de forma

natural, podia buscar ayuda en diferentes loci-topici como los siguientes:”

e Locus notationis (lugar de la notacién), consistia en la transformacién de los valores
de las notas, o la estructura del tema principal (tal y como aparece en la notacién
de la partitura) por medio de la inversion, retrogradacién o retorgradacion de la
invencion, repeticiones literales o alteradas, imitaciones, etcétera.

*  Locus descriptionis (lugar de la descripcién), el mds importante para Mattheson,
tiene que ver con la produccién de afectos por medio de la musica. Se trata de un
lugar complejo y fascinante [Lépez, 1996, 2000].

14 Para Robert Hatten, la nocién de topic de Eco es distinta a la de t6pico musical introducida por Ratner
(comunicacién personal). Sin embargo, como se demuestra més adelante, introducir esta dimensién
pragmatica es sumamente provechosa para desarrollar la categoria en términos cognitivos.

15 Para una relacién completa de todos los tépicos o locis que propone Mattheson, Lennenberg [1958:71-
84]. Un resumen de los mismos se encuentra en Lépez Cano [2000:76-81].
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® Locus causae materialis (lugar de la materia prima), pensar en las cualidades y
potenciales afectivos y simbdlicos de los instrumentos, los ejecutantes o los cantantes.

e Locus causae finalis (causa final), ; para qué clase de ptblico se estd componiendo?

e Locus effectorum (lugar de la causa), ;jpara qué lugar se compone, una iglesia,
una cdmara de palacio, un teatro o un espacio exterior como una plaza?

e Locus adjunctorum o (lugar de lo adjunto), para la representacién musical de
personajes y situaciones se debe pensar en las cualidades de su alma (es caritativo,
generoso o malvado), cuerpo (tiene algtin defecto o caracteristica) y fortuna (es
desdichado o feliz) (adjunta animi, corporis y fortunae).

e Locus exemplorum (lugar del modelo), cita de obras de otros compositores.

e Locus testimoniorum (lugar del testimonio), cita fragmentos de melodias bien
conocidas como himnos de iglesia, cantus firmi, melodias populares, etcétera.

El sistema de loci-topici de Mattheson incluye quince dispositivos tépicos en los
que se establece de nueva cuenta, un vinculo entre las fases de la inventio y la elocutio
(esquema 5).

ESQUEMA 5. RED TOPICA Y ARTICULACION ENTRE LAS FASES DE INVENTIO Y
ELOCUTIO EN LA RETORICA MUSICAL [LOPEZ, 2001d]

Locus oppositorum

Musical A —
. [ Locus causae materialis |
Inventio

Further
Locus effectorum | —wep compositional

‘ choices and
Locus adjunctorum processes

| Locus Circumstantiamml

Locus descriptionis
Locus generis et specie

[Locus totius et partium|

[Locus causa efficientis|

! !
Mool Others locis
I A
|
Musical L
Dispositio |
Peroratio v
Generic common places
Musical Prelimirar compositive Stylems
Elocutio considerations Stylistic types

Musical rhetoric figures

Encontramos una importante aplicaciéon de esta nocién en el dmbito de la
musicalizacién de letras en la musica vocal. Athanasius Kircher en su Musurgia
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universalis [1650]' es uno de los primeros en proponer una suerte de inventio musical
de este tipo. Para la correcta musicalizacién de un texto, Kircher propone los
siguientes pasos [Bartel, 1997:77]:1) aislar el tema principal o argumento del poema.
En nuestra terminologia este paso corresponde a la topicalizacién o aplicacién de
un tépico-bisqueda que produce un macrotdpico-tema; 2) identificacién de los
afectos dominantes, (la mayoria de las veces estos cobran la forma de tépicos-
argumentos o tépicos-temas parciales o un macrotépico-tema principal); 3) elegir la
tonalidad, metro, ritmo y figuras retérico musicales adecuadas a la correcta expresién
de las pasiones y contenidos textuales, las figuras de la retérica musical del Barroco.”

En este momento es necesario preguntar si estos recursos tépicos deben ser
considerados como tépicos-argumentos o si ya debe ser considerada la existencia
de una cuarta acepcién del término y empezar a hablar de tépicos-signo. Otra
observacion, los procedimientos 1 y 2 de Kircher pertenecen a la inventio, el paso
tres a la elocutio. Una vez mds, el sistema de los tépicos genera un vinculo entre
ambas fases preparatorias del discurso.

Veamos una aplicacién préactica propuesta por Johann David Heinichen en su
Der General-Bass in der Composition [1728]." Este ejemplo es citado por el profesor
Raymond Monelle en su dltimo libro, The Musical Sense [2000]; trabajo, que sin lugar
a dudas, incluye la mds cuidadosa y completa teoria de los tépicos musicales
desarrollada hasta nuestros dias [Monelle, 2000:20 y s].

Lo que sigue es la reconstruccion que realice a partir de los procedimientos tépicos
propuestos por Heinichen. Se trata de la composicién de una drea en estilo italiano a
partir del siguiente texto.

Non lo diré col labro,
Che tanto ardir no hd.

Forse con le faville dell’avide pupille
Per dirche gia tutt’ardo,

Lo sguardo

Parlerd

16 Kircher no menciona explicitamente el concepto de tépico.

17 La descripcién musical de conceptos extramusicales, personas o cosas era conocida dentro del sistema
de la retérica musical como hypotiposis. Se trata de una familia de figuras retéricas como la anabasis
(lineas melddicas ascendentes que remiten a lo “elevado”, “celestial”, “bueno”, etcétera) o catabasis
(lineas melddicas descendentes que alegorizan conceptos como lo “bajo”, “terrenal”, “tristeza”,
“humildad”, etcétera) [Lépez Cano, 2000:147].

18 Los loci topici de Heinichen incluyen tres clases de topico basqueda: 1) antecedentia, ;qué debi6 haber
pasado con anterioridad a los hechos o estado de cosas que describe la letra?; 2) concomitantia, ;qué
hechos complementarios pueden discurrir de forma paralela o simultdnea? y 3) consequentia, ;qué pa-
saria a futuro? En realidad se trata del locus circumstantiarum de Mattheson [Buelow, 1966; Bartel,
1997:78-80).
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¢ Fase de Inventio
— Proceso de topicalizacién, en éste, tépicos-btisqueda encuentran informacién
importante en palabras clave como “faville, pupile, I’ardore, lo sguardo”.
— Identificacién del macrotépico-tema, “fuego del amor”

® Generacién de un vinculo entre las fases de inventio y elocutio

— Nuevo proceso de topicalizacién donde nuevos tépicos-btisqueda, basados
en la competencia enciclopédica del compositor, buscan en composiciones
anteriores expresiones musicales adecuadas para la representacién de fuego.

— Localizacién de tépicos-signos de fuego en types musicales que, como sefiala
Monelle, eran empleados ya en la tradicién madrigalistica del sigloxvr. Estos
son “precipitadas figuras en el violin, linea del bajo a manera de fanfarria,
tiempo ternario rapido”, etcétera [Monelle, 2000:20].

e Fase de elocutio (fuera del trabajo tépico)
En ésta, el compositor desarrolla fokens originales de los types segtin el contexto,
sefializaciones de dindmica piano, unisono de flautas y violines, variaciones
en los disefios de fanfarria y ritmos, etcétera [ibid.:21] (ejemplo 1).

EjemprLoO 1. NON LO DIRO CON LABRO DE JOHANN DAviD HEINICHEN [MONELLE, 2000:21]

ﬁﬁivf’:- iEdssT

Flauts wem con | vialin semple puano

Renacimiento del tépico musical

Dos siglos después, Leonard Ratner reintroduce el concepto de tépico musical en su
libro Classic Music: Expression, Form and Style [1980]. Para el musicélogo, los tépicos
son “temas de discurso musical”. Estos aparecen a manera de thesaurus de figuras
caracteristicas, desarrollados por el contacto de la musica con “précticas musicales
relacionadas con el trabajo, poesia, teatro, entretenimiento, danza, ceremonias,
actividades militares, de caza y actividades vitales de las clases bajas. Ratner advierte
que los tépicos pueden aparecer como soporte de toda una pieza entera (como los
tipos de musica) o bien, como “figuras y progresiones” dentro de una obra en la que
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pueden convivir varios tépicos distintos (como los estilos) [Ratner, 1980:9]. La
definicién de tépico de Ratner incluye la distincién entre tépico-tema y tépico-signo,
pero, no considera el tépico-busqueda ni el tépico-argumento.” Sin embargo, en la
préctica del andlisis musical, las funciones signicas del tépico se priorizan sobre las
demds. En este sentido, David Lidov [1994:x], subraya el potencial de los t6picos de
Ratner para trabajar como “base para la alusién musical”. Eero Tarasti [1994:26], por
su parte, considera los tépicos como tipificadas estructuras de comunicacién en el
nivel de la superficie del programa narrativo. El ejemplo de Tarasti sobre el uso de
los tépicos en la “Fantasia en Do menor” de Wolfgang A. Mozart, muestra la tendencia
de verlos como figuras musicales preestablecidas mds que como procesos de
comprensién dindmicos (ejemplo 2).

EjemrLo 2. ToOricos EN LA “FaNtasia EN Do MENOR K. 936"
DE WOLFGANG A. MOZART [TARASTI, 1994:26]

Swrey s Diram,

Adagle wbm . Frorah Chroretwer — — -

géf&t‘# B ‘iﬁ#ir-rg .i.'_'.‘glg-' === —_:

Los principales tépicos musicales propuestos por Ratner son los siguientes
(esquema 6).”

19Ya que el tépico-argumento y el tépico-tema se producen por medio de los procesos de tépico-busqueda,
en ocasiones pueden considerarse como equivalentes o estrechamente vinculados.

20 Aunque Ratner afirma que su teorfa de los tépicos estd basada en tratados de la época, ésta no se
propone recuperar la tradicién retérico-barroca, mds bien, sus tépicos aparecen como categorias exrnovo
destinadas a un nuevo uso.
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ESQUEMA 6. ELENCO DE TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN RATNER [1980:9-29]

1. Tipos
Normalmente regulan piezas enteras.
Son danzas como:
1.1. minueto y tipos relacionados
1.2. polonesa
1.3. bourré
1.4. contradanza
1.5. gavota
1.6. giga
1.7. siciliano
1.8. marcha

2. Estilos
Se presentan normalmente como figuras y
progresiones que forman parte de una pieza
2.1. Militar, caza
2.2. Estilo cantabile
2.3. Estilo brillante
2.4. Obertura francesa
2.5. Musette pastoral
2.6. Musica turca
2.7. Sturm und Drang
2.8. Sensible, Empfindsamkeit
2.9. Estricto, estilo culto
2.10.Estilo de fantasia

3. Descriptivismo, word painting

Tépico y semibtica musical

De forma natural, la nocién de tépico-signo fue incorporada al programa de
investigacion semiético-musical. De manera especial, en el campo que se ocupa de
la semidtica de la musica instrumental de los siglos xvin y xix. A continuacién algunas
definiciones de este concepto.

En su Playing with signs [1990], Kofi Agawu define el tépico musical en términos
de un signo saussureano: topico es un significante correlacionado con un significado.
El significante es cierta disposicién de las dimensiones musicales de la melodia,
armonia, metro, ritmo, etcétera. El significado, por su parte, es una “unidad estilistica
convencional (fanfarria, Sturm und Drang, etcétera), a menudo, pero no siempre, con
propiedades referenciales” [Agawu, 1991:49 y s].” Agawu identifica estos tépicos en-
tre muchos otros posibles (esquema 7).

21 Que remite a un contenido extramusical como afectos, lugares, descripciones, etcétera.
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ESQUEMA 7. TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN AGcawu [1990:30]

1. alla breve 10. fantasia 19. ombra

2. alla zoppa 11. Obertura francesa 20. opera buffa

3. amoroso 12. gavota 21. pastoral

4. aria 13. estilo de caza 22. recitativo

5. bourrée 14. estilo estricto (learned style) 23. sarabanda

6. estilo brillante 15. Mannheim rocket 24. motivo de suspiro
7. cadenza 16. marcha 25. estilo cantabile

8.  empfindsamkeit 17. minuet 26. Sturm und Drang
9. fanfarria 18. musette 27. musica turca

Ellibro de Agawu [1991:49 y s] contiene una sola mencién de la antigua nocién
retérica musical de tépico como tépico-tema. Asimismo, sefiala que, si bien en
términos tedricos cualquier pieza puede soportar cualquier ndmero de tépicos,
hay “constricciones estilisticas y prdcticas en el niimero de tépicos que una obra
puede mantener de forma significativa”, en cuanto “tema para ser discutido o
desarrollado”, cada tépico necesita su propio tiempo para desarrollar su potencial
significativo.”

Robert Hatten, en su Musical Meaning in Beehtoven [1994], describe los tépicos
musicales como “amplios estados expresivos” definidos por medio de relaciones
oposicionales [Hatten, 1994:67]. La articulacion e interacciones entre tépicos dentro
de obras especificas, permite la produccién de diferentes procesos expresivos,
designados por el autor como géneros expresivos (expressive genres). Para Hatten,
un tépico es un tipo de signo musical que debe cumplir con dos condiciones: 1)
debe producir una “correlacién musical compleja” y 2) ésta se debe originar en
una clase de musica (fanfarria, marcha, varios tipos de danza, “estilo culto”,
etcétera). Al contrario de la timidez semiética mostrada por Agawu, Hatten afirma
que “el tépico puede adquirir correlaciones expresivas en el estilo clésico, las cuales
pueden ser interpretadas ulteriormente en términos expresivos” [Hatten, 1994:294
y s]. Su inventario de los tépicos pretende ordenarlos jerarquizadamente de un
modo no desarrollado por teorias tépicas anteriores. Es importante notar que en
éste, Hatten incluye elementos expresivos no considerados como tépicos
originalmente por Ratner (esquema 8).

22 Para una critica de las limitaciones semi6ticas del trabajo de Agawu, Hatten [1992, s/f ] y Dougerhty
[1994].
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EsQUEMA 8. TOPICOS PARA LA MUSICA CLASICA SEGUN HATTEN [1994:74 v s]

1. Cddigos de sentimientos y pasiones vinculados con:
1.1. paz, movimiento, tempo
1.2. intervalos
1.3. motivos empleados para simbolizar afectos

2. Estilos basados en:
2.1. lugar/ocasién/situacién
2.1.1. eclesidstico/ estilo littirgico
2.1.2. estilo de cdmara (galanterie)
2.1.3. Teatral/ estilo operistico (relativo al estilo cameristico)
2.2. grado de dignidad
2.2.1. estilo alto
2.2.2. estilo medio
2.2.3. estilo bajo

3. Topicos, ya sean:

3.1. Tipos musicales (en piezas enteras) como danzas (minueto,
contradanza,etcétera) en estilos alto, medio o bajo

3.2. Estilos (figuras y progresiones que forman parte de una pieza)
3.2.1. militar, caza
3.2.2. estilo cantabile®
3.2.3. Obertura francesa
3.2.4. musette, pastoral
3.2.5. musica turca
3.2.6. Sturm und Drang
3.2.7.sensible, Empfindsamkeit
3.2.8. estricto, estilo culto (en oposicién a galante o estilo libre)
3.2.9. estilo de fantasia

4. Descriptivismo, word painting e imitacion de sonidos de la
naturaleza.

* Hatten omite el tépico “estilo brillante” originalmente considerado por Ratner.

La discusién mds profunda sobre los topicos-signos musicales es la desarrollada
por Raymond Monelle [2000]. Para Monelle, un tépico musical es una clase especial
de signo caracterizado por la semiotizacién de su objeto por medio de un mecanismo
indexical, la indexicalidad de su contenido [Monelle, 2000:17].* Monelle distingue
dos tipos fundamentales de tépicos musicales, el tépico icono-indexical y el tépico
indice-indexical.*

e El tépico icono-indexical. En éste, el signo musical remite a su objeto por medio
de un mecanismo icénico. A su vez, el objeto remite a otro significado por medio
de un proceso indexical. Monelle cita un ejemplo de Vladimir Karbusicky (Grun-
driss der musikalischen Semantik, 1986): en el primer movimiento de la primera
sinfonfa de Gustav Mahler, la imitacién musical del sonido de un pdjaro cu-cu

23 Esto es, quizd, la “correlacién compleja” a la que se refiere Hatten.
24 Las denominaciones son mias.
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es, en si misma, un icono del canto del ave. Pero el pdjaro, por su parte, funciona
como anuncio indexical de “la llegada de la primavera” [Monelle, 2000:15].

¢ El tépico indice-indexical. Un signo musical puede funcionar como token de
un type estilistico que remite a una amplia drea estilistica con medios indexicales
(especificamente por medio de una sinécdoque pars pro toto). Una vez mds, el
estilo, como objeto de la funcién signica, evoca con medios indexicales un nuevo
objeto. Por ejemplo, mediante el andlisis de la misica de una cancién espafiola
del siglo xvi, por ejemplo, ha sido detectado el empleo de rasgos estilisticos
pertenecientes a un género de danza muy conocida en su tiempo, el canario
(primera relacién indexical). Pero a su vez, el canario remite a los movimientos
corporales lascivos y el zapateado bullicioso con los que se bailaba. Estaba
considerada como una danza exética, con valoraciones sociales ligadas a lo
vulgar, lo rufianesco y a lo picaresco. Estas connotaciones, vinculadas indexi-
calmente al canario (segunda relacién indexical) estdn en perfecta correspon-
dencia semdntica con el contenido de la letra de la cancién [Aktories y Lopez,
2001; Lépez, 2001e].

La teoria de los t6picos musicales de Monelle es transhistorica y transestilistica.
Siguiendo a Ratner, Monelle afirma que los tépicos pueden ser géneros de danza,
estilos y otros tipos de miisica del periodo Cldsico. Pero el profesor escocés amplia
la nocién en forma notable. Considera topicos los leitmotivs de Richard Wagner,
algunas figuras retdricas musicales desarrolladas desde el siglo xvi como el passus
duriusculus,” asi como otros recursos simbdlicos originados en la literatura como el
topico ecuestre, etcétera.

Al examinar el libro de Monelle, es posible imaginar facilmente cudles seran las
dos orientaciones principales en el estudio de los tépicos musicales desde la
perspectiva semiética: 1) la investigacion de las cualidades y propiedades signicas
del tépico-signo y 2) la investigacion historico-tedrica de las practicas sociales y
culturales que originan cada codificacién tépica en misica.

Pero ;qué pasa con las otras implicaciones del concepto de tépico? ;Qué hay del
topico-btisqueda, tépico-argumento o el tépico-tema? ;Acaso la semibtica no tiene
la responsabilidad de estudiar también estas posibilidades del tépico? ;Podemos en
verdad entender la esencia del funcionamiento semiético del tépico musical sin
considerar estas implicaciones? ; Acaso no, una semiética de extraccién cognitivista,
debe trascender las explicaciones fundadas exclusivamente en cédigos y procesos
de codificacién? Por tdltimo, ;es posible hacer en verdad una distincién clara entre
los tépicos y otras clases de signos musicales?

25 Passus duriusculus: disonancia creada por el movimiento de una voz por grado conjunto que forma un
intervalo melddico de segunda, demasiado largo o demasiado corto para la escala [Lépez, 2000:165].
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En efecto, al introducir el concepto de topicalizacién, los estudios semidtico-
pragmaticos del texto han mostrado que las estrategias del tépico-busqueda, en
asociacion con sus productos como el tépico-argumento o el tépico-tema, son herra-
mientas indispensables para el estudio de los procesos de comprensién.

Frecuentemente, los semi6ticos tendemos a postular tipologias signicas cerradas.
Sin embargo, a menudo nos olvidamos de las complejas operaciones cognitivas que
se esconden tras ellas. Parece que existe un empefio en establecer mecanismos de
significacién universales, pero tales construcciones tedricas no toman en cuenta las
condiciones circunstanciales y contextuales que determinan las operaciones parti-
culares de interpretacion-inferencia que coadyuvan a los procesos de compresién,
entendidos como campos globales de accién cognitiva. Es decir, que la produccién
de sentido a partir de la musica o mediante la musica, en tanto tarea que realiza la
competencia musical, no puede concebirse sin la definicién de un performance y un
entorno de trabajo especificos.

HACIA UNA REFORMULACION DEL CONCEPTO DE TOPICO

Para introducir la reformulacién al concepto de tépico, es necesario presentar el
contexto de la corriente més reciente en los estudios cognitivos en el cual se inserta
la “enaccién”. Sus principales defensores son los teéricos Francisco Varela, Evan
Thompson y Eleanor Rosch.

Segtn estos autores, es posible identificar tres corrientes principales en los estudios
cognitivos, el cognitivismo cldsico, el conexionismo y los enfoques enactivistas.

Para el cognitivismo cldsico, la cognicién consiste en el procesamiento de
informacién como computacién simbdlica. Es la manipulacién de simbolos que rea-
liza la mente a partir de reglas especificas. Funciona en cualquier dispositivo que
pueda representar y manipular elementos funcionales discretos, los simbolos. En
esta concepcion, el sistema interactda solamente con el aspecto formal de los simbolos,
no con su significado. El procesamiento cognitivo opera correctamente cuando los
simbolos representan adecuadamente un aspecto del mundo real y el procesamiento
de informacién conduce a la resolucién adecuada de un problema planteado al
sistema [Varela, 1988:43 y s; Varela, Rosch y Thompson, 1992:67].

Desde esta perspectiva, un tépico musical se produce cuando determinada
configuracién estructural de una obra representa simultdnea y adecuadamente en
términos de Monelle: 1) un estilo o tipo de musica considerados como ctimulo de rasgos
fisicos y, al mismo tiempo, uno o varios objetos del universo extra musical; o bien, 2) dos
objetos sucesivos. Como Monelle explica, esta doble representacién se refiere a los indices
indexical e icénico indexical respectivamente. Con ligeras modificaciones, ésta es la
concepcién que prevalece en los actuales estudios de semiética musical.

La orientacion conexionista, segtin los mismos autores, concibe la cognicién como
la emergencia de estados globales a partir de una red de componentes simples. Opera
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por medio de reglas locales que rigen operaciones individuales y de reglas de cambio
que gobiernan las conexiones entre los elementos. Un sistema asi planteado, funciona
adecuadamente cuando las propiedades emergentes (y la estructura resultante)
corresponden con una aptitud cognitiva especifica, es decir, cuando es capaz de ofrecer
soluciones adecuadas para la tarea requerida [Varela, 1988:76 y s; Varela, Rosch y
Thompson, 1992:126].

Para el conexionista, la percepcién musical empieza por la exploracién de
unidades atémicas mucho mds discretas que aquellas que podemos identificar como
rasgos estilisticos y que equivaldrian a un nivel atémico-neuronal: alturas, relaciones
intervdlicas, métrica, patrones ritmicos a nivel celular, etcétera. Sin embargo, también
se incluyen estructuras temporales, de alturas o incluso formales de mayor dimensién.
Pero siempre permanecen aisladas en pardmetros simples. Son exploradas de manera
inconexay desarticuladas con respecto a otros pardmetros. El conexionismo considera
que la mente es capaz de procesar toda esta informacién simultdneamente, en
paralelo, aplicando criterios y constricciones distintos en cada proceso. Desde esta
perspectiva, un tépico musical se produciria por la conceptualizacién emergente de
la interaccién de estos procesos. Nunca existe una correspondencia uno a uno entre
una unidad y el concepto que representa, las mismas unidades o conjunto de unidades
pueden representar conceptos distintos dependiendo del tipo de trabajo que se realice
[Bruce y Green, 1990:314]. Asi, el topico se libera de la nocién de rasgo estilistico por
dos motivos: 1) puede emerger de la exploracién de unidades demasiado pequerias
como para ser consideradas rasgos caracteristicos de un estilo o tipo de musica, y 2)
éstas se pueden localizar en zonas distintas y de una forma tan fragmentada que un
estudio estilistico basado en elencos de rasgos se rehusaria a considerarlos como
“estilemas”. Sin embargo, el conexionismo prevé dos tipos de trabajo. El primero de
cardcter mds biol6égico-neuronal, se refiere al procesamiento de estas unidades
atémicas. El segundo entraria ya dentro del &mbito de la competencia y consiste en
la articulacién de la interaccién de todas las redes simples en unidades globales
emergentes. El tinico requisito para la validacién del tépico emergente, es que su
selecciéon permita la continuacién y productividad del trabajo perceptivo ulterior
dentro de la misma obra o estilo.

Por tdltimo, la enaccién concibe la cognicién como accién efectiva. Una historia
de acoplamiento estructural-corporal entre el perceptor y lo percibido que enactda
o0 hace emerger un mundo. Funciona a partir de una red de elementos interconectados
capaces de cambios estructurales durante una historia de acoplamientos ininte-
rrumpidos. La red contiene niveles miultiples de subredes sensoriomotrices
interconectadas. La eficacia del sistema cognitivo se corrobora cuando el propio
proceso se transforma en parte de un mundo de significacién preexistente o configura
uno nuevo [Varela, 1988:108 y s; Varela, Rosch y Thompson, 1992:240].
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Para la enaccién, lo importante no estd en la representacién de un “mundo real”
predado y externo ala cognicién (realismo), tampoco en la proyeccién de un mundo
interno subjetivo también dado de antemano (idealismo). La enaccidén evita este tipo
de concepciones representacionistas. Segtin esta orientacién, la cognicién es accién,
es mds, es accién corporizada. Depende de experiencias originadas en un cuerpo,
indisociado de la mente, poseedor de diversas actitudes sensorio-motrices, las cuales
se encuentran ancladas, simultdneamente, en un amplio contexto biolégico,
psicolégico y cultural. El conocimiento no radica en la mente ni en la sociedad ni en
la cultura, no en cada uno de estos estamentos aislados, ni siquiera en el conjunto de
los tres. El conocimiento se genera por y en la interaccién de las tres. La percepcion
no es la mera captura de rasgos de un objeto del mundo real dado de antemano, sino
una guia para la accién del perceptor en/con el mundo que percibe/crea. De este
modo, “las estructuras cognitivas emergen de los modelos sensoriomotores
recurrentes que permiten que la accién sea guiada perceptivamente”. La enaccién
no se interesa tanto por la manera de representar el conocimiento sino por los procesos
mediante los cuales el perceptor guifa sus acciones en su situacién local, donde el
punto de referencia no es la situacién en si misma, sino la propia estructura
sensoriomotriz. La percepcién no es un registro pasivo de rasgos externos, sino una
forma creativa de significacién enactiva basada en la historia corporizada del sujeto.
El mundo y la mente emergen juntos durante el mismo proceso cognitivo [Varela,
Rosch y Thompson, 1992:202-206].

Para los semio6ticos, la resistencia representacional del enactivismo puede ser
motivo de alarma. Esto es una simple impresién que debe ser reconsiderada a luz de
una clarificacién del concepto de representacién y de la nocién de “mundo real”.
Para sus defensores:

el enfoque enactivo de la percepciéon no procura determinar cémo se recobra un
mundo independiente del perceptor, sino determinar los principios comunes de
ligamiento legal entre los sistemas sensoriales y motores que explican cémo la
accién puede ser guiada perceptivamente en un mundo dependiente del perceptor
[ibid.:203].

Esa descripcion de los vinculos causales que determinan la accién cognitiva puede
ser estudiada por medio de las potentes operaciones l6gicas de la semidtica peirciana.
Aquellas que cémodamente son reducidas a meras tipologias signicas.

Aqui, el elemento de interés para reformular la nocién de tépico, es el de la
cognicién como accién corporizada guiada por la percepcién. Los objetos musicales
se presentan al perceptor como “oferentes” de ciertas interacciones. Aquello que
Gibson llama affordances o provisiones, oportunidades que el medio ambiente ofrece
al sujeto para interactuar con él [Gibson, 1979]. El perceptor las usa cognitivamente
del modo ofertado a partir de actividades bdsicas fundamentadas en estructuras
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cognitivas de base, identificadas como image schemata en la terminologia de Johnson
[1987] o primitivos semidsicos en la de Eco [1997]. El tépico musical tiene que ver
con el paquete de instrucciones que orienta la accién de escuchar y que se fragua
durante la propia semiosis actual, a partir de marcos y guiones almacenados y
esgrimidos por la competencia.

Los tépicos musicales son elementos que sostienen una buena parte de la semiosis.
Son la garantfa de la comprensién musical. Sus funciones son amplias y complejas. Estas
incluyen los cuatro modos de existencia del tépico: signo, tema, argumento y bisqueda.
El t6pico es un pivote para la cogniciéon que debe cumplir con los siguientes requisitos:

¢ Debe producir correlaciones complejas, como lo ha sefialado Hatten. Estas pueden
ser explicadas como la indexicalizacién del objeto, como sefiala Monelle, o por
otros medios.

* Debe funcionar como una herramienta para la bisqueda de sentido. Topicali-
zacién continua que asegurard la produccién de significado.

* Debe constituirse en argumento contundente capaz de instalarnos en un estado
de cosas perfectamente definido. Es quizd un instantdneo (y quizd efimero)
arraigo ontolégico en un mundo enactuado por el sujeto.

* Debe funcionar como indicador de tema, un tipo de emblema condensador de
las propiedades mds relevantes de su mundo.

En este sentido, el tépico musical propuesto aqui debe contener los siguientes
elementos:

— Unmarcador de tépico: rasgos musicales capaces de activar un complejo tépico.
Se trata de un token, una ocurrencia que remite a un fype abstracto.

— Un género, tipo o clase de musica de referencia, identificado como tal por la
competencia musical.

— Una red tépica, el tépico asume parte de las actividades realizadas por la
competencia musical tales como enmarcar la semiosis, constrefiir los procesos
cognitivos y guiar la actividad del escucha por periodos amplios. Estos
mecanismos pueden ser representados por medio de una compleja y articulada
red de marcos (frames) y guiones (scripts). Dentro de esta cadena de schemata,
podemos encontrar elementos coadyuvantes a la cognicién como:

*  Fragmentos de tipos cognitivos y sus contenidos nucleares y molares tal y

como han sido definidos por Eco [1997].

Instrucciones para identificar: a) otros types estilisticos, b) relaciones type-
token dificiles, o c) procesos de codificacién-decodificacién pertinentes que
se aplicardn exitosamente en expresiones hipo o hipercodificadas.

Modelos de interpretacién que la mayorfa de las veces cobran la forma de
tipos de inferencia prescritos por a) los principios estilisticos, b) las incidencias
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de cada obra particular, o c) generados por medio de estrategias auxiliares
emergentes.

Affordances: el potencial o aprovisionamiento de accién que ofrece el objeto
musical.”

Procesos de negociacion entre intentio actoris, intentio lectoris e intentio operis.
Dispositivos de remisién intertextual.

Normas para la aplicacién simultdnea o sucesiva de diferentes procesos de
categorizaciéon como la bésica, superordenada o subordenada, la “salvaje”,
la prototipica, la cientifico-taxonémica, etcétera [Lakoff, 1987; Lakoff y
Johnson, 1980; Eco, 1997; Zbikowski, 1995, 2001).

Cadenas de interpretantes potenciales. Segtn Peirce, éstos pueden ser
emotivos, kinéticos o légicos.

Contenidos formados previamente, que el tépico activa por medio de a) types
estilisticos detectados por tokens in praesentia, b) inferencias hechas a partir
de elementos in absentia, o c) por la particular disposicion de tokens en una
obra determinada.

Lamento, tépico y enaccion

A continuacién se ilustra de qué modo esta nueva concepcién del tépico puede
contribuir a una mejor explicitacién de los procesos semidtico musicales. En su estudio
de las relaciones entre los tépicos y los leitmotivs de Wagner, Monelle se detiene en el
topico-signo del “llanto”: el semitono descendente (ejemplo 3).”

EjempLO 3. TOPICO-SIGNO DEL “LLANTO”, EL SEMITONO DESCENDENTE

LB

Sefiala que su uso se remonta a la misica vocal del madrigal renacentista en el
que aparece asociado con palabras como lachrime o pianto. En el Lamento de Dido
dela 6pera “Dido y Eneas” de Henry Purcell (siglo xvi), el bajo presenta un ostinato
de cuarta descendente cromadtica, es decir, una variante del semitono descendente
(ejemplo 4).

26Para el concepto de affordance, Gibson [1979]. Para una introduccién al concepto en los estudios
semiocognitivos, Volli [2000]. Hatten menciona el concepto pero no en la misma direccién que nosotros
[Hatten, 1994:287].

27 Un paso cromitico descendente en la melodia: do-si, fa-mi, sol-fa sostenido, etcétera.
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EjemrLO 4. LAMENTO DE DIDO DE LA OPERA “DIDO Y ENEAS” DE HENRY PURCELL
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Aun cuando en la letra de la cancién no aparece la palabra “llanto”, Monelle no
duda en detectar su presencia por la accién signica del tépico correspondiente
[Monelle, 2000:68]. Ahora bien, el lamento es un género de cancién triste aparecido
a principios del siglo xvi, donde la voz poética expresa su dolor debido a un abandono
o desengario. Se trata de un género representativo o dramadtico, no porque se
escenificara fisicamente como el caso del lamento de Dido, sino porque implicaba
una serie de acciones de los dramatis personae involucrados en la historia interna de
la letra. Entre éstas se encontraba, por supuesto, la accién de llorar. Si bien, en el
ejemplo estudiado por Monelle la ausencia de la palabra es suplida por el tépico-
signo del llanto, es mds dificil explicar por qué otros lamentos no usan este tépico
directamente en las secciones en que se evoca el llanto.

Por ejemplo, “Lagrime mie” de la coleccion Diporti di Euterpe [1658] de Barbara
Strozzi es un espectacular lamento que en sus diferentes secciones recorre la mayor
parte de las zonas expresivas preescritas en este género (esquema 9). La accién de
llorar es fundamental para la trama de la letra de esta cancién. Sin embargo, ésta es
musicalizada tinicamente con el ostinato de cuarta descendente sin el empleo de
cromatismos ni semitonos (el tépico del llanto segiin Monelle).

Una explicacién, puede ser que como género solidamente establecido en el siglo
xv1, el lamento poseia una serie de types estilisticos que le permitian al escucha
competente adentrarse en su universo dramdtico. La musicologia histérica ha esta-
blecido que, desde 1640, el ostinato de tetracorde descendente es uno de los elementos
mas distintivos del lamento. Como fype puede aparecer realizado en diferentes tokens.
Es el caso del lamento de Dido, los cromatismos son ocurrencias particulares del mismo
type [Rosand, 1979, 1980:413]. Las funciones t6picas, en el sentido que aqui es defendido
el término, se denotan mds por la presencia de este type estilistico, que por el semitono
descendente. Este tltimo vendria a cumplir una funcién retérica conocida en la época
como passus duriusculus.” Es el tetracordo descendente el que funciona verdaderamente
como marcador de tépico.

28 Monelle nota esta asociacién con la figura retdrica, pero se empefia en identificarla con “tetracorde
cromético descendente” y no como ha sido definido mds arriba.
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Una vez activado el tépico, la competencia encuentra un entorno de trabajo lo
suficientemente bien establecido como para comenzar a enactuar con él. Es decir, se
mueve entre la cancién realizando acciones cognitivas segtin el mundo enactivado
con el entorno lamento, de acuerdo con su historia de acoplamientos con ese género.
Si se debiera representar un estado determinado en el desarrollo de esta historia
enactiva por parte de un escucha “experto” en este género, seria posible intentar un
esquema como el siguiente (esquema 9).

El entorno “lamento” le ofrece una serie de types estilisticos, acciones de los
dramatis personae, palabras y expresiones verbales, afectos y figuras retérico musicales
que se ofrecen como affordances para interactuar con ellos de un modo distinto en
cada obra particular y, de manera mds limitada, en cada escucha de la misma obra.
A partir de estos elementos comienza su trabajo de produccién signica determinado
por un performance particular.

El trabajo de una semiédtica cognitiva no es detectar signos fijos al interior de
cada género o estilo (no pretendo afirmar que estos no existan). Monelle no se
equivoca al asig- nar valores semdnticos al tépico-signo del llanto. La tarea es estudiar,
en cada caso, qué elementos quedan sujetos a una articulacién entre si de modo
orgdnico para producir funciones signicas entre ellos, y cudles otros quedan mds
alejados como para crear correlaciones reciporcas dentro de las constricciones del
estilo.

CONCLUSION

El tépico musical es un mundo emergente dentro de la semiosis actual. Es un
intermediario entre una obra, en un ejercicio cognitivo particular, y una historia
enactivada corporalmente. La competencia utiliza el tépico para activar marcos y
guiones que se articulan de manera singular en cada ocasién, ofreciendo el entorno
de trabajo adecuado para recorridos siempre nuevos, creativos y productivos que
no se pueden predecir facilmente. El entorno se limita a ellos pero también se renueva
por su accién. Es posible que estas funciones desborden el radio de accién de una
sola categoria como la de tépico. Quizd la nocién aqui defendida deba rebautizarse,
y ademds deba dejarse a los semiélogos en libertad de trabajar exclusivamente con
el concepto estrecho de tépico-signo; asimismo, separar de una vez por todas las
distintas funciones tépicas y estudiar por separado y con denominaciones
independientes, los tépicos biisqueda, argumento y tema. Pero no se debe olvidar
que no es posible dar por hecho uno sin considerarlo como resultado de la accién
del otro. El conocimiento musical que se pretende estudiar como semiosis, resulta
de la interaccién entre ellos y de ellos como competencia vinculada a un entornoy a
un performance especificos.

Queda mucho por hacer en este sentido. Aqui no se ha hecho mds que revelar
una nueva senda de trabajo que se debe andar con firmeza pero con precaucién.
Latente estd el riesgo de quedarse entre el giro lingtiistico y el guifio hermenéutico.
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Entre imagenes sonoras y sonidos
de vanguardia. Semiotica de la

produccion musical

Dolores Chavez Garcia*

RESUMEN: Hasta nuestros dias el proceso de
creolizacién es una caracteristica de fenémenos
culturales en las naciones latinoamericanas, de alli
la resemantizacién de procesos complejos en textos
como el free-jazz, entre otros géneros (miisica latina
y caribefia: samba, merengue, salsa, reggae). El free-
jazz mexicano es un texto que tiene una condicion
dialéctica entre el polo de la produccion, el texto y el
polo de la recepcidn, sus interrelaciones son producto
de la totalidad de los rasgos musicales de la sociedad.
Este articulo basado en la Semiética de la Cultura-
Escuela de Tartu (Iuri Lotman y Peter Torop),
analiza desde una microperspectiva la produccion
de sentido en piezas musicales de un compositor
mexicano.

ABSTRACT: In order to explain the mexican free-
jazz musical text we have recovered the term
creolization, which it’s a charasteristic of cultural
phenomenoms of latinamerican societies. One of
these musical texts are the free-jazz and other types
of musical semiospheres like latinamerican and
caribbean: samba, merengue, salsa, reggae. Mexican
free-jazz is a text that has a dialectic condition
between the production pole, the text and the reception
pole, and these relationships are due to the totality of
music society’s feature. Tartu’s vision has pointed
out notions that focussed on the macrostructures of
the phenomenom that embodies panoramic standards.
Furthermore, a microperspective allow us to explain
the sense construction at musical examples of a
Mexican composer.

E n mi experiencia —por esto puede ser un punto de vista discutible— ha sido
posible observar que algunos grandes compositores han considerado sus obras
como un proceso de creacion (péeisis) alejado de la recepcion (aceptacion generalizada
por parte del publico), como si un fenémeno de inspiracién envolviera al artista, lo
que es mds significativo en el caso de la creacién musical. Varios jazzistas mexicanos'

*

Escuela Nacional de Antropologia e Historia

—

afirmacion:

Podemos mencionar ejemplos de jazzistas mexicanos que confirman con sus opiniones esta idea o

- Celso Aguilar (saxofonista alto y clarinetista) quien en una entrevista manifesto lo siguiente: “En mi
vida significa [el jazz], pues, un desarrollo, una entrega, una realizacién [...] todo [...]. La gente muchas
veces cree 0 los musicos creen que haciendo buena mdsica no se puede vivir y yo vivo cémodo —no
soy rico—, pero vivo muy satisfecho porque vivo de hacer la musica que me gusta hacer” [Medina,

2002].

l:.ur.nlw Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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en el ejercicio de esta miisica, toman decisiones clave para separar supervivencia
(complacencia al gusto popular) y la inclinacién creativa personal. La supuesta
independencia del sujeto artista llega a tal grado que para algunos compositores
que piensan en un determinado gusto o moda, al momento de escribir sus piezas o
canciones, consideran mds la dimensién del mercado que la artistica. En el caso del
jazz en México —hasta hace poco tiempo— existié un abismo entre quienes producian
musica para una élite, como lo es el publico del jazz (entre ellos el free-jazz) y su
audiencia. Ciertas facilidades tecnolégicas y del mercado han acortado esta distancia
en estos ultimos cuatro o cinco afios. Pero atin prevalece la tendencia a pensar de
que componer para complacencia del puiblico es una actitud ingenua, ya que los
procesos de produccién de sentido que se dan entre la produccién y la recepcién son
mas complejos.

Los distintos enfoques del concepto de traduccién cultural, analizados desde el
enfoque de la Escuela de Tartu y algunos autores de la significaciéon musical, aportardn
elementos importantes para explicar el jazz (y el free-jazz) mexicano como periferia
de la cultura musical, al abordar el sonido como una de las materialidades de la
semiGtica. En este sentido, Lotman [1996:26] distingue la relacion dialéctica entre el
centro, donde existe un mayor grado de rigidez en la organizacién de las estructuras
de dicha cultura y la periferia, mediada por una frontera: “[...] todos los mecanismos de
traduccién que estan al servicio de los contactos externos pertenecen a la estructura
de la frontera de la semiosfera [...]".

- Héctor Infanzén, cuyo nombre resulta familiar en nuestro pais, afirma que los grupos de jazz no
representan grandes ganancias, ni un éxito rotundo, por tanto, ha decidido trabajar con artistas
comerciales como Emmanuel, Armando Manzanero, La Maldita Vecindad, Carlos Santana, José
Feliciano, con el virtuoso trompetista Wynton Marsalis y mds recientemente forma parte de la banda
de Ricky Martin.

- Armando Cruz ha preferido mantenerse a la vanguardia del free-jazz haciendo grabaciones con el
grupo Tritonia [1997, 1999, 2000], éstas fueron producidas por Ars Flventis, disqueras privadas y sin
difusién masiva. El nivel de ejecucion de sus instrumentistas los ha mantenido en foros internacionales
como Francia y Alemania.

- Francisco Téllez, quien ha destacado en foros internacionales por la ejecucién del free-jazz y es director
del drea de Jazz de la Escuela Superior de Mdsica, considera que el éxito comercial (atin dentro de los
propios ejecutantes de este género) estd divorciado de la verdadera creacién artistica en el jazz.
Formador de discipulos como Remi y Zézimo, integrantes de la Banda Eldstica; Heriberto Paredes,
pianista destacado en Francia; y Tobias Delius, saxofonista holandés.

- Omar Aran, ha grabado dos producciones patrocinadas por el Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA), en un intento por promover el trabajo de jévenes jazzistas mexicanos que no tienen
oportunidad en las redes comerciales de distribucién. El proyecto confirma que a este estilo musical
se le puede sacar un enorme provecho para promover trabajos muy interesantes dentro del arte de la
improvisacion.

- Cristébal Lopez, guitarrista conocido por varias generaciones de misicos debido a su impecable
técnica, prefiere tener como actividad econémica a las artes marciales (Aikido) antes que caer en redes
de distribucién masiva.

- Mario Ruiz Armengol, pianista y compositor reconocido por su capacidad de adaptar y crear hermosas
y equilibradas canciones para ejecutantes mexicanos, su compensacién econémica tampoco corresponde
a su calidad artistica. Asi, podemos mencionar a otros mtsicos mexicanos.
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Segun un sondeo entre el ptblico acerca de la musica en nuestro pais [La Jornada,
2000], los géneros mds escuchados por los jovenes son la musica grupera que ocupa
20% y el rock 21%, les siguen la musica roméntica, tropical y ranchera (entre ellas la
tambora). El jazz, especificamente el free-jazz, es aceptado sélo por una élite, por
tanto, se ubica en la periferia de nuestra cultura, incluso no figura en las estadisticas;
aun cuando conserva su relacién dialégica con el centro, esto es, con los otros géneros
musicales.

Por otra parte, al momento de realizar una revisién de las distintas aproxi-
maciones al fenémeno de la significacién musical, con el objetivo de construir
modelos operativos interdisciplinarios, pueden surgir posiciones que consideren que
recurrir a autores extranjeros constituye un colonialismo cultural. Sin embargo, en
la discusién generada en este campo o disciplina han habido avances que deben
integrarse desde una perspectiva creativa, aunque no sean latinoamericanos, como
se plantea en este trabajo. Por otra parte, dadas las caracteristicas de un mundo més
comunicado y globalizado culturalmente hablando, es dificil seguir conservando
limites entre las tendencias que ya no tienen pertinencia al considerar que los procesos
culturales, entre los cuales destaca el musical, pasan por fenémenos de influencia
continua, como el jazz, en concreto el free-jazz.

Este problema aparecié en la discusion en algunos foros internacionales, como
el vii Congreso de Significaciéon Musical, en Finlandia, realizado bajo la coordinacién
del doctor Eero Tarasti. Atn cuando las lineas tedricas reciban influencia de varias
posturas conocidas internacionalmente, es importante la creatividad al utilizar dichos
enfoques.

Los dos grupos de jazz mexicanos seleccionados para el andlisis son Omar Ardn
Trio y el Cuarteto Mexicano de Jazz, fueron elegidos debido a la capacidad que han
tenido para creolizar elementos culturales de varios origenes como afronortea-
mericanos, tradicional tambora tfpica mexicana y de la misica occidental cldsica,
que han pasado por un filtro semi6tico articulando estos elementos en un producto
como el free-jazz. Como se muestra en el esquema 3, es una traduccién de un nivel
macro.

Existen otros grupos jévenes que estdn incursionando en esta especializaciéon
del jazz, tal es el caso de Tritonia, Cabeza de Jade, la Banda Eldstica y algunas
agrupaciones entre ellas las de Héctor Infanzén y Beltran.

Asf, los rasgos de otros sistemas culturales cobran vida en la articulacién de
acuerdo con la estructura arménica jazzistica, el musico al realizar una composiciéon
también incluye, ;por qué no?, las temdticas propias de un género integrador como
en el free-jazz.

En este sentido, los conceptos de traduccién/ frontera [Lotman, 1996:24] implican
un movimiento centro-periferia donde los filtros semiéticos se articulan pasando de
un lenguaje a otro, el cual se encuentra fuera de una determinada semiosfera. Por



4 Dorores CHAVEZ GARCIA

otra parte, en el caso de la ensefianza del jazz, la interpretacién de algunos ejecutantes
mexicanos es una combinacién entre lo que estd escrito en la partitura y la
improvisacién arménica, melddica y ritmica. En este sentido, el cifrado —la notaciéon
armonica del jazz— es propio de los ejecutantes que estudian este sistema, aunque
es obligatorio conocer la musica occidental cldsica —al menos en México—. Esta
condicién es una aplicaciéon micro, siempre y cuando exista ese otro sistema de
referencia, tal como se muestra en el esquema 3 “El texto artistico del jazz mexicano:
modelo operativo”. Cabe mencionar que la existencia de un proceso de inter-
textualidad tiene como consecuencia negar dicha microcreolizacién y considerarlo
s6lo una interpretacion musical. La precisién de estas consecuencias tedricas seran
dilucidadas en el transcurso de este trabajo, sin embargo, estamos conscientes del
cuidado que deben tener estas afirmaciones.

La relacién entre la semiologia musical y la semidtica de la cultura estd conectada
con el eje temadtico del jazz en cuanto funcionamiento de la ideologfa y de la cultura.
El modelo propuesto aqui, articula varias proposiciones y al final del mismo se incluye
una sintesis tedrico-metodoldgica abierta a la discusién.

El esquema 3 muestra las distintas rutas analiticas para estudiar semiéticamente
el jazz y el free-jazz mexicano. Como se puede observar, este esquema incluye
elementos desde los mds lotmanianos hasta los mds estructural-sistémicos
(influenciado por la lingtiistica, en el caso de Leeuwen por Halliday). De esta forma
se matiza desde las macroestructuras hasta las microestructuras. Las propuestas
retomadas son las de la Escuela de Tartu, Lotman, Torop, Tarasti y Theo Van Leeuwen.

En el apartado “El texto artistico del jazz mexicano” del esquema 3 se encuentra
el desarrollo y su andlisis correspondiente.

MODELO OPERATIVO: ENFOQUES DE LA SEMIOLOGIA
MUSICAL Y DE LA TRADUCCION CULTURAL

Segun sea el enfoque adoptado; la traduccién cultural (Tc) —algunos autores prefieren
el término “intercultural”’— permite que dos semiosferas distintas —por ejemplo,
una pieza tocada por una tambora (producto de un tiempo y cultura determinada) y
por otro, una versién de jazz— sean mezcladas y transformadas de un texto al otro.
Aun cuando se conciba al proceso de traduccién gestado entre dos cédigos distintos,
es posible considerar que el cédigo musical, en este ejercicio analitico, es producto
de dos semiosferas distintas. En este ejercicio analitico, al texto original, la tambora,
se intenta comprenderlo por medio de una pieza de jazz, el caso concreto de la obra
denominada “Freejol Dance” (anexo 1). En este ejemplo, es posible contrastar el sonido
de una semiosfera con elementos clave, como una tambora en un dia de fiesta
mexicana, con la composicién de Francisco Téllez cuya armonia es la propia del
jazz. De esta forma es posible aproximarse a un entendimiento del proceso de la
produccién artistica, por un lado, del free-jazz mexicano, el cual presenta rasgos
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creolizados que permiten identificarlo como un texto [Lotman, 1996], donde existen
mds de dos lenguajes que se dirigen hacia un auditorio, asi se constituye como
partenaire y conforma la relacién dialégica, incluyendo sus respectivas fronteras
afronorteamericanas de tradicién musical occidental; y por otro lado, la tambora,
utilizada en fiestas o rituales mexicanos. En este sentido es afirmada la nocién de
una traduccién cultural, ya que el texto original, considerado como un subgénero
musical, pertenece a una semiosfera distinta a la de una pieza de jazz, de antemano,
integradora de distintos rasgos culturales. Asimismo, desde un anélisis cronotépico
es posible afirmar, también dentro de la semiética de la traduccién, las siguientes
nociones:
El andlisis cronotépico presupone la presencia de tres niveles:

1. Enprimer lugar, el cronotopo topogréfico, ligado al tiempo y luego al desarrollo
(desenvolvimiento) de la trama.

2. [...] el cronotopo psicoldgico, ligado al mundo subjetivo del personaje (del autor,
también un personaje).

3. [...] cronotopo metafisico, también cronotopo de la concesién autoral, relativo a
la interpretacion del autor o a su mentalidad (traduccién de Dolores Chavez
Garcia) [Torop, 2000:49].

El mismo autor sefiala un préspero futuro de la Semidtica de la Traduccién como la
semilla de una nueva disciplina independiente de la semiética. El tiempo lo dira. En
tanto, el paso de una versién musical a otra sugiere que en este proceso se utilizé un
cronotopo metafisico por parte del compositor. Esto es, como expresién de la concep-
ci6én de la mitologia individual de la lengua del autor [ibid.:149], especificamente, en
el 1éxico musical del mismo. Un ejemplo concreto es la pieza “Freejol Dance”, en ésta
el compositor imprime un manejo especial de los discursos musicales para lograr la
interpretacion de la musica folklérica mexicana dentro de otro género. En este
ejemplo, es posible contrastar el sonido de un texto cultural [Lotman, 1996] que
posee elementos clave para entender el proceso de la produccién artistica del free-
jazz mexicano. Como ya se menciond, los rasgos mezclados que contiene permiten
identificarlo como un texto en el cual existen mds de dos lenguajes, niveles o capas
del discurso musical.

Por otra parte, el cronotopo topografico y psicolégico se refleja en dos piezas,
cuyos motivos musicales se muestran mds adelante (fragmentos 1y 2) y las piezas
musicales correspondientes (anexos 2y 3 ).

Los procesos de dialogismo

Una problemadtica presente se refiere a los procesos de recepcién de los textos
artisticos, sobre los cuales se han considerado tres puntos de vista:
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a) Desde el productor del texto artistico, es decir, el compositor y en determinados
momentos, el ejecutante que improvisa sobre la estructura arménica-ritmico-
melddica.

b) Desde el texto que construye a su audiencia [Lotman, 1996:11; Eco, 1978:183-
185], de tal forma que el sentido es otorgado y construido culturalmente, confi-
gurando mundos posibles, como algo que forma parte del sistema y que depende
de ciertos esquemas conceptuales.

c) Desde el polo de la recepcién, como una de las caracteristicas fundamentales del
texto artistico, los receptores, el auditorio.

En el extremo izquierdo del esquema 1 es posible ver la estructura tripartita sobre el
partenaire, del lado de la produccién del texto (que es el free-jazz) y del lado de la
recepcion. Estos elementos son demasiado amplios para tratarlos en este articulo;
sin embargo, el partenaire que serd abordado se instala en el lado de la produccién
del texto artistico musical.

El sistema dial6gico implica la nocién de partenaire, fundamental para establecer
una comunicacién y considerarlo como una ley universal en la transmisién de
informacién [Lotman, 1996:32-34]. De este modo, la complicidad entre el musico
compositor, el instrumentista de jazz y la audiencia se produce porque son partenaires
y reconstruyen el sentido del texto en ambos polos, lo que da origen a la polisemia
musical. Los dos polos, el de la produccién y el de la recepcién, constituyen dos
lugares socioculturales complejos desde donde se construyen los diversos sentidos
(esquema 1).

El polo de la produccion es la perspectiva de interés de este trabajo.

EsQuema 1

TEXTO

Polo de la produccién Polo de la recepcién

En las precisiones sobre el texto artistico queremos enfatizar la idea de la multiplici-
dad de elementos interpretables en una obra artistica. En el siguiente apartado, se realiza
una revisién enfocada hacia los autores, acerca de la significacién musical y, en este
sentido, tiene una multitud abierta de interpretaciones, lo cual corresponde al polo de la
recepcién, aunque no es el tema principal se contempla desarrollarlo.
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REVISION DE LOS AUTORES MAS DIFUNDIDOS SOBRE
LOS PROCESOS DE SIGNIFICACION MUSICAL. EL PRIVILEGIO
DE LA ESTRUCTURA ORGANICA EN EERO TARASTI

Entre los autores que confirman las hipétesis de Lotman, se encuentra Eero Tarasti,
quien ha ido transformando sus concepciones teérico-metodolégicas; la aproximacién
retomada aqui se refiere a la identificacion del centro y la periferia. El primer Tarasti
privilegié la organizacién semdntica del mito para aplicarla a las estructuras de la
pieza “Bolero” de Maurice Ravel; con una base greimasiana, primero aisla figuras
estilisticas en unidades minimas de significacién denominadas semas. Al respecto,
menciona que las categorias estilisticas tienen articulaciones con la realidad en sf
misma del mito: lo fabuloso, legendario, sagrado, demoniaco, fantdstico, exético,
primitivo, nacional-musical, pastoral, sublime, gestual y cldsico. En este sentido, el
ejemplo es sélo del andlisis musical de la 6pera de Richard Wagner [Tarasti, 1993],
“La Walkiria”, segundo acto, escena cuarta, donde intervienen dos personajes,
Brunilda (Briinnhilde) y Siegmund (Sigmund), en torno a las interlocuciones que
desarrollan dichos personajes en la pera, con sus respectivas modulaciones hacia
una u otra tonalidad. La tradicién sobre estudios musicales del doctor Eero Tarasti
ha trascendido también por medio de sus discipulos como José Luis Martinez (Brasil-
Finlandia), “On the Intersemiosis between Music and Dance in the Kathak Tradition of
India” [2001].

Este trabajo interrelaciona dos sistemas semiéticos, el de la danza Kathak y el de
la musica tradicional (con tablas) de una regién de la India. Martinez realizé un
estudio de campo durante algunos meses en el norte de dicho pais (“Semiosis in
Hindustani Music”, defendida en la Universidad de Helsinki en mayo de 1997).

Todos juntos refuerzan la idea de unidad orgdnica en cada pieza musical y un
compositor guia hacia un sentido epistemolégico, en un nuevo tipo de anélisis. Asi,
las transformaciones de Tarasti [2001] han tenido una convergencia en el estudio de
la unicidad y singularidad del anélisis.

EL ENFOQUE DE LA SOCIOSEMIOTICA APLICADO A
LA MUSICA DE NOTICIEROS: THEO VAN LEEUWEN

Otro tipo de enfoque sistémico (influenciado por Halliday) es el de Theo van
Leeuwen, quien relaciona los sistemas musicales con las caracteristicas ideolégicas
y realiza el andlisis de ejemplos musicales (no estdn incluidos en el texto en Internet)
[Leeuwen, 1998:1 y s]. Este autor afirma que en los textos musicales existen conno-
taciones y estructuras retéricas que pueden ser analizadas como una red de opciones
de significacién. Por tanto, privilegia el aspecto semdntico. Actualmente, el autor
cambi6 la materialidad del andlisis semidtico al disefio kinético [Leeuwen, 2001].
Asimismo, se complementa con el concepto de multimodalidad, donde el autor
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aborda las diferentes maneras de percibir por la influencia de los medios masivos y
las nuevas tecnologfas de la informacién. En el esquema 2 estdn resumidas sus
aportaciones al andlisis de la musica de los noticieros [Leeuwen, 1998].

ESQUEMA 2. SISTEMAS MUSICALES

(APORTACIONES SOBRE RASGOS MUSICALES DE LOS NOTICIEROS)

Tonalidad mayor :
“lo normal” en mdsica
occidental.

La mdsica de la Iglesia
(modo i6nico= mayor).
Cultura hegemoénica de la
Iglesia a la clase
mercantil.

Valores + clase: creencia
en el progreso mediante
el desarrollo

de la humanidad, ciencia,
industria, exploracién.

Tonalidad menor:
Literalmente deprimente,
bajando 3% 6%y 7*
Imagen negativa de los
valores de la tonalidad
Mayor.

Sin placer a lo que
ideolégicamente es el
retraso. O desvio de un
grupo social dado.

“Tristeza” .

Otros elementos
importantes para el
analisis de los sistemas
musicales:

Monofonia/ polifonia/
Homofonia

El centro de la clave
“sentido de final” de
resolucién y conclusién-
papel de la ténica.
Tiempo: Regular/
Irregular.

Ascenso/Descenso.

“Felicidad”.

El esquema 2 muestra, de forma sintética, las principales categorias de este autor.
EL TEXTO ARTISTICO DEL JAZZ MEXICANO: MODELO OPERATIVO

En esta seccién son utilizados los enfoques mds difundidos de la semiologia musical
y las categorias de la semiética de la cultura, como la de traduccién cultural e
intertextualidad, entre otras. Asimismo, se ha realizado una revisién desde los puntos
de vista mds anclados a la lingtiistica estructural-sistémica (Leeuwen-Halliday) hasta
los autores de la Semiética de la Cultura y de la Semiética de la Traduccién (Lotman-
Torop). En contra de lo que se podria denominar como eclecticismo, aqui estd
planteado un enfoque para abordar objetos complejos (desde la perspectiva de la
Semidtica de la Cultura, de la Traduccién y de Teoria Musical) que se gestan en la
realidad latinoamericana como el jazz (especificamente el free-jazz). En el modelo
operativo, las categorias son:

a) espacio interno-externo, tépico/heterotépico (centro-periferia)
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b) lared de significados de figuras musicales a la luz de la ideologia.

La aplicacién de las nociones de sistema en la tonalidad mayor, la tonalidad
menor y consideraciones sobre la polifonia/homofonia; descenso de melodia y
la ritmica adelantada.

c) lasnociones principales de la Escuela de Tartu: semiosfera, traduccién cultural /
frontera, dialogismo, partenaire: sujeto, auditorio, texto artistico (incluidos en el
apartado anterior).

d) las nociones de cronotopo topografico, psicolégico y metafisico (parcialmente
explicados en el apartado anterior).

Todas ellas conforman aspectos de los fenémenos de traduccién cultural que propone
la escuela estoniana de Torop. En este sentido, al hablar de las categorias t6pico/
heterotépico se estd haciendo referencia a la estructura fundamental de toda
composicién musical referida al centro tonal arménico (espacio interno/externo;
centro-periferia; ténica/dominante) esto es, para aplicarlo a un ejemplo del jazz
mexicano (fragmento 1) y (anexo 2). Las notas que giran alrededor de la ténica y que
se ubican en distintas alturas las podemos denominar como un espacio externo y,
por llamarlo asi, ficticio o metafdrico que gira alrededor del centro o ténica (el tépico)
[infra]. Respecto al cronotopo metafisico —donde el autor (en este caso, compositor)
realiza una interpretacién en otros lenguajes— de la pieza “Freejol Dance”, es posible
afirmar que los juegos de las recepciones incluyen elementos de reconocimiento
para todo tipo de escucha; atn cuando es un estilo de musica importada, los
elementos nacionales logran colarse creando un fenémeno de expresién del mestizaje.
Cabe mencionar que el fenémeno de mestizaje ha sido tratado de forma antropoldgica
con diversos y miltiples enfoques; sin embargo, desde el punto de vista semiético
es un problema complejo. Tanto un andlisis del mestizaje y la musica del jazz como
procesos expresivos culturales son procesos inmersos en la complejidad, este término
es usado como lo define Roger Ciurana [2001], en su articulo del Instituto de Estudos
de Complexidade e Pensamento:

La complejidad emerge cuando uno se plantea la pregunta por el sentido de la
historia y se da cuenta de que el tnico sentido de la historia es el que se va
construyendo conforme hacemos historia [...]. Los horizontes siempre se estdn
desplazando. Sin duda la historia es temporalidad. El ser es ser y tiempo: creacién
[...] para comprender este tipo de determinaciones debemos partir de esquemas
dialégicos. Aquellos que combinan y conjugan determinismo e indeterminismo
en un mismo plano.

Por tanto, elementos combinados de indeterminismo y determinismo dan lugar a
este tipo de creaciones expresivas, que se encuentran dentro de esquemas dialégicos.
Si imaginamos una coladera o una red, entonces es posible decir que los elementos
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indigenas o afronorteamericanos y/u occidentales que logran sobrevivir en estas
manifestaciones o creaciones musicales son los puntos de los sistemas signicos que
hacen referencia a un significado y que llegan a desplazarse y lograr un nuevo sentido.
Asimismo, debido a su caracteristica dialégica tienen un mecanismo relacionado
dindmicamente con la cultura que los genera.

Esta situacién equivale, si seguimos la analogfa de la red, a los elementos que
logran colarse a través de ella —o si seguimos otra analogfa, los botones de algtin
mueble de sala que no son el colchén, pero que le dan forma al sofé—; entonces, de
esta manera se logran filtrar elementos con raices primigenias, que en una nueva
combinacion, resultan expresiones culturales cuyos planos se manifiestan cultu-
ralmente. Los sistemas signicos distintos logran pasar una lfnea —Lotman la
identificaria como frontera— y se conforman en otros sistemas distintos. En este
sentido, podemos agregar que atin cuando sean significativos, tanto los emisores
como los escuchas pueden tener diferentes grados de conciencia respecto a este
fenémeno.

EsQuema 3

El texto artistico del jazz mexicano:
modelo operativo

Bspacio interno-externo
Tépico/ heterotépico

Centro/ periferia

Fragmento 1. Resolucién ténica.

Interpretacién de los aspectos

Etico-emico en los niveles

Sistemas de ejecucién inmanente, péietico y estésico del sistema
técnica (improvisacién) cultural.
Pasiones/ afectos Fragmento 2. Aspecto péietico-emico.
Red de significados

Normative space de figuras musicales

(Harmony, timing,
rythm). Occidental
time.

alaluz de la ideologfa.
Tonalidad mayor/menor
Polifonia/homofonia
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Ejemplo:

FRAGMENTO 1. PIEZA “SWINGING”, PRIMER Y PRINCIPAL MOTIVO
(TONALIDAD MAYOR) (ANEXO 2).

Jeiza gij}f'lz__;i“'u_
ol B H‘H—

Am Flrx|

En los fragmentos mostrados no es posible percibir el centro tonal de cada pieza;
éste se muestra en la partitura completa de la obra (anexo 2). Estos centros del
compositor son sustituidos por recursos arménicos denominados: cambios ritmicos
y sustituciones de tritono, que disfrazan de alguna manera la resolucién a la ténica.
Asi, la categoria de t6pico/heterotépico se aplica delimitando al espacio interno
donde estd ubicada la ténica, y alrededor de éste se delimita un espacio externo, tal
como lo explicamos anteriormente. Por otra parte, Leeuwen [1998] afirma que existe
un centro de la clave y que, para la misica medieval era una escala pentaténica,
donde la resolucion sélo puede ser una sola, y que esta situacién también se
enmarcaba dentro de la sociedad medieval, que hace referencia a la figura del feudal
o rey, tal como lo muestra el esquema 2, “Sistemas musicales”; en él se describe el
modo iénico mayor y su relacién con una cultura hegemonica.

Asimismo, los sistemas musicales dentro de la tradicion occidental manifiestan
esta caracteristica de univocidad al trasladarlo a otro contexto cultural. Aun asi, es
una situacién que no se cumple cabalmente en este ejemplo porque la sustitucién o
“disfraces” de la ténica —en la sustitucién de tritono— no genera un “sentido de
final” de resolucién y conclusién a todas estas piezas; sino es percibido como el
juego o lo Itidico. Leeuwen, profesor especialista en Sociosemiédtica en la Universidad
de Cardiff, discipulo de Halliday, ha realizado este andlisis con gran rigor respecto a
la definicién de los sistemas musicales occidentales. Por tanto, atin cuando su estudio
se remite a noticieros y /o musica de los mass media, si puede ser extrapolado, ya que
un C (Do) y el A-440 (La 440) son précticamente universales; aunque no todas las
culturas sigan la misma afinacién o el mismo sentido estético, si existe una
convencién; y por tanto, es un pardmetro para medir el sonido y establecerlo como
la medida occidental.

Swinging es un término norteamericano que literalmente significa “columpiarse”;
pero en el jazz, tiene otra acepcién, remite a la época de los cuarenta y adquiere su
sentido cuando el intérprete toca las piezas con una ejecucién ligera y adelantada.
Por lo anterior, ha sido clasificado dentro de un cronotopo topografico, como una



12 Dorores CHAVEZ GARCIA

unidad espacio temporal, que estd ligada al tiempo y luego al desarrollo (desen-
volvimiento) de una trama, ligada a un periodo histérico de rapidez en las figuras y
sentido frenético en la interpretacién del género del jazz.

Una de las figuras mds representativas en las piezas del compositor mexicano
Francisco Téllez puede ser desarrollada con el siguiente ejemplo.

FRAGMENTO 2. “BOPER 'S DE LA CALLE” PRINCIPAL MOTIVO
(PARTITURA COMPLETA EN EL ANEXO 3)

Existe un nivel generalizado en la repeticién de las figuras caracteristicas del be-bop,
tanto para la creacién de todas las piezas del disco, como para las improvisaciones.
De alguna manera, es del conocimiento de los melémanos o musicos de jazz, que la
figura representativa de la época del be-bop, Charlie Parker, marc6 una revolucién
en las figuras y formas expresivas musicales. Por tanto, la categorfa de un nivel
émico, asf como de un cronotopo topogréfico, también describe una generalizaciéon
dentro del sistema musical que estd caracterizado por el tipo de figuras del fragmento
2; ademads, estd relacionado con un tiempo histérico especifico como el caso del be-
bop. En “Swinging”, el primer motivo desarrolla otros motivos, presenta armadura
de F mayor, compds regular de 4/4, ritmica con puntillo, esto es que se adelanta un
octavo, lo que produce un sentido de ventaja o anticipacién (es sabido que tanto
Charlie Parker como la misma mtsica se adelantaron a su tiempo).

Por otro lado, en esta pieza, la intervencion del bajo tiene relacién con el desem-
pefio del bajo como instrumentista. La introduccién es un pedal con intervalos de
cuarta antes de entrar al tema (anexo 2) .

El tema es ejecutado por el guitarrista después de una introduccién de cuatro
compases realizada por el baterista, la guitarra entra en anacrusa (un tiempo antes del
tiempo fuerte), lo que confirma el sentido de ventaja antes mencionado (anexos 2y 3).

En las piezas analizadas en un nivel micro, esto es, el nivel de los motivos y
figuras musicales que corresponde a un corpus con partituras de composiciones
originales, se cumple con un rigor necesario para el propdsito de la Semiédtica de la
Miisica o de la significacién musical. Un campo del conocimiento que puede ser
etéreo o poco asible para quienes estén acostumbrados a un anclaje estadistico,
numérico o quiza lingiiistico. Por tanto, tenemos que hacer referencia a categorias
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de la Teorfa Musical para comprender que el manejo arménico de las piezas
analizadas del cp intitulado “La musica de Francisco Téllez” Vol. 1 (CONACULTA)
indican un uso de la polifonia muy marcado y, en este sentido, coincide con otros
contextos histérico-culturales que confirman el cardcter del jazz como una mdsica
de la periferia, esto es, que no pertenece al sistema dominante, situacién que hemos
explicado anteriormente y que, es una condicién proyectada también por el manejo
de la polifonia (versus homofonia). Por otra parte, la célula mds pequefia referida
aqui, son los motivos analizados también de esta obra; inician con movimientos
melddicos descendentes lo que coincide con las afirmaciones de Leeuwen [op. cit.]
conduce al relajamiento, incita a los escuchas a compartir los pensamientos y
sentimientos. Es una tendencia dentro de una obra del jazz, que puede ser
representativa, ain cuando el corpus se amplie a otros mtsicos como Héctor
Infanzén, Cristébal Lopez, Agustin Bernal, Mario Ruiz Armengol, Verénica Ituarte
y otras composiciones que en el futuro se incluirdn dentro del corpus de esta
investigacion.

Las piezas en tonalidad mayor o menor si estdn perfectamente definidas dentro
del corpus analizado y, al menos en este sentido, induce a creer en el progreso mediante
el desarrollo de la humanidad, la ciencia, industria y exploracién, finalmente, genera
una sensacién de “felicidad”. Por otro lado, la tonalidad menor conduce hacia el
retraso y hacia la melancolia o tristeza, en ambos casos esta idea puede aplicarse a
las tendencias mostradas en las piezas de este corpus.

Por tltimo, si los estereotipos son un funcionamiento ideolégico en las sociedades
activadas en sus mecanismos culturales, también la ejecucién de los musicos de
acuerdo con el beat tiene relacién con un funcionamiento ideoldgico y esté ligada a
esta red de significacién [Leewen, op. cit.]. Esto es, el sentido del tiempo también es
un indicador cultural, el cual juega un papel muy importante en las sociedades (y el
papel con respecto al tiempo), por ejemplo, los norteamericanos, ingleses y alemanes
quienes dan gran valor a la puntualidad y donde todas sus actividades giran en
torno al reloj. Puede ser un estereotipo, pero con un funcionamiento dentro de esas
sociedades que marcan sus actividades y/o agendas socioculturales.

Asimismo, la medida regulada por el compds, que precisamente corresponde a
un sentido del tiempo, es impecablemente seguida por los miisicos de estas socie-
dades de una manera mds cuadrada y, en contraposicién, se encuentran las sociedades
latinas, con un sentido del tiempo distinto (quizd influenciada por otra forma de
medir, como la clave cubana, que se filtra por medio de los géneros fusionados de
jazz latino, salsa, merengue y otros). Un sentido del tiempo organizado en torno a
rituales y no a la hora que marca el reloj. En este sentido, en el caso de los mtisicos
latinos, el tiempo no es tan rigido y generalmente lo va marcando el baterista o
quien lleva la clave (2-3, dos negras contra tres, desplazadas en dos compases).
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Leeuwen [1998] afirma que la disciplina del reloj se mueve, en el caso del jazz y
de otras formas de musica popular, hacia la direccién del placer y del tiempo de
autogratificacion.

Asimismo, esta diferencia entre musicos extranjeros y mexicanos tanto en el
sentido del tiempo como en la manera de ejecucién es manifestada por el compositor
Francisco Téllez:

[...] Entonces uno —por lo menos yo— trata de tener en esta musica de free-jazz
un acercamiento mds fuerte al folklor hacia México, pues cuando estuve yo en
Europa tocando mdsica de free-jazz escuché a musicos rusos, alemanes y tienen
ciertas caracteristicas (diferentes a las que), siento que refuerzo con mds
caracteristicas nacionales [...].

La distincién entre una musica mexicana y otra extranjera puede deberse a diversos
y determinados factores (sentido del tiempo, ritmo, tonalidades, tipos de motivos)
aun cuando el mismo musico o compositor no sepa exactamente cudles son, dentro
de su lenguaje entiende y caracteriza como nacional su ejercicio musical. La influencia
norteamericana en las formas expresivas y culturales de nuestro pafs es fuerte y se
ve reflejada en este género musical.

CONCLUSIONES

Atun cuando algunas afirmaciones parezcan ser muy categdricas, la propuesta de
una red de significaciones en un texto musical permite una flexibilidad adecuada; la
experiencia de cinco o seis afios en el &mbito del jazz, como pianista y, en el momento
de conocer otras formas de aproximacién al conocimiento musical (como la Semidtica
de la Cultura), es posible comprender y considerar que este andlisis estd realizado
con conocimiento de causa y con la rigidez metodolégica que el estudio requiere.
Para poder explicar el texto artistico musical del jazz mexicano han sido retomadas
diversas aproximaciones, la visién de la Escuela de Tartu y la de Leeuwen (con la
influencia de Halliday); con la primera han sido resaltadas las nociones como
partenaire, semiosfera, texto artistico, etcétera. La conformacién del partenaire de
este género, en concreto, estd limitado a una élite, como auditorio o receptores de
este tipo de produccién musical. Este punto de vista matiza las macroestructuras
del fenémeno que se traducen en pardmetros panordmicos; y permite (como
investigadores) estudiarlo en un nivel tedrico.

Por otro lado, el anélisis micro, de las figuras o contornos musicales fue retomado
de Leeuwen, quien ha tenido un desempefio sobresaliente en el dmbito de la
Sociosemidtica; y, por tanto, un exponente de la relacién figuras musicales-
componentes ideolégicos. Los ejemplos desarrollados anteriormente confirman que
el jazz tiene rasgos o figuras distintivas de otras clases de musica, de otras formas
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creolizadas latinoamericanas como la samba, el merengue, la salsa, el reggae, las cuales
forman parte de otras semiosferas musicales, pero este andlisis serd parte de otra
investigacion.

Por otra parte, el jazz (y el free-jazz) mexicano es un texto que tiene una condicién
dialéctica entre el polo de la produccién, el texto y el polo de la recepcién, donde sus
interrelaciones son producto de la totalidad de los rasgos musicales de la sociedad.
Algunos de ellos ya han sido descritos en este articulo, pero otros serdn parte de la
investigacién final.

Debido a la naturaleza del andlisis musical —su caracter etéreo—y a los niveles
tedricos con aproximacion sistémica-estructuralista, es dificil cambiar de coordenadas
y el centro de gravedad (hacia el acorde o la frase), para definir sus elementos
constituyentes y explicar cémo operan. Esta microperspectiva estd muy cercana al
método lingiiistico.

La produccion de sentido en el texto artistico musical estd relacionada con otros
factores como la creacién de espacios o atmdsferas, afectos, emociones (tristeza,
melancolia, alegria), pasiones, gestualidad. Pero este campo, serd también parte de
una investigacién final.

Las lineas tedricas y modelos operativos, expuestos anteriormente, tienen una
aproximacién interdisciplinaria hacia este objeto de estudio y permiten explicar desde
el lado de la produccién este fenémeno en México.

Los musicos mexicanos se han presentado en escenarios internacionales con sus
caracteristicas propias y rasgos especiales, formando parte de una semiosfera del
jazz y del free-jazz mundial. Esta situacién es, andlogamente, como pavimentar el
camino para las siguientes generaciones de uno de los géneros mas vanguardistas
en la evolucion estilistica de la mtsica de nuestro tiempo. Asimismo, hasta hoy, la
Semotica de la Cultura ha aportado las herramientas teérico-metodolégicas para
abordar este tipo de investigacién semiética; igualmente, si se trata de un fenémeno
de intertextualidad como de la traduccién intersemiética/intercultural.

Como conclusién final, la conformacién del partenaire, las habilidades y/o
capacidades técnicas y el talento musical se mezclardn con motivos y frases musicales
que son demandadas por un ptiblico. Una élite que actualmente usa sus caracteristicas
de creolizacién y las utiliza con hdbitos interpretativos distintos, que no
necesariamente coincide con su clase social, sino con una forma de consumo y
aproximacion estética propia de las culturas latinoamericanas.
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ANEXO 2

SWINGING
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ANEXO0 3
BOPER'S DE IA CALLE
[Fast Bop) Francisco Télez
\ Jzsz2 sl [Cm] Ebi3 A7
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El estudio de los objetos y la semidtica

Alfredo Cid Jurado*

RESUMEN: Para la semiética, los estudios del objeto
representan un trabajo transdisciplinario y
multidisciplinario que requiere la observacion de la
experiencia acumulada a partir de los trabajos
pioneros y hasta los ensamblajes tedricos que asocian
diversas disciplinas en un esfuerzo por conjuntar
puntos de vista. El presente ensayo busca proponer

ABSTRACT: The object studies represents for
semiotic a transdisciplinary and multidisciplinary
labor that requires the observation of the
accumulated experience since the pioneering labors
to the theoric assemblies that join diverses
disciplines in an effort for collecting points of view.
This paper tries to propose a diacronic continuity

una linea diacrénica de continuidad en el estudio
de los objetos que recupere los alcances y muestre
las limitaciones de los modelos existentes.

line in the object studies that recover the advances
and shows the limitations of the existent models.

EL OBJETO, EL DISENO Y LA SEMIOTICA

n afios recientes, los estudios de semiética han observado atentamente el proceso

de desarrollo del binomio que representa la teorfa y la practica en el disefio de
los objetos. Sin embargo, el “objeto” constituye un reto especifico para la teoria
semiltica que, en su aplicacién y desde sus origenes, ha dedicado un amplio espacio
a tal fenémeno mediante investigaciones sistematicas para las cuales se han propuesto
variados modelos metodolégicos. Observando la trayectoria de dichos estudios, se
puede constatar que la aplicacion tedrica refleja la existencia de etapas que coinciden
con el desarrollo de la disciplina semiética y, ademds, en los tdltimos afios se ha
observado un didlogo interdisciplinario entre los sectores que conforman el campo
de los objetos y su disefio. Para trazar una linea cronolégica que permita seguir el
desarrollo del conjunto de teorfas aplicadas al estudio del objeto y su disefio, habria
que remitirse al paralelo que se refleja en los momentos que la semiética ha seguido
desde su conformacién como disciplina independiente hasta nuestros dias. De este
modo, se establece la existencia de diversas etapas:

— la constituida por los estudios precursores en la cual se definen las bases para el
didlogo interdisciplinario;

*

1TEsM, campus ciudad de México, Universita degli Studi di Bologna, Italia

E.m'.quNUEVA Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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— la etapa presemidtica, en la cual instrumentos no propiamente semidticos
posibilitan los primeros acercamientos al estudio del objeto como tal en el &mbito
social y de su significado;

— la etapa translingiiistica, que coincide con el traslado de los modelos lingiiisticos
al estudio del objeto, buscando las analogias que lo consideran capaz de constituir
un lenguaje estructurado gracias a su posibilidad de comunicar;

— la etapa semiética propiamente dicha, que coincide con la profesionalizacién de
la disciplina y de los modelos que se consolidan gracias al potencial explicativo
alcanzado y a la profundidad de sus andlisis mediante una ensefianza sistemdtica
y con diversos grados de especializacién.

Para fines expositivos, un estudio cronoldgico general permite situar dos
momentos que facilitan la descripcion de la linea temporal sugerida en el caso de los
objetos y la semiética. El primer momento concentra las etapas de los precursores,
la presemiética y la translingiiistica, mientras que, en un segundo momento, la
atencién se concentra en la etapa semiética, como una fase de consolidacién para la
observacion de los modelos existentes, y en la aplicacién que dichos modelos realizan
del fenémeno, asi como para la capacidad de didlogo con disciplinas afines. No
obstante la relativa brevedad de la primera ola de entusiasmo que se refleja en las
tres primeras etapas anteriormente referidas, algunas reflexiones teéricas de entonces
han permanecido y se han convertido en estudios cldsicos. En dichas reflexiones
hay dos preocupaciones: por un lado, describir a los objetos a partir de su funcién
(asf como de la comunicacién que hacen de dicha funcién) y, por el otro, el estudio
de la eficacia comunicativa de valores sociales y de las connotaciones culturales de
las que todo objeto es portador.

LA SEMIOTICA Y SUS PRECURSORES EN EL ESTUDIO DE LOS OBJETOS
El aspecto comunicativo de los objetos y su relacién con el hombre

Para situar una etapa presemiética en el estudio de los objetos es necesario considerar
una serie de factores que inciden en la reflexién tedrica y por consiguiente, en su
aplicacion. De este modo, se puede establecer como factor necesario para una fase
presemidtica la presencia de elementos que plantean al objeto desde una perspectiva
comunicativa: el objeto comunica y se comunica a través de los objetos. Entonces, es
necesario observar la relacién de dicha comunicacién en un plano social mediante el
cual los objetos de uso cotidiano mantienen una estrecha relacién con la preservacion
y la transmisién de un imaginario colectivo compartido que caracteriza una esfera
semidsica. En este sentido, destaca la obra de Abraham Moles como un primer intento
por lograr una teorfa integral para el estudio del objeto desde una perspectiva cercana
a la semiética y con cardcter netamente socioldgico, aunque cercana a la semiética.
Existen motivos para suponer que su andlisis haya sido el mds completo de toda la
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bibliograffa producida en ese periodo, ya que resume los esfuerzos presemiéticos y
marca el inicio de una sistematizacion tedrica con elementos que provienen de las
teorfas de los signos.

Ya en ese entonces se concebia la idea de la necesidad de una interdisciplinariedad
en la cual debfan participar la filosofia, la economia politica y la sociologia, ademas,
obviamente, del disefio. Moles' fue uno de los primeros en considerar al objeto como
un mediador social y en proponer un ciclo vital (que se describe en su estrecha unién
con el hombre) para explicar la relacién que los objetos desarrollan con los seres
humanos. El ciclo propuesto por el autor se basa en el fenémeno de la catalogacién
necesaria de los objetos, como paso inicial para cualquier investigacién que se dirija
al objeto en su dmbito social. A partir de sus observaciones se puede establecer un
criterio que describe la relacién objeto-hombre y la posibilidad de catalogar al objeto
seglin su cercania-lejania en la percepcién cotidiana sobre él. Su actividad pedagogica
en la Hoschschule fiir Gestaltung de la ciudad de Ulm, en la entonces Alemania Federal,
lo sitia en una generacién en la cual personajes como Tomds Maldonado y Gui
Bonsiepe observaron el aspecto comunicativo de los objetos, como denominador
comtn en sus estudios y retomaron algunos postulados de la lejana experiencia de
la Bauhaus y del funcionalismo en el disefio y la arquitectura.

El objeto translingiiistico

El objeto, en su relacién con el lenguaje, es observado como una unién necesariamente
complementaria en la que el primero no puede prescindir del segundo. El objeto
requiere la funcién mediadora del lenguaje para tener acceso al significado. Gracias
a esta caracteristica es posible plantear una tipologfa de los objetos como punto inicial
de toda actividad analitica y de estudio; al menos asi lo observa Roland Barthes en
su busqueda de la dimensién semdntica del objeto.” El objeto es capaz de connotar
hacia diversas direcciones, de ahi proviene su riqueza polisémica, de hecho, genera
connotaciones existenciales (apariencia o existencia de una cosa), tecnoldgicas (lo
que es fabricado con materia finita estandarizada y normalizada) y finalidades (o
funciones). En el caso de la funcién, los pardmetros translingiiisticos permiten
entender al objeto como “transitivo”, como una especie de mediador entre la accién
y el hombre. Al connotar la funcién que en cuanto objeto permite realizar, se
transforma en un objeto-signo y genera un proceso de resemantizacién a partir del
preciso momento en que es producido.

Roland Barthes observa ademds dos coordenadas que permiten estudiar la
dimensién semdntica del objeto: la simbélica y la de clasificacién. La primera se

1 En su libro impreso en espafiol con el titulo Teoria de los objetos, en [1972].
2 Elensayo «Semdntica del objeto» es la versién escrita de una conferencia dictada en 1964 y originalmente
publicada en Arte e Cultura nella civiltd contempordnea [1966b].
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refiere a una especie de profundidad metafdrica, la cual estd implicita porque todo
objeto posee al menos un significado; la segunda se refiere a la taxonomia necesaria
que toda sociedad impone a los objetos en su uso cotidiano para su consumo y
comercializacién. Las coordenadas propuestas por Barthes permiten también analizar
diversos fenémenos vinculados con la polisemia caracteristica del objeto: las
relaciones desplazadas del significado, el deslizamiento de los significantes, asi como
su aglutinacién, que posibilita la identificacion de una serie de movimientos
susceptibles de ser descritos mediante la retérica. El semidlogo francés encuentra
un campo abundante de ejemplos en la publicidad que se realiza para algunos objetos
de consumo cotidiano. Al descomponer al objeto en elementos minimos significantes,
gracias a la metodologia planteada por Barthes, es posible comprobar su
funcionalidad como punto de partida para el andlisis: el objeto es titil y funcional y
a partir de esto genera sentido, convirtiéndose entonces en signo.

El objeto como parte de un sistema

Sin duda, uno de los trabajos mds cercanos a la semiética estructural realizado por
Jean Baudrillard’ es el que se refiere a los objetos como parte de un sistema, en el
cual no son sélo satisfactores de necesidades primarias sino signos que pueden
comunicar status, feminidad, tradicién, modernidad, elegancia, etcétera. Segin
cuando observa el fildsofo francés, el objeto se encuentra al interior de un sistema y
ahf participa junto al individuo en el mismo. De la interseccién entre sistema e
individuo resulta la tenencia del objeto por parte de éste, misma que supera los
simples requerimientos primordiales de la existencia humana.

El punto de partida para la reflexién del autor se encuentra en una tipologizacién
necesaria, es decir, los criterios de clasificacién que traducen las necesidades que se
quieren satisfacer mediante el objeto y su valor connotado. Comtinmente, predomina
el criterio de su funcién, pues refleja un sistema jerarquizado y bien estructurado de
significados que muestra las estructuras mentales compartidas socialmente. Sin
embargo, existe una discordancia entre las estructuras funcionales, con la tecnologia
requerida para la produccién de un objeto y las competencias necesarias para su
fabricacién. Esta “no coincidencia” se observa sobre todo en el plano del sistema de
significados y en el plano tecnolégico que refleja la parte mds estructural de ambos.

Asi, el plano tecnolégico muestra una evolucion lineal que sigue un requerimiento
funcional, pero que resulta insuficiente para un andlisis del uso cotidiano de los
objetos. Dicho ambiente cotidiano posee como principal rasgo el cardcter abstracto
de su manifestacién y es el hombre —como individuo participe de un contexto

3 En 1969, fue publicado el ensayo El sistema de los objetos de Jean Baudrillard. La versién en espafiol
ha sido publicada en México por Siglo XXI editores y la versién consultada para este ensayo data
de 1985.
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cultural determinado y de acuerdo con sus necesidades— quien determina la
multiplicidad de funciones parciales y las necesidades que pueden surgir como un
proceso posterior de concatenaciéon. Observamos asi el paso de un sistema tecnoldgico
a un sistema cultural en el cual un objeto puede ser protagonista y responda a sus
propias funciones —aunque contravenga el conjunto de otras— o entre en contradic-
cién con el sistema tecnolégico de origen.

Un estudio sistemadtico del objeto desde esta perspectiva debe tomar en cuenta
la evolucién de la tecnologia que modifica la funcién primordial. Ademds, debe
observar los cambios del sentido de connotacién del objeto, que pueden afectar o
alterar sensiblemente las estructuras técnicas, puesto que la tecnologia no conforma
un sistema estable. Se trata, entonces, de plantear al objeto como parte de un sistema
que incluya una critica de la ideologfa practica de éste y contemple la interferencia
continua que resulta de la interaccién entre un sistema de précticas y uno de técnicas.

Los objetos de acuerdo con su funcién denotada y connotada

Por otro lado, Umberto Eco [1984, 1999a], en la etapa estructuralista de su teoria,
considera a la cultura como un fenémeno esencialmente comunicativo y, por tanto,
permite definir como signos todo aquello que la conforma. El andlisis que deriva de
sus postulados permite el estudio de los objetos respecto de las funciones comuni-
cativas que se pueden identificar en ellos. Los pasos que sigue se dirigen hacia una
tipologizacién de los objetos de uso que derivan del corpus construido a partir de los
estudios realizados al signo arquitecténico. La tipologizacién es posible gracias a la
presencia de un c6digo que permite identificar una funcién denotada, primaria, y
una funcién secundaria, connotada. Siguiendo el razonamiento del semiélogo
italiano, un objeto de uso (en su caso, arquitecténico) al momento de trasladarse de
una esfera semidsica y, por ende, de un hdbito interpretativo consolidado a otro, es
susceptible de propiciar alguna de las siguientes lecturas:

1. En la primera se pierde el sentido de una funcién primaria pero quedan las
funciones secundarias en una medida racional. Es el caso del Partenén, que pierde
su funcién de templo y aun cuando la religién haya desaparecido, permite
identificar, en una lectura distinta a la realizada en el mundo clésico, a la
sensibilidad griega y su cosmogonia, gracias a un conocimiento y reconocimiento
de tipo filolégico.

2. En el segundo caso, la funcién primaria permanece y se pierden las funciones
secundarias; por ejemplo, una ldmpara antigua de aceite o petrdleo utilizada
como adorno y que se enciende s6lo para recrear un ambiente nostalgico.

3. En la tercera lectura se pierden la funcién primaria y casi todas las funciones
secundarias; sin embargo, éstas tltimas son reemplazadas por subcédigos que
las enriquecen. Es el caso de una cuna de red de pescadores artesanal que
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caracteriza una comunidad indigena y que se utiliza, colgada del techo, como
frutero.

4. En este caso ocurre una transposicién que convierte a la funcién primaria en
funciones secundarias; por ejemplo, el recuadro de un cémic se transforma en
una pintura, perdiendo asi su sentido original y privilegiando dnicamente la
parte artistica que contiene como expresion icénica.

5. En esta lectura, la funcién primaria es sustuida por otra funcién primaria. Las
funciones secundarias se deforman con nuevos cédigos de enriquecimiento. Es
el caso de una plancha de carbén que se transforma en un sostenedor de libros
en una librerfa.

6. El dltimo caso se refiere a aquellos objetos en los cuales la funcién primaria es
vaga desde el inicio; las funciones secundarias son, por consiguiente, imprecisas
y deformables, por ejemplo, algunos objetos que nacen sin utilidad aparente y
se convierten en moda y simbolo de status social, como un “Garfield” en la
ventanilla de un automévil, caracteristico de los afios ochenta.

Si bien el estudio de las funciones no agota las posibilidades del andlisis del
objeto en su vida social, estas observaciones son pertinentes para formar una base
que permita el acercamiento a la especificidad y al consumo del objeto arquitecténico.
No obstante los limites de esta tipologfa, Eco retomara en ensayos posteriores al
objeto como problema de interpretacién: a partir de los esquemas mentales béasicos
construidos para su percepcién [Eco, 1999b].

El objeto y su disefio como prdctica para la libertad

Uno de los esfuerzos mds notables en cuanto a la teoria del disefio desde una
perspectiva social se desarrolla en el instituto Hoschchule fiir Gestaltung de Ulm,
en la ex Alemania Federal, inspirado en su antepasado indirecto, la Escuela Bauhaus,
de la cual retoma la experiencia y algunos postulados, principalmente didacticos.
En la didspora, varios de sus investigadores y docentes se trasladaron a diversas
universidades e institutos y contribuyeron a sentar las bases en un didlogo
interdisciplinario que iba mds alla del estudio de los objetos. Un caso lo representa
Gui Bonsiepe,* quien considera al disefio de la periferia de la metrépoli (aquel de los
paises del Tercer Mundo) como muestra tangible de la ideologizacién en la actividad
creadora de los objetos y ejemplifica, con logrados resultados, la pertinencia de un
disefio en los paises no desarrollados que se contrapone al imperialismo cultural
caracteristico del consumo globalizado. La caracteristica principal del enfoque
desarrollado en la escuela de Ulm es precisamente el aspecto comunicativo de los
objetos. El énfasis en el estudio de los objetos desde una perspectiva del disefio,

4 La editorial Gustavo Gili ha publicado en espaiiol el libro de este autor titulado Teoria y prdctica del
diserio industrial. Elementos para una manualistica critica [1975].
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como aquélla que propuso Bonsiepe,’ se concentra en las interfases como punto de
interseccién entre una funcién especifica y el objeto como prétesis humana, el cual
permite alcanzar dicha funcién a partir de la competencia posible generada y
observable en el hombre. El esquema ontoldgico del disefio incluye, segun el autor,
tres “dmbitos”:

e La presencia de un usuario o agente social que desea cumplir una accién.

¢ Una tarea que se pretende realizar, como cortar el pan, pintarse los labios, escuchar
musica rock, beber una cerveza o perforarse un diente.

* Unutensilio o un artefacto que el agente requiere para cumplir satisfactoriamente
la accién.

Desde esta perspectiva, no obstante la heterogeneidad que los pudiera carac-
terizar, existe un nexo entre los tres dmbitos sefialados: el cuerpo humano, el objetivo
de una accién y un artefacto. La relacion entre ellos se logra a partir de una interfase
que no representa precisamente un objeto sino el espacio en el cual se articula la
interaccion entre cuerpo humano, utensilio (entendido como artefacto-objeto y como
artefacto comunicativo) y objetivo de la accién. Desde la perspectiva de Bonsiepe, la
interfase es la esfera de pertinencia hacia la cual se orienta el disefio gréfico y el
disefio de los objetos. Las interfases representan, entonces, el punto de contacto con
un estudio semidtico de los objetos, pues logran aprovechar la divisién en esferas de
un mismo componente e identificar la accién comunicada mediante el artefacto que
refleja la cultura material que la produce, el modo de consumo y las condiciones
sociales del disefio.

Las interfases serdn un importante punto de aplicacién para estudios sistemdticos
posteriores que permitirdn un desarrollo interdisciplinario de la semidtica en relacién
con el disefio industrial y el disefio gréfico.

Objeto, signo y codigo

Conforme los resultados producidos en el primer momento de su aplicacién a los
objetos, la semiética inclufa en su programa de estudios a la discusién y el trabajo
interdisciplinario, asi como el problema del iconismo y la naturaleza comunicativa
de la arquitectura, ademads, el disefio y el marco social que lo genera. En este dmbito
podemos observar de qué manera en tales procesos de comunicacién se ha llegado a
la interpretacién de los objetos estudiados mediante los conceptos de “signo” y
“c6digo”. Durante el mismo periodo, el enfoque semiético en el disefio y en la
arquitectura, en particular el enfoque estructuralista, fue motivo de numerosas
criticas. Estas se enfocaron en la metaforizacién de su contribucién teérica: muchos

5 El texto analizado de Bonsiepe se titula Dall’oggetto all ‘interfaccia. Mutazioni del design. La versién
consultada fue publicada en 1995 por Feltrinelli. La traduccién al espafiol ha sido publicada por
Ediciones Infinito en Buenos Aires, con el titulo Del objeto a la interfase. Mutaciones del Diseiio [1999].
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de los estudiosos de entonces sostenfan que el esfuerzo de la semiética se orientaba
unicamente hacia una traduccién terminoldgica y ala forzada aplicacion de categorias
de tipo lingtifstico en los objetos semidtico-visuales; respecto de este sentido critico
es importante destacar la contribucién de Tomas Maldonado.

Como se ha mencionado, a partir de los afios setenta la atencién de la semiética se
desplazé del concepto de signo y se concentré en el texto, en sus estructuras
jerdrquicas y en los procesos de significacion que de él derivan. El concepto de texto
evoluciona notablemente, obligando a ampliar su definicién, lo que repercute en un
ensanchamiento de las posibilidades de aplicacién del estudio de los objetos.

El objeto de andlisis peculiar de la semiética es precisamente la descripcion de las
condiciones de produccién del sentido; asi, los objetos de disefio entendidos en dichos
términos se colocan perfectamente en el interior de esta perspectiva. Es decir, el
objeto, en cuanto generador continuo de significacién, se mueve desde las areas
tradicionales —como la comunicacién (individual y social), las condiciones de
produccién y el disefio— hasta la constante gestacion de pasiones. Actualmente, y
para afrontar el estudio de los objetos de uso cotidiano, es necesario integrar los
instrumentos semidticos que poseemos con cuidadosos estudios sobre percepcién y
estesia: un aspecto consistente ha sido incluido en las investigaciones recientes del
ambito de la semiética generativa: se trata del cardcter estético/ estésico de los objetos
de disefio. La semidtica cognitiva centra su atencién en los umbrales marcados por
la percepcién y los esquemas culturales que la determinan al transformarla en
comunicacion.

HACIA UNA SEMIOTICA DE LOS OBJETOS

El vacio dejado por la semiética en los estudios del objeto en la década de los setenta
parece colmarse con el reciente interés que refuerza la presencia de esta disciplina al
promover el trabajo interdisciplinario, el cual resulta del intercambio con la
antropologifa, la mercadotecnia y la sociologfa, fundamentalmente. Las actuales
vertientes metodolégicas en Europa reflejan las existentes en la semidtica: por un
lado, se encuentra la perspectiva cognitivista de los trabajos recientes de Eco [1999b]
y Patrizia Violi [1997]; por otro, la visién generativa heredera de la tradicion francesa,
en la cual se sitdan los trabajos de A. J. Greimas [1983], ]J. M. Floch y J. Fontanille
[1995]. Sin embargo, el reciente ensayo de Andrea Semprini [1995], el mds significativo
y especializado de esta corriente, considera al objeto capaz de generar un proceso
doble tendiente por un lado al significado, y por otro a una accién.

A pesar de que las dos principales tendencias de la semiética se centran en los
dos modelos antes mencionados, existen otras perspectivas metodolégicas que se

6 Maldonado ha publicado en espafiol diversos libros, entre los cuales el méds destacado es Vanguardia y
racionalidad, que ha sido editado por Gustavo Gili [1977].
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desarrollan en torno a diversas vertientes y que posibilitan el didlogo interdis-
ciplinario y se refieren al estudio del objeto de disefio, del antropolégico y del
comunicativo.

El objeto de disefio

El estudio del objeto es importante porque éste implica un proceso de produccién y
un contexto cultural especifico que motiva su creacién. Un estudio de esta naturaleza,
es decir, que parta desde el disefio, obliga a sentar las bases de una disciplina que
estudie el proyecto y que responda a las necesidades del mercado. Desde esta pers-
pectiva, una semidtica del disefio debe considerar tres posibilidades fundamentales:
la innovacion, el restyling y la evolucion tecnolégica. Por ejemplo, un andlisis
sistemdtico de la trayectoria que ha seguido el disefio italiano a partir del inicio de la
posguerra hasta ahora ilustra cémo el mercado ha determinado al producto, es decir,
al objeto. Hablar de “objeto de disefio” para los representantes del Istituto Superiore
per le Industrie Artistiche/Industrial Design (ISIA) de Florencia, significa expresarse
en términos que coincidan con los planteados por el mercado, ya que, como
especialistas, subrayan que dichos términos promueven la interaccién entre la teoria
del disefio de objetos y la semiética. Si el mercado ha influenciado los pardmetros en
la proyeccion de los objetos —que a su vez han llevado a una infinidad de articulos
hacia el consumo de masa— se debe sobre todo al proceso industrial.

El comportamiento del mercado ha generado una contraposicién: por una parte,
el objeto artesanal, cuya principal caracteristica es una menor masificacién en el
consumo Yy, por otra, el objeto de masa, que se caracteriza por su accesibilidad
generalizada. El disefio italiano, el danés y el francés, por ejemplo, se han trasladado
desde una proyeccién del objeto de masa —en los afios sesenta y setenta— hacia la
creacion de objetos de autor y de personificacién del objeto de consumo, hasta tal
punto que en los afios ochenta se afirmaba que “todo era considerado disefio”.

Algunos disefiadores de objetos’ han demostrado que, si se observa el ciclo de
vida de un objeto, es posible definir su génesis formal a partir de su proyecto original.
Dicha génesis condiciona, incluso en las evoluciones sucesivas, tres tipos de
innovacién: la tecnoldgica, la que sigue las exigencias del mercado y la de las tdcticas
de la empresa. Actualmente ya no tiene sentido hablar de “posmoderno” sino de
“posindustrial”, puesto que la produccién de los objetos y su consumo provocan

N

Nos referimos a una serie de trabajos presentados en el seminario “Semidtica del Objeto” organizado
para el curso de doctorado en semiética del profesor Umberto Eco en la Universidad de Bolonia,
Italia, de febrero a junio de 1996. En él participaron Paolo Deganello, Giuseppe Furlanis, Enzo Mari,
Augusto Morello, Francesco Marsciani, Giovanni Anceschi, Ugo Volli, Alessandro Zinna, Paolo Fabbri,
Umberto Eco, entre otros [ver Cid Jurado y Deni, 1996].

La mayoria de los disefiadores de objetos citados en este ensayo son de origen italiano y las reflexiones
vertidas son parte de las ponencias y comentarios del seminario “Semiética del Objeto”, citado
anteriormente.

®
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una segmentacion subjetiva de la sociedad. Una visién extrema de esta perspectiva
que determina al objeto sélo a través del filtro del mercado puede decretar la muerte
de la proyeccién porque existe una tendencia cada vez mayor a retomar tinicamente
la repeticién de objetos ya existentes y no la creacién de novedades. En términos
semiéticos, una intertextualidad en la cual predominan las citas de otros textos y no
el uso de lenguajes deteriora las posibilidades de generar nuevas vias a los lenguajes
existentes, lo que significa el anquilosamiento y la rigidez de la textualidad en el
disefio del objeto.

Se trata de una implosién creativa en el interior del sistema consolidado de los
objetos. Para demostrar tal afirmacién basta observar el trabajo del disefiador italiano
Enzo Mari, quien posee una serie de objetos disefiados que no han tenido éxito de
mercado, no obstante, respetan una regla que los disefiadores de su generacién han
impuesto: un buen objeto debe, antes que nada, mejorar a la sociedad. En estos casos,
los objetos disefiados por Mari han tenido que enfrentar al mercado y a la moda,
reguladores del consumo y determinantes de la actividad creadora del disefiador.

El objeto antropoldgico

Sin duda, el punto de encuentro entre la antropologfa, la etnologia y la semidtica
resulta de las lineas de estudio que esta tltima disciplina define como indispensables
para todo proceso de comunicacién: la transmisién y la conservacién de la memoria,
que se encuentra implicita en todo sistema cultural y que se observa mediante los
mecanismos utilizados para generar nuevos mensajes. Desde una perspectiva
semidtica, un objeto antropoldgico resulta pertinente a partir del momento en que,
con su accién comunicativa, refleja mecanismos propios para la conservacién y la
transmisién de las estructuras que lo determinan en cuanto objeto cultural y objeto
técnico. La lectura que debe generarse desde una perspectiva semiética se dirige
hacia la reconstruccién de las condiciones materiales, técnicas y estéticas que hacen
posible la existencia de un objeto en una sociedad. Este camino ha sido trazado por
los pioneros en la semidtica del objeto.

El estudio antropolégico del objeto en el dmbito de la semiética es, sobre todo,
producto de una reflexién acerca de la relacién entre los objetos y la cultura a la cual
pertenecen y su contribucién con la identidad cultural. Debido a que el objeto refleja
en formas diversas a la cultura que lo produce, existen también modos diferentes de
leerlo [Cid Jurado, 2000]. Un postulado semi6tico primordial observa que la cultura
es la suma de una serie de artefactos y, en este sentido, segtiin Giovanni Anceschi
[ver Cid Jurado y Deni, 1996], el objeto es un costructo cognitivo, un artefacto
comunicativo que refleja una cultura material: la diferencia entre artefacto y objeto
existe desde el momento en que el primero implica la presencia de trabajo y, por
tanto, todos los artefactos son portadores de comunicacién.
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El objeto etnolégico ofrece otra perspectiva de estudio similar, en este caso, resulta
evidente el nexo que existe entre la ideologfa y la forma del objeto llamado etnolégico.
Dicha perspectiva observa al objeto como la suma de sistemas que permiten analizar
la memoria colectiva de una cultura en un momento y espacio determinado. Para
estudiarlo, entonces, es necesario partir desde la divisién natural entre objetos antiguos
y objetos modernos; la antropologia y la arqueologia buscan informacién acerca de los
materiales, las formas y la primigenia para establecer las relaciones con el mundo
sagrado, la cosmovisién y en muchos casos, reconstruir el contexto filoséfico y religioso
delos cuales se derivan. Se trata de un estudio basado en herramientas hermenéuticas
y en un método riguroso que debe seguir niveles de interpretacién concatenados para
lograr una lectura evidente de las funciones, hasta la reconstruccién del universo
simbdlico en que se insertan, y poder asi observar de qué manera forman parte del
legado que conservan, transmiten y comunican. Dicho ejercicio requiere fijar limites
interpretativos y trazar las fronteras para evitar una hipercodificacién o una
hipocodificacién [Eco, 2000] que subestime o sobrevalore a una cultura.

Hablar de un enfoque interdisciplinario con una base teérica proveniente de la
antropologia y de la semidtica es el resultado de un recorrido que parte desde las
primeras observaciones realizadas por Leroi Guorhan y pasa por la antropologia
interpretativa de Clifford Geertz, marcando como punto de encuentro la definicién
ampliada de texto que propone la antropologia interpretativa y los procesos de
textualizacién que realizan distintas corrientes en el interior de la disciplina. Los
estudios de semiética e ideologia de Ferruccio Rossi [1990] observan cuidadosamente
los objetos en cuanto portadores de una visién del mundo que los genera. El objeto,
como texto, facilita la utilizacién y marca la pertinencia de ambos enfoques en el
andlisis, en cuanto producto y reflejo de la cultura material.

Uno de los enfoques antropolégicos que retne los puntos de vista antes mencio-
nados se refiere al modo de apropiaciéon de un objeto por parte de una cultura, el
cual se determina por una serie de puntos discriminantes que la cultura occidental
ha marcado como simples dicotomias: artistico / no artistico, bello /no bello, estético /
no estético. A partir de éstas ha sido posible establecer el valor de algunos objetos
provenientes de culturas no occidentales. Se trata entonces, de valor en sentido antro-
polégico: es decir, un objeto puede narrarnos el ambiente que lo ha producido y las
condiciones necesarias para su realizacion. En este fendmeno se ha observado la
transicion y la modificacion de la idea del valor que el objeto etnolégico puede tener
en cuanto objeto de arte, como objeto cientifico o bien, por aquello que representa
como portador de informacién producida por un ser humano que pertenece a una
cultura determinada.’

9 En este sentido, los trabajos de Laura Laurencich Minelli y Paolo Campione presentados en el seminario
“Semiética del objeto” han mostrado un esfuerzo por resumir las distintas posturas que existen en la
antropologia y la etnologfa, que empatan con la teoria semiética.
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Un problema que la lectura antropolégica del objeto debe afrontar a partir de
una perspectiva semidtica se refiere a la dicotomfa valor-precio y el objeto etnolégico
es un ejemplo. Se habla de precio en el dmbito del objeto como producto exédtico
cuando representa un testimonio, un indicador de origen lejano en el tiempo y en el
espacio, el gusto del viaje, un souvenir. Por tanto, un objeto que pertenece a una
cultura desaparecida o a algin lugar lejano adquiere un mayor valor econémico.
Una mirada al souvenir ha puesto atencién en el fenémeno del turista como
observador semiético, quien resemantiza al objeto a partir de su condicién significante
original para condensar en él mayor informacién, una vez extraido de su relacién
con los sistemas signicos que interactdan en la cultura de la cual proviene y cuando
entran en contacto con los sistemas signicos de la cultura huésped. Lo anterior se
observa en los objetos souvenir que el turismo, sobre todo de masa, transporta de un
espacio a otro y consume como parte ritual del viaje [Cid Jurado, 2000].

La antropologia médica, sirviéndose de los estudios que provienen de la
ergonomia, enfatiza —como respuesta a un estudio interdisciplinario del objeto—
algunos aspectos de pertinencia semiética que subrayan la importancia de una visién
cultural de los objetos en relacién con la funcién que desarrollan. En el caso de las
sillas, por ejemplo, el objeto resulta impensable sin determinar la postura del
“sentarse” que cada cultura ha desarrollado. Es interesante observar de qué manera
se ha difundido un solo modo de sentarse impuesto de una cultura en otra, lo que
refleja el predominio de la cultura occidental, en estos términos propuesta como
“universal”. Incluso las diferencias anatémicas entre hombres y mujeres a menudo
no se consideran; por ejemplo, las sillas no prevén las posturas adecuadas, en este
caso “la arquitectura del asiento” no ha logrado llenar el vacio existente."

En los mismos términos, otros objetos comunes en la relacién del consumo
cotidiano e intimo reflejan ese vacio; asf, “el excusado no tiene sexo” —como observa
Umberto Eco—, mientras que el bidé ha sido proyectado con base en las formas
femeninas.

El objeto comunicativo

La cuestién de la indisociabilidad entre lenguaje y objetos representa una constante
en la reflexién semiética aplicada a este campo. El disefiador Andries Van Onck
[1994] —en un intento por acercar las posibilidades explicativas de la semiética a la
teoria del disefio— propone que los objetos pueden ser estudiados por la semiética
porque son susceptibles de ser descritos mediante el lenguaje. Van Onck sefiala que
la dimensién semdntica del objeto puede ser estudiada gracias a la existencia de un
metalenguaje del mismo y, en tales condiciones, también transmitida en un proceso

10Un interesante trabajo sobre la silla desde una perspectiva médico-antropolégica fue expuesto en el
seminario citado por el doctor Luis Alberto Vargas.
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pedagdgico a través de una propuesta centrada en la retdrica del disefio. En dicha
retdrica, los instrumentos de una semiédtica estructural resultan indispensables: el
circuito de la comunicacién y las funciones del lenguaje, el estudio de las unidades
minimas de significado como parte de un cédigo estructurado, etcétera. Pero la
relacién que une lenguaje y objeto no ha sido observada solamente como reflexién
tedrica sino que en algunos casos ha permitido la existencia de corrientes en el disefio
que, en un ejercicio creativo, pueden resemantizar las formas cldsicas de ciertos
objetos, alterando su contenido o bien, pueden agregar una carga semdntica hasta
entonces lejana al objeto.

Por ejemplo, la Universidad de la Comunicacién de Modena, en Italia, mediante
ejercicios pedagdgicos que son incluidos en fases diversas del aprendizaje dirigido a
la ensefianza del disefio [Paolo Bettini, en Cid Jurado y Deni, 1996], ha denominado
“proyectos comunicativos” a estos ejercicios basados esencialmente en juegos
lingtifsticos y en las modificaciones y deslizamientos del contexto. Algunos de ellos
resultan controvertidos e incluso golidrdicos, ademds de mostrar que es posible cambiar
la forma a partir del lenguaje si se abren diversas perspectivas a la creatividad.

La estructura base de la resemantizacién se cimienta en viejas férmulas utilizadas
para la sétira de la publicidad, como la alteracién de modelos reconocibles por un
habito interpretativo que se sirven de una sobreposicién de contenidos. Por ejemplo,
alterar el escrito de un logotipo y el cambio del mensaje resulta apenas perceptible:
“Sobritas” por “Sabritas”, “Café Letal” por “Café Legal”, etcétera. En este contexto,
colocar mermelada en un envase de pasta dental o una serie de poemas en una caja
de medicinas provoca una reflexién a partir de la comunicaciéon que transmite el
objeto resemantizado.

El aspecto comunicativo de los objetos en la vida cotidiana ha sido uno de los
puntos de interés de la semiética, ya se incluye en los ensayos pioneros citados en
este trabajo. En realidad, el problema ha sido abordado y analizado en modos
diferentes, por ejemplo, el semiélogo y disefiador italiano Giovanni Anceschi observa
que los objetos comunicativos poseen lo que él denomina “el halo semdntico” de la
brand image y que resulta de las funciones simbolicas pero, principalmente, de las
prestaciones de uso, por una parte, y por la otra, de una buena interaccién con la
interfase; ademads del cardcter connotativo de los objetos, que deriva de las funciones
primarias y secundarias.

En resumen, existen dos enfoques tedricos de este aspecto: por una parte, una
semiética signica dirigida hacia una clasificacién de los signos a partir de la
segmentacion rigurosa de los objetos en el plano de la expresién, con los “fragmentos”
y los “detalles”, para interpretar el plano del contenido [Van Onck, 1994]; por otra,
una semi6tica de la accién dirigida al aspecto total del objeto [Omar Calabrese, en
Cid Jurado y Deni, 1996] y a un estudio que privilegia el punto de vista de la praxis
contenida en la proyeccién user oriented y que se concentra en las operaciones que se
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deben realizar con y en los utensilios. Para el estudio del objeto en su totalidad, re-
sulta muy eficaz la metdfora de Giovanni Anceschi, quien propone considerar al
objeto como una gran cebolla con un nicleo individuable en el aspecto técnico-
funcional y de prestacién: se trata de una primera epidermis representativa de la
relacién entre usuario y objeto gracias a la interfase, una ulterior epidermis repre-
sentada por el paquete y las envolturas del objeto que contribuyen a construir otros
estratos que expresan el halo comunicativo del objeto.

Una de las cuestiones mds espinosas en los estudios dirigidos hacia los objetos
es la constante que representa la form follows function que, si bien ha sido parcialmente
resuelta y reformulada desde los afios sesenta, no ha desaparecido definitivamente
del debate. Umberto Eco [1999b] hace evidente que siempre ha existido una confusién
que enmarafia problemas diversos. En términos semiéticos es necesario distinguir
entre comunicacién de la funcién y el principio funcionalista porque “cuando la
forma sigue la funcién no significa necesariamente que la comunica”. El primer
aspecto —segun Eco— seria un problema que hoy en dia es casi inexistente, si
pensamos en los microchip que podrian permitir una nivelacién total de las formas
del disefio. Dicho problema apunta hacia una direccién en la que, desde una
perspectiva tecnolégica, la funcién ya no es una caracteristica limitativa de la forma.

La objetivacion subjetiva del objeto

Uno de los aspectos mds relevantes para la interpretaciéon del objeto de disefio y
considerado como un punto central de la relacién entre el objeto y el hombre (o el
producto y el usuario) ha sido, en términos semiéticos, el aspecto del valor: en él se
colocan la antropomorfizacién y la biologizacion de los objetos cotidianos que
seducen mediante la afectividad y se transforman en fetiches [Volli, 2000] o bien se
transforman en “ensamblajes” que generan funciones y valores, incluso contra-
puestos, de acuerdo con el individuo que los posee [Montanari, 1999].

Su cardcter totémico transforma a los objetos siguiendo un proceso del disefio
de la forma que se asemeja mds a una “insectizacion” del antropomorfo. Esto llevé a
Eco a afirmar [Cid Jurado y Deni, 1996] que “la Sony se semeja cada vez mds a
Gregorio Samsa” y a observar de qué manera todos nosotros vivimos entre nuestros
objetos como si fueran animales domésticos y hablamos de ellos, segtin Paolo Fabbri,
“como si se tratara de nuestra novia” [ibid.], de tal modo que la objetivacién se vuelve
totalmente subjetiva. Tanto es asi que la sintaxis es indiferente al sujeto en sentido
antropomorfo y elige los objetos como operadores activos de acciones que son objetos
del hacer y del ser; son los objetos que se deben reconsiderar como formas de
hibridacién." Se trata también de aquellos objetos que resuelven los problemas de
las buenas costumbres, del comportamiento correcto y son gendarmes mudos, actores

11 Para el concepto de hibridacién se sugiere la lectura de Bruno Latour [1989, 1991, 1992].
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delegados para hacer funcionar las acciones intersubjetivas [ibid.]. Impiden que las
puertas se azoten, regulando los flujos de entrada y salida de un espacio determinado
o bien, se manifiestan en acciones restrictivas que evitan la sustraccién de ceniceros,
ganchos para la ropa de los hoteles o de espacios ptiblicos compartidos, como salas
de espera o de reposo.

De la pasion a la estesia

Un ulterior punto de encuentro entre la semiética y el estudio de los objetos se refiere
a las pasiones y a la estesia que devienen de la funcién comunicativa inherente a
todo disefio y que resultan de la interaccién entre el material, la forma y el disefio
del objeto individual. De hecho, los materiales utilizados representan un foco de
atencién en la reflexion sobre el sentido del disefio y su funcién semidtica. Los
materiales estimulan una inversién afectiva en el cuidado periédico que requiereny
exigen una peculiaridad comunicativa por transmitir atin en el proceso mismo de
su proyeccién (por ejemplo, los “Tamagochi”, cubiertas cambiables de los teléfonos
celulares, plésticos semitransparentes en las computadoras portatiles, etcétera); del
mismo modo, pueden transformarse en operadores de seduccién. Lo anterior se
debe al hecho de que existen materiales que expresan cualidades estésicas que es
necesario reconsiderar. Actualmente, algunos materiales son privilegiados en su
valorizacién, siguiendo un criterio en contra de la rigidez y estdtica antes caracte-
risticas de ciertos disefios, puesto que resultan agradables al tacto, son cdlidos y se
vuelven caracterizantes gracias a un cierto peso y a la redondez.

De tal modo, llegan a proporcionar la sensacién de estar en contacto con un
nuevo cuerpo —"la funcién piel es prioritaria al esqueleto”— que procura mantener
una cierta constancia estésica sustrayendo algunas cualidades y a la vez, propor-
cionando inmediatamente una compensacién, incluso cuando se trata del sillén del
dentista. El desencuentro de pasiones no necesariamente es el resultado de una
disfuncion en el disefio de un objeto: el sillén del dentista debe generar también,
mediante planos visuales, sensaciones téctiles, olfativas y auditivas, una atmésfera
que permita contrarrestar el dolor gracias a la seguridad, confianza y relajacién del
cuerpo en una posicién de reposo [ibid.]. De igual modo, un elevador con musica y
espejos puede mitigar la claustrofobia o las contradicciones que provoca una
proxémica que por imposicién obliga a compartir distancias personales e intimas
entre desconocidos. Las pasiones pueden referirse, ademads, a respuestas sociales en
las cuales un disefio del objeto debe propiciar la interaccién adecuada en situaciones
extremas de convivencia en un espacio limitado, como en un avién de pasajeros o el
interior de una cabina de un yate. Un disefio apropiado recurre a las posibilidades
que ofrecen los diversos sistemas perceptivos y que van desde la sensacién térmica
hasta la vista, el tacto, el oido, el gusto o el olfato, sin descuidar las posibilidades
pasionales y estésicas que se pueden construir a partir de cada uno de ellos.
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CONCLUSIONES

Los estudios iniciales sobre el objeto, que aparecen citados al principio de este ensayo,
reflejan el estado de la semidtica en sus afios de expansién e intenso entusiasmo
transdisciplinario. La mayor parte de los trabajos realizados proviene de areas que,
definido su campo de estudio, se acercan a la semiética por las coincidencias de
método que retinen enfoques similares, sin abandonar la propia disciplina de partida
pero sacrificando en las primeras etapas el desarrollo integral de los instrumentos
de la semidtica misma. Algunos estudios manifiestan una dependencia de modelos
estructurales o de perspectivas de tipo antropolégico, sociolégico, lingtiistico e incluso
filosofico. No obstante, los logros de los primeros trabajos se reflejan en el estable-
cimiento de bases para un estudio global del objeto desde una perspectiva netamente
semioética de cardcter no sélo transdisciplinario sino multidisciplinario. En esta fase
aparecen los primeros acuerdos de una terminologia base que en los estudios mds
recientes resultardn indispensables para la eficacia descriptiva del objeto en su
contexto social.

El estudio de los objetos, desde una perspectiva semiética, representa entonces
la adopcion de un enfoque multidisciplinario que requiere que el punto de vista
inicial sea pertinente y que permita establecer los alcances del enfoque escogido. La
btsqueda de modelos que garanticen un andlisis que vaya mds alld de la mera
descripcion del objeto resulta un imperativo en la préctica del semiélogo. De hecho,
los estudios descriptivos parecen relegados a una etapa inicial de bisqueda en la
cual la semidtica debe ofrecer herramientas y bases para la creacién de metalenguajes
necesarios para la practica pedagégica del disefio, para la tipologizacién del uso y
consumo del objeto a partir de una explicaciéon antropoldgica y socioldgica en la
descripcién de la técnica, que incluye los nexos con la cultura material que genera
los artefactos o, simplemente, en la utilizacién de un metalenguaje eficaz en la
mercadotecnia y en la publicidad.

Hablar de una semiética aplicada al estudio de los objetos requiere considerar
en dreas de especializacién que vayan desde una propuesta de ensambles
metodolégicos —a partir de los estudios pioneros enriquecidos con los avances
logrados por cada corriente semiética [Montanari, 1999]—, hasta la institu-
cionalizacién de los metalenguajes adoptados cada vez con mayor frecuencia por
los especialistas fuera del dmbito semidtico [Van Onck, 1994]. El andlisis del objeto
debe ofrecer una explicaciéon en diversos niveles y acorde con una jerarquia que
organice los resultados y permita establecer los nexos que deriven de la descripcién.
Dicho andlisis debe, ademds, separar los elementos que permiten determinar los
mecanismos participantes en la construccién del sentido a través de los sistemas de
valores que se reflejan en el objeto estudiado. Se habla de un complejo de planos que
no sélo revelan valores sino programas de uso, mecanismos de sentido, etcétera.
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El objeto, en cuanto texto, remite a un plano inicial y su andlisis requiere identificar
la estructura que produce coherencia y cohesién en su interior y entre los elementos
que lo conforman como tal. La blisqueda de los rasgos distintivos plantea una
categorizacién de tipo “tdxico” o de organizacién (entendidas en los modelos pioneros
como connotaciones) que pueda incluir el uso, la ergonomia, la sensorialidad, la
espacialidad o la sensibilidad y alcanzar de este modo la confluencia de operaciones
que se encuentran ensambladas en un objeto, por muy simple que aparezca en su
contexto.

Un segundo plano debe mostrar las confluencias de significado en las que,
siguiendo un proceso de bricolaje, aparecen encastradas las pequefias tacticas que
remiten a los comportamientos generadores de la sensorialidad (percepcién / afeccién)
mediante relaciones de uso ergonémico y acciones. En este sentido, los objetos sefialan
comportamientos contextuales y circunstanciales que van de la esfera del compor-
tamiento individual al social, crean integracién o exclusién y requieren de procesos
de alfabetizacién que representan un reto para la accién resultante del binomio
técnica / disefio.

Por otro lado, 1a circulacién cada vez mayor de objetos fuertemente determinados
por la cultura que los produce genera, a su vez, la circulaciéon de ensamblajes de
comportamiento y sensoriales que se mueven en el interior de diversas culturas y
que, a partir de saberes compartidos, propician uniformidad y conductas estereo-
tipadas. Una semiética del objeto debe dar cuenta de lo traducible de dichos
ensamblajes y de la resemantizacién que deviene de dicha circularidad; no obstante
los constantes adelantos técnicos, el objeto se ajusta también a las condiciones de
semiosis de la cultura, ya sea generadora o receptora y llega a generar nuevos valores
y comportamientos signicos que pueden ser tnicos, identificables y especificos.

Por dltimo, se puede afirmar que el acceso de la semidtica en espacios que descri-
ben y prescriben relaciones individuales y sociales frente a la complejidad de los
“constructos cognitivos” que representan los objetos, traduce el resultado del desarro-
llo natural del potencial de la disciplina. Los objetos generan significados al actuar
como signos en su interaccion cotidiana con el hombre y dichos significados se
acumulan, sobreponen, concatenan, desaparecen o bien, incorporan atn mds
significados, ya que acttian como nexos hacia nuevos procesos.
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Semiotica de una practica cultural: el tatuaje
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RESUMEN: Desde la semidtica, los fendémenos
culturales guardan una memoria colectiva. En
palabras de Iuri Lotman [1994] esta memoria
“conforma un mecanismo supraindividual de
conservacion y transmision de ciertos comunicados
(textos) y de elaboracion de otros nuevos”.

El tatuaje como texto semidtico puede ser analizado:
1) como marca estdtica, el tatuaje-texto permanece
inmovil y perenne; 2) como marca dindmica, donde
la lectura que se hace de este signo puede variar o se

ABSTRACT: The cultural phenomena, from the
point of view of the semiothic, have a collective
memory. In Iuri Lotman words [1994] this memory
makes an individual mecanism of preservation and
transmition of meaningsand transmition and
newones.

The tatoo like a semiothic text, could be analyzed:
1) As static marc, the tatoo (text) remaines without
muvement forever; 2) the tatoo as a dinamic marc,
wich can change o remaines.

mantiene.

E esde el punto de vista de la semiética, los fenémenos culturales —cualesquiera

que sean— guardan la memoria colectiva, en palabras de Iuri Lotman [1994],
esta memoria “conforma un mecanismo supraindividual de conservacién y
transmisién de ciertos comunicados (textos) y de elaboracién de otros nuevos”.

La practica del tatuaje, como expresién cultural, constituye un espacio donde
confluyen dos tipos de memoria, una comin que se desarrolla como “contexto de
las condiciones de produccién” y una individual, “espacio de la intimidad” donde
el texto responde a necesidades particulares y especificas.

A diferencia del texto escrito, este tipo de produccién textual semiética no puede
ser actualizada, es decir, la caracteristica de estos simbolos es que son perennes, ya
que permanecen en el objeto donde se realizaron y la marca es indeleble. Este es un
fenémeno peculiar, mientras que el texto-tatuaje permanece inmévil y eterno, la
lectura que se hace de este signo-simbolo estd sujeta a varias modificaciones de
sentido. En tanto las condiciones de produccién siguen siendo las mismas
(interpretacion de la realidad que implica actos rituales, habitus, técnicas, disefios,
color, sitio en el cuerpo donde se hizo la marca que implica intencién y representacion
que éste tiene), las condiciones de recepcién varian, como el sentido que encuentran
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“otros sujetos” al interpretar la marca, incluso, con el paso del tiempo y en diferentes
contextos, el sentido que a la graffa tiene para el sujeto tatuado.

Es posible analizar esta produccién cultural, desde dos perspectivas dialécticas:
a) como marca semiética perenne y estatica, donde el sentido impreso pertenece a la
regién de lo privado y donde las condiciones de produccién son identificadas y
fijas; b) como una marca semiética de interpretacién multiple, donde el sentido es
insertado en una regién perteneciente al &mbito ptiblico y las condiciones de recepcién
son variables. El tatuaje visto como una marca semidtica tiene la caracteristica de ser
dialéctico y por consiguiente puede condensar sentidos innumerables. Visto asf, este
tipo de texto cumple con la “condicién obligatoria de toda estructura intelectual que
es la no homogeneidad semiética interna” [Lotman, 1994:28].

El presente trabajo plantea dos objetivos importantes para la explicacién de estos
fenémenos: a) proponer una forma de explicacién e interpretacién distinta a la hasta
ahora realizada, y b) resolver el cuestionamiento ;por qué la préctica del tatuaje es
un fenémeno muy frecuente en la colonia Penal Federal Islas Marias, en la que
aproximadamente 57% de los internos se tatda; este fenémeno es muy frecuente
dentro de los centros penitenciarios, por ello esta perspectiva —propuesta
interpretativa—, puede ser aplicada dentro de este tipo de instituciones totales.

MARCO TEORICO Y METODOLOGIA

Para entender el fenémeno de la practica del tatuaje fue necesaria una estancia voluntaria
e ininterrumpida de ocho meses en la colonia Penal Federal Islas Marias, cinco de estos
meses en un campamento de castigo. El corpus de las muestras se obtuvieron a partir de
una seleccién entre los sujetos involucrados, quienes se estaban tatuando, tatuadores o
sujetos anteriormente tatuados, de cualquier género y de cualquier edad.

El corpus se formé con 30 entrevistas semidirigidas en torno a los siguientes puntos

—:Dénde y cudndo se tatu6?

—¢Con qué y como?

—Por qué y qué significa?

—;Qué relacién existe entre el tatuaje y la zona del cuerpo elegida?

Las preguntas fueron planteadas en ese orden, buscando iniciar las entrevistas con
preguntas técnicas que les permitieran, al sujeto entrevistador y al entrevistado, mantener
un punto de contacto comtin. Fue importante mostrar que el sujeto entrevistador también
estd tatuado y que comparte informacién comun. Este hecho resulté altamente relevante
ya que en esta colonia estd prohibida la practica del tatuaje y cuando se llega a realizar es
de forma clandestina y rompiendo los lineamientos del reglamento.'

1 Haber sido tatuados dentro de esta colonia penal fue un factor valioso que facilité el estudio, pues funcioné
como un elemento importante de identidad grupal, ademads, ayudé en la obtencién de la informacién,
incluso fue posible compartir informacién de aspectos intimos, como él motivo y la significacién del tatuaje.
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HABITUS Y TATUAJES

En las Islas Marias la practica del tatuaje se enriquece con la llegada de las cuerdas®
provenientes de la carcel de La Mesa, ubicada en Baja California, de alli provienen
los mejores tatuadores, pues en esta cdrcel la prdctica del tatuaje estd permitida,
ademds esta actividad se ha enriquecido gracias a la cercania que tienen con las
casas dedicadas a trabajar el tatuaje artistico en California. En la colonia Penal Federal
Islas Marias estd prohibido tatuarse, esto es un obstdculo para que esta préactica se
realice en condiciones higiénicas y se enriquezca como expresion cultural con mejores
disefios. En este lugar a los tatuadores que se les sorprenda trabajando se les aplica
un castigo, y sus instrumentos de trabajo les son confiscados junto con las revistas,
muestrarios de bordados y dibujos de donde alimentan sus ideas pldsticas. Pero a
pesar de estos impedimentos, el tatuaje nutre la subcultura carcelaria en este penal,
existiendo por “temporadas” de una manera vigorosa.

Regidos por severos reglamentos, en las Islas Marias los internos han encontrado
la forma de pasar, mds que por encima, por debajo de las normas institucionales que
regulan su conducta. Por esto en ese lugar, en el que es necesario ocultarse para
poder ser tatuado, la valentia, la clandestinidad, lo prohibido, el riesgo, la complicidad
y la reproduccién de comportamientos y practicas habituales juegan un papel
importante dentro de la subcultura carcelaria que existe al margen de lo permitido,
donde el tatuaje aparece como una expresién de otro c6digo de valores que regula la
vida de los presos, asi, el tatuaje también puede ser entendido como cédigos de
adaptacion y de resistencia.

La subcultura carcelaria se sustenta en contratos sociales informulados [Garcia,
1992], que se fincan en contratos no formulados explicitamente y que se basan en la
redistribucién por el espacio. Estos contratos tienen un fundamento moral y préctico,
ejemplos: a) la moral es un compromiso grupal que no pertenece al dmbito juridico,
pero si al fuero interno, lo que cohesiona a los miembros del grupo; b) fundamento
préctico, basado en tacticas de adaptacion, en las que se busca la seguridad, que junto
con la obtencién de recursos son las dos prioridades fundamentales que inciden sobre
el comportamiento de los internos en las Islas Marias. Estos cédigos informulados
permiten una interaccién no conflictiva entre los internos, de manera que son el soporte
de la solidaridad que existe entre los internos, creando la conciencia de un “nosotros”.
No es la lealtad el mévil de unién entre los internos sino el interés, el cual se encuentra
en el fondo de la cohesién que existe entre los reclusos [Alvarez, 1998].

Este tipo de acuerdos no formulados (en los que podemos ubicar la préctica del
tatuaje) buscan la consecucién de metas y permiten la resolucién de problemas

2 Al traslado de los presos se les conoce como “cuerdas”, esto se debe a que los presos bajaban del barco
amarrados a una cuerda; ahora los transportan en avién, son esposados y amarrados al asiento con
una cuerda.
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especificos, al ser respetadas las reglas de comportamiento propias de la subcultura
carcelaria, que se pueden resumir en:

a) No denunciar, ni meterse en asuntos de los demés.

b) Mostrar valentia en un momento determinado.

¢) Un acentuado cardcter sexual masculino, presente en la interaccién entre los
internos, mediante un reiterado discurso heterosexual (a pesar de que sea
frecuente que se mantengan relaciones sexuales hombres con hombres).

Tatuarse en las Islas Marias, implica entrar al espacio de lo prohibido de acuerdo
con la cultura institucional, pero es comtn dentro de la subcultura carcelaria, y es
aqui donde florecen las précticas culturales que comparten los participantes en el
proceso de tatuaje. “A un ‘chiva’ ni se le pinta, ni se le invita a ver tatuar”.’

La préctica del tatuaje también se puede explicar a partir del concepto de habitus,
el cual puede ser entendido como una préctica proveniente de estructuras que se
han mantenido dentro de un grupo social determinado, debido a condicionamientos

asociados con determinados modos de existencia.

Los condicionamientos asociados a una clase particular de condiciones de
existencia producen habitus, sistemas de disposiciones duraderas y transferibles,
estructuras estructuradas predispuestas para funcionar como estructuras
estructurantes, es decir, como principios generadores y organizadores de practicas
y representaciones que pueden estar objetivamente adaptadas a su fin sin suponer
la bisqueda consciente de fines y el dominio expreso de las operaciones
necesarias para alcanzarlos, objetivamente <<reguladas>> y <<regulares>> sin
ser el producto de la obediencia a reglas y, a la vez que todo esto, colectivamente
orquestadas sin ser producto de la accién organizada de un director de orquesta
[Bourdieu, 1991:92].

El habitus, asi entendido, no es libre y original, tiene los limites propios de sus
condiciones de produccién y de ser el resultado de practicas homdlogas. La decisién
de tatuarse no es producto de una préctica forzada o instituida, es el resultado de
una decisién personal, que es inducida mediante précticas semejantes en condiciones
particulares, como lo serfa tatuarse dentro de una carcel donde aproximadamente
75% de la poblacién estd tatuada.

La concepcion de la realidad, en muchos aspectos, es compartida por los
miembros de la misma comunidad o del mismo grupo, conformando los elementos
propios de la identidad colectiva, como podria ser la idea de marginalidad que se
crea en las personas que han estado recluidas; no por eso, la concepcién de la realidad

3 Es un dicho comun en las Islas Maria, cuyo significado es que a un delator no se le tatda ni se le invita
a ver tatuar.
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debe ser pensada en términos estrictos de homogeneidad, sino como resultante de
habitus cuyo origen se encuentra en estructuras que tienden a la homogeneizacién
de la concepcién de la realidad, pero que en tltima instancia se realizan en el
individuo.

Asf, en este tipo de instituciones el habitus de tatuarse es resultado de préacticas
homoélogas, es el producto de précticas forzadas o instituidas. Se explica a partir de
estimulos limitantes que s6lo acttian con la condicién de reencontrar a los agentes
ya condicionados lo que pone en relieve la identidad colectiva.

Independientemente de todo lo semejante que seamos, tenemos historias
particulares (identidad individual), de este modo, la préctica del tatuaje también
puede ser observada desde la perspectiva de los estudios de identidad.

La decisién de tatuarse dentro de este tipo de institucién no es un acto que tenga
como propdsito consciente la consecucién de alguna meta, pero es factible que
tatuarse corresponda a la btisqueda de cierta eficiencia funcional, como serfa:

a) Marcarse para poder ser reconocido en un momento dado, buscando una
supuesta eficiencia funcional. Ejemplo, a una persona le tatuaron su tipo de sangre
amanera de prevencién por si sufria algtin accidente; a otro interno le fue tatuado
un naipe con una A y una v, las iniciales de su nombre, el pensé en que si sufria
algin accidente o fallecia, su madre lo podria reconocer por medio de este tatuaje.

b) Hay tatuajes que han servido para que los tatuadores principiantes practiquen
mientras adquieren la destreza necesaria, por eso es comtin que estén marcados
con dibujos inconclusos o mal terminados, abundan los tatuajes muy pequefios,
éstos se encuentran generalmente en las partes del cuerpo donde es mds fécil
tatuarse ellos mismos, y debido a que en un principio los tatuadores practican
en su propio cuerpo, predominan del lado izquierdo, principalmente en los brazos
y en las piernas, donde es fdcil ocultar un tatuaje mal hecho.

c) Es comtin encontrar pequerios tatuajes de puntos o lineas, para ver si la técnica
o el colorante funcionan, asi es posible observar en la gente tatuada un pequefio
tatuaje de prueba, junto a sus tatuajes principales.

d) Como rito de iniciacién o como parte del acuerdo de un grupo que comparte
elementos de identidad, los tatuajes pueden tener esta funcion eficaz; incluso es
posible encontrar tatuajes que son parte de una estrategia a la que recurre alguien
para lograr una mayor aceptacién por parte del grupo en el que estd inmerso o
al que pretende ingresar.

En las Islas Marias tatuarse crea una relacién muy estrecha entre el acceso a un
bien o un servicio, las motivaciones y las necesidades. Las disposiciones para que el
habitus se realice estdn dadas por:

— Posibilidades
— Imposibilidades
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— Libertades y necesidades
— Facilidades y prohibiciones

Las posibilidades se muestran a partir de la existencia de tatuadores, facilmente
localizables en este lugar. Las imposibilidades se reflejan en las tecnologias, ya que
en las Islas Marfas es dificil realizar un tatuaje con diferentes tipos de colorante,
pues al estar prohibida esta préctica, las autoridades de la institucién no permiten
que entren colorantes a la cdrcel, que puedan ser utilizados para que los internos se
tatden; tampoco permiten que sean introducidas revistas especializadas sobre tatuaje,
lo que incide en el tipo de grafias que son tatuadas al interior de esta cércel.

Las libertades estdn determinadas mediante la subcultura carcelaria que protege
y posibilita este tipo de habitus, de manera tan efectiva que es menos posible la
prohibicién de esta préictica. Necesidades que impulsan esta préctica, es precisamente
de este trabajo que los tatuadores obtienen los recursos para su subsistencia en un
lugar donde es muy dificil vender la fuerza de trabajo o generar recursos econémicos.

Facilidades, estdn motivadas tanto por la subcultura carcelaria como por el bajo
costo por medio del cual puede ser realizado un tatuaje. Un tatuaje de
aproximadamente 5 cm de didmetro tiene un valor equivalente al precio de un frasco
de café mediano; en muchas ocasiones el costo de un tatuaje es determinado por
otro tipo de intercambio, en el que influye el tipo de relacién establecida entre los
involucrados, la amistad o el parentesco, pudiendo intercambiarse un trabajo de
tatuaje por ropa, cigarrillos o por algunos servicios, incluso puede ser gratis; cuando
la sesién de tatuaje adquiere tal intensidad hay més tatuados de los que se esperaba,
en este tipo de sesiones se dice que al tatuador se le calenté la mano.

Prohibiciones. Respecto a la subcultura carcelaria se dice que a un “chiva”, no se
le pinta ni se le invita a ver tatuar; ademds de ser una préctica prohibida por la
institucién carcelaria.

ANALISIS

En este estudio son analizadas también las prdcticas del tatuaje como procesos
semidticos complejos, para lo cual utilizamos varios aportes transdisciplinarios de
la lingtifstica y la antropologia, principalmente los de la Semiética de la Cultura,
estudios de territorialidad y estudios de la formacion de habitus.

Hasta este momento, las disciplinas que se han abocado al estudio de los tatuajes
en la cultura occidental son la criminalistica y la psicologia, ubicando a este fenémeno
como expresion y practica especifica de sujetos o grupos que presentan psicopatias.
La criminalistica ha clasificado la grafia del tatuaje y su préctica de acuerdo con los
motivos, temas, regiones y técnicas. Desde esta perspectiva, el estudio del tatuaje ha
sido realizado con un cardcter més bien préctico, resaltando principalmente el valor
que los tatuajes tienen para ayudar a la identificacién, de ahi la constante insistencia
en clasificarlos.
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En los estudios de psicologia, también mediante la clasificacién se pretende
interpretar la prdctica del tatuaje, al evidenciar comportamientos psicopatolégicos.

El tratamiento cientifico que se da en criminalistica surge a partir del trabajo de
Cesar Lombroso en 1876, con su libro El tratado antropolégico experimental del hombre
delincuente, mas conocido como El hombre delincuente; en el cual esta disciplina se
auxilia de otras como la antropologfa, la psicologfa, la medicina, la sociologia y el
derecho. De este modo, los estudios realizados acerca de los tatuajes se abocan a
buscar explicaciones para las conductas antisociales, fundamentalmente las sefialadas
como delitos, ademds tratan de explicar los motivos, causas o factores que inciden
en el hombre para delinquir [Orellana, 1993].

En este contexto, se han llevado a cabo estudios que buscan la explicacién de la
préctica de tatuarse, utilizando para esto el criterio de clasificacién como método de
investigacién [Locard citado en Donderis, 1964; Simonin, s/f; Lombroso, 1886;
Martinez, 1899; Casanova, 1937; Donderis, 1964; Di Tullio, 1966; Meton 1966; Font,
1972; Marchiori, 1978; Garcia, 1994].

La lingiiistica y la antropologia, como disciplinas del campo de las ciencias del
lenguaje y de las ciencias antropoldgicas, a partir del enfoque de la semiética de la
cultura, ofrecen, una explicacién con mayor alcance heuristico, el cual hasta ahora
no habia sido encontrado. La antropologia ha trabajado el fenémeno del tatuaje como
expresiéon milenaria o de folklor de una sociedad, de una época o de grupos sociales,
marginados y/o tradicionales. Los tatuajes propios de comunidades tradicionales
han sido descritos por antrop6logos y existen algunos trabajos etnogréficos sobre el
tema, que deben ser ubicados en contextos especificos [Lowie, 1936; Cola Alberich,
1949; Domalain, s/f; Jordi, 1992; Lépez-Coira, 1992].

En la culturologia, los tatuajes pueden ser estudiados como una practica cultural,
desde una perspectiva que permite generalizar el método de andlisis. Los tatuajes
que serdn analizados, deben ser leidos como una expresién de la culturologia, es
decir, analizando esa visién dialéctica, como texto estdtico y como texto dindmico.
Asimismo, se estudian las condiciones de produccién y de recepcién de estas marcas,
es decir, su insercién dentro de la sociedad, donde a su vez son actores particulares,
con sus propios intereses e inmersos en situaciones concretas que en multiples
ocasiones los lleva a tomar la decisién de tatuarse.

En el estudio realizado en la colonia Penal Federal Islas Marias, se utiliza la
categoria propuesta por Goffman [1992], quien define a estos sitios cerrados como
instituciones totales (carceles, hospitales psiquidtricos o centros de reclusion). Esta
categoria permite el andlisis de las interacciones que se establecen entre los sujetos
que viven en este tipo de instituciones, de aqui deriva una primera gran clasificacién,
internos y personal; asi, es posible observar al grupo de internos, que son la mayoria
y quienes reciben un trato masificado por parte de la institucién; ellos como grupos
social crean, aunque no de una manera intencionada como proyecto propio, un estilo
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de vida al que se le denomina subcultura carcelaria. A lo largo del articulo se
mencionard indistintamente a esta institucién, Centro de Readaptacién Social, cércel,
Islas Marfas o institucion total.

Analizar la practica del tatuaje en las Islas Marias, parte de considerar el estudio
de la grafia desde la semidtica a partir de su dindmica dialéctica y tomando la expli-
cacion antropoldgica a partir del entendimiento de esta practica como proveniente
de las estructuras estructurantes que sustentan a la subcultura carcelaria. Estas
estructuras se objetivan en forma de habitus [Bourdieu, 1991]. La practica del tatuaje
debe ser entendida como una expresién comtiin —dirfase casi cotidiana— en los
centros de reclusion, a pesar de la prohibicién formal de esta actividad.

La articulacién entre la practica del tatuaje y las estrategias de adaptacién son
abordadas como la expresién de practicas que se mantienen gracias a las relaciones
de “tomay daca” asi definidas por Alxerod [1986]; y como relaciones de “intercambio
equilibrado” segtin Shalins [1977]. Asi el tatuaje cohesiona a los individuos que lo
practican en un “nosotros”, donde esta interaccion, la préctica de tatuarse, constituye
un elemento de identidad colectiva. La cohesién grupal se incrementa en la medida
en que al tatuarse al interior de las Islas Marias, los sujetos estdn transgrediendo una
prohibicién hecha por la institucién, esto reafirma los elementos de identidad
colectiva propios de la subcultura carcelaria, como procesos de resistencia que se
ponen en juego, donde el argumento de la solidaridad grupal lo encontramos
presente. Aunque ciertamente no son relaciones que se finquen en la solidaridad al
no denunciar una préctica prohibida, sino que estas complicidades surgen con base
en la busqueda de la seguridad que estd presente en el hecho de “no denunciar”, el
cual es uno de los elementos de mayor importancia dentro de la subcultura carcelaria.

El fenémeno de la practica del tatuaje y la marca en si misma involucran conoci-
mientos antropolégicos y semidticos que son observables desde marcos
interrelacionados. El primero se apoya en la teorfa de la identidad y el segundo
utiliza como modelo de anlisis el propuesto por Iuri Lotman [1994], en su texto “La
memoria de laluz de la culturologia”. Este anélisis propone la revisién de seis pasos.

Cardcter ininterrumpido y reqular de su transformacion

Esta visién antropolégica, en el caso del estudio del fenémeno del tatuaje, permite
observarlo como un espacio de expresién de la cultura; asimismo, podria ser
analizado como una memoria donde los textos pueden ser conservados y actualizados
al mismo tiempo. Esta doble visién lotmaniana analiza el fenémeno cultural, como
un hecho dindmico y dialéctico.

Invariancia, cardcter ininterrumpido y regular de su transformacion

La memoria comun para el espacio de una cultura dada es asegurada, en primer
lugar por la presencia de algunos textos constantes y, en segundo lugar, por la unidad
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de los cédigos, por su invariancia o por el cardcter ininterrumpido y regular de su
transformacién [Lotman, 1994] (fotos 1y 2).

Foto 1. Textos constantes Foro 2. Textos constantes

I-
a)

b)

II.-

a)
b)

III.-

El texto donde se observa la caracteristica de invariancia es el mismo en ambas
figuras:

Foto 1. Sagrado corazén de Jesus (Jesucristo), marca de sufrimiento en su mano
derecha donde fue clavado en la cruz.

Foto 2. Cara de Jesucristo con una corona de espinas. Las espinas son marca del
sufrimiento extremo que padecié al ser clavado en la cruz.

A su vez mantienen caracteristicas distintivas (caracteristicas regulares de
transformacién).

Foto 1. Jesucristo con una arafia atada a una cadena, significado de reclusién.
Foto 2. Jesucristo cercano a un sujeto preso, atado y encerrado en un lugar con
rejas. Significado de reclusién.

Las condiciones de produccién del tatuaje han sido las mismas, mismo lugar
donde es prohibido tatuarse, misma técnica, mismos colorantes o tintas, motivos
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semejantes y mismas necesidades de mantener una identidad colectiva. Sobre
las condiciones de recepcion estas cambian y son totalmente distintas tanto para
el sujeto tatuado como para el receptor u observador de la marca.

IV.-Es necesario sumar otra caracteristica de invariancia, la reincidencia en la
elaboracién de nuevas marcas o tatuajes. En las Islas Marias, quien se ha plasmado
un tatuaje, es probable y casi predecible que vuelva a realizarse otras marcas, los
tatuajes caracterfsticos tienen motivos religiosos, florales, sexuales, mujeres,
comics, animales, calaveras, pavorreales, demonios y listones." Las imdgenes se
repiten una y otra vez ejemplo de ello se puede observar en el conjunto de
multiple tatuajes en un solo sujeto donde reiteradamente encontramos la misma
tematica (foto 3).

Forto 3. Varios tatuajes

La unidad de los cédigos

Existe unidad en tanto que es un texto o marca que en si mismo mantiene una
coherencia. Las alusiones al encierro obligado por su situacién de presos, aparece unida
a los textos, asi como también los textos alusivos a los sentimientos hacia la madre,
esposa, hijos o familiares o las fechas.

4 Les denominan “listones” a aquellos tipos de tatuajes que estdn conformados por un ramillete de
flores y un listén con alguna leyenda (“Madre mia”), el nombre de una persona o bien una fecha.
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En las fotos 4 y 5 es posible observar claramente estos metatextos de miiltiples
tatuajes que independientes o unidos entre sf forman un solo texto.

Foto 4. Motivos fijos constantes

Foro 5. Motivos fijos constantes
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Cardcter regular de su transformacion

Al clasificar a los tatuajes, se deja de lado que en estos simbolos estdn presentes
diferentes razones que anteceden y preceden al tatuaje. El tipo de grafias pertenece
a contextos culturales particulares. Los tatuajes maories tienen motivos perfectamente
identificables por la cultura donde se realizan, asimismo, los tatuajes de la colonia
Penal Federal Islas Marias son reflejo de una manifestacién cultural propia de México,
en la cual la mujer es considerada en dos contextos: a) la madre, la esposa o la hija
son ubicadas en una regioén perteneciente a la perfeccién y pureza, y b) la amante,
novia o concubina pueden tener la caracteristica permisible de erotismo, abundancia
de carnes o desnudez. Ejemplos:

— Foto 6. Rostro de mujer con la cara en alto y una rosa adornando su pelo (contexto a).
— Foto 7. Diablo y mujer desnuda en un acto sexual (contexto b).
— Foto 8. Busto de mujer con cabellera abundante y pecho desnudo (contexto b).

Foto 6. Motivos repetidos. Mujeres Foro 7. Motivos repetidos. Mujeres
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Foto 8. Motivos repetidos. Mujeres

Subestructuras culturales

La memoria de la cultura no sélo es una, sino también internamente variada, esto
significa que su unidad sélo existe en cierto nivel. La presencia de subestructuras
con diferente composicién y volumen de la memoria conduce a diversos grados de
elipticidad de textos circulantes en las subcolectividades culturales [Lotman, 1994].

Visto asi, el tatuaje como manifestacion cultural tiene una unidad de significacién
s6lo en cierto nivel, la préctica no es homogénea y tampoco los motivos que dieron
origen a la decisién de tatuarse. Es posible entender, s6lo en cierto nivel, el contenido
que hay en el texto-tatuaje, puede haber una aproximacién hacia la significacién
originaria, pero esta significacién primera puede variar o cambiar, puede no ser la
misma que en un inicio dio origen al deseo de tener una marca; en gran parte de los
casos del estudio los sujetos tatuados se arrepienten de tener una marca que ya no
corresponde a su realidad actual e incluso manifiestan tener dificultades por tenerlas.
Asi, el tatuaje realizado dentro de las carceles es muestra de los textos circulantes de
subcolectividades culturales.

Memoria informativa y memoria creadora

Desde el punto de vista teérico-metodolégico es posible observar el fenémeno del
tatuaje: a) como un texto con memoria informativa, es decir, con datos donde se
pueden analizar mecanismos de actividad cognoscitiva. La practica del tatuaje se
activa y funciona periodicamente, segtin la época, region o lugar. Es decir, es posible
hablar de una activacién o desactivacién temporal, en algunas comunidades
tradicionales la préctica del tatuaje estd relacionada con ritos de paso, por lo que su
periodicidad estd determinada por los cambios que viven los miembros de las
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comunidades donde éstos se patentizan mediante marcas indelebles y tan
permanentes como el cambio sufrido por el portador del tatuaje.

En Nueva Guinea las mujeres son tatuadas conforme van creciendo, empiezan
cuando la nifia va a cumplir cinco afios y junto con la edad van aumentando los
tatuajes, cuando la mujer ya estd en edad de casarse, las tiltimas marcas son impresas
sobre el pecho en forma de v [Costumbres del universo, T. I: 37]. Asimismo, en algunas
culturas los jévenes son tatuados para celebrar su llegada a la pubertad; en Melanesia
cuando los hombres y las mujeres han llegado a la edad de la pubertad también son
tatuados. La misma practica se realiza en las Islas Fidji, pero allf solamente son tatua-
das las mujeres [Costumbres del universo, T. I: 170]. En Tunes, las madres tatdan a los
nifios, con agujas de cactos van marcando disefios que después tifien pasando un
dedo impregnado de negro de humo que guardan en una marmita, a este tatuaje se
le llama ayacha, “el que hace vivir”; a las mujeres, una vez que llegan a la pubertad
se les tatdia nuevamente, aunque en ocasiones se realiza hasta el matrimonio.

Aligual que ocurre entre los beréberes marroquies, principalmente en el Rif. La
frente de la mujeres, ya sefialada por el “ayacha” al nacer, sufre ahora la incisién
de la “sayaba”. Entre los hombres no es operaciéon imprescindible y son muchos
los que no lo efecttian [Cola, 1949:91].

Otra muestra de estos cambios, son los hermosos tatuajes que embellecen la piel
de los habitantes de Samoa y de las Islas Marquesas, resultado de un delicado y
elaborado trabajo cuya conclusion puede tardar afios, algunos quedan completos hasta
la madurez y en ocasiones hasta la ancianidad, mediante sus lineas y sombreados se
muestra el rango y linaje, también se cuentan sus hazafias en la guerra y las distinciones
personales que convierten al tatuaje en huella personal [Virel, 1980:34].

Tatuarse dentro de las cédrceles es un habitus. Entendiendo por habitus las précticas
provenientes de condicionamientos asociados con determinada situacién de vida.
El habitus es el resultado de practicas homdlogas, que a su vez son producto de la
historia colectiva. No son el resultado de practicas forzadas o instituidas. Son précticas
previsibles, pero no obligadas. Los habitus surgen en una relacién de “homligia”, de
la diversidad en la homogeneidad. Y aunque no tienen como propdsito consciente
la consecucién de metas, esto no excluye que estas practicas vayan inducidas por
algtn célculo estratégico. Los estimulos condicionados s6lo acttian con la exigencia
de reencontrar a los agentes ya condicionados. El tatuarse en cuanto habitus, sélo se
da en una correlacién muy estrecha entre el acceso a algtin bien, que en este caso es
un servicio (del tatuador), las motivaciones y las necesidades.

Si bien la concepcién de la realidad es en muchos aspectos compartida por los
miembros de la misma comunidad o del mismo grupo, conformando los elementos
propios de la identidad colectiva, como podria ser la idea de marginalidad que se
crea en las personas que han estado recluidas; no por eso debe ser pensada en
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términos estrictos de homogeneidad; sino como el resultado de habitus cuyo origen
se encuentra en estructuras que tienden a la homogeneizacién de la concepcion de
la realidad, pero que en dltima instancia se realizan en el individuo. Asi, el habitus
de tatuarse en este tipo de instituciones es resultado de précticas homélogas, sin ser
el producto de précticas forzadas o instituidas. Se puede explicar a partir de estimulos
condicionantes que sélo actdan con el requisito de reencontrar a los agentes ya
condicionados.

Entonces, el habitus serd entendido como resultado de la interrelaciéon que se da
entre la reproduccién de las regularidades presentes en determinados estilos de vida
y las condiciones presentes que hacen que los hombres estén, en todo momento,
tomando decisiones, que a su vez estdn dadas en funcién de intereses particulares.
De manera que, si bien los habitus no son originales, sf son particulares en cuanto
préctica. En la interaccién aprendemos y nos apropiamos de comportamientos, los
que son permitidos y aceptados en determinados grupos. Los habitus son producto
de la historia colectiva, conformada por las estructuras objetivas que se reproducen
en formas diversas, manteniendo en su fundamento estos elementos de identidad
colectiva que las hacen propias de determinados grupos sociales, pero que adquieren
formas particulares en la medida en que son realizadas por individuos. Asi, estas
précticas son previsibles pero no obligadas, ya que como practicas de grupo van
conformando el sentido comtn de determinado grupo social.

“Este aspecto de la memoria de la cultura tiene un cardcter pancrénico, espacial y
continuo y forma en su totalidad un texto” [Lotman, 1994]. Como Memoria creadora,
el tatuaje puede ser visto como una memoria cultural de un pasado que no desaparecio,
sino que dejé una marca estdtica e indeleble [Lotman, 1994]. Los tatuajes como marcas
del presente-pasado. Las marcas del tatuaje son, en efecto, textos que pertenecen a un
tiempo presente, pero que implicitamente también remiten a un pasado.

La lectura actual que hace el mismo sujeto que porta la marca no es la misma
lectura que hizo de ella en un pasado. Uno de estos casos es el de un sujeto que se
tatud el nombre de la mujer amada, en ese momento significé el testimonio de su
amor, hoy cinco afios después y habiendo establecido una relacién amorosa con otra
mujer, este tatuaje resulta un problema porque el tatuaje significa un hecho del pasado
que ahora ya no es conveniente tener presente. Lo mismo sucede con las personas
que se tatuaron en la cdrcel, pues sus tatuajes son causa de un interrogatorio por
parte de la policia cuando son detenidos.

Funcién y relacion intercultural

El tatuaje define su propio paradigma cultural, no significa lo mismo un tatuaje de
la Polinesia en cuanto a su funcién y relacién intercultural (fotos 9 y 10), que un
tatuaje realizado en las Islas Marias (foto 11).
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Foro 9. Tatuaje Foro 10. Tatuaje

Foro 11. Tatuaje
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La formacion de sentido

En ocasiones el tatuaje como marca de expresién de sentido, mediante un proceso

particular de intimidad, entre el sujeto tatuado y su entrevistador, expresa el

verdadero sentido interno de la marca.

— Ejemplo: saN x B (Tatuaje, en sentido vertical). Es un texto a nuestro juicio de
dificil traduccién.

e El entrevistado manifiesta su preocupacion por hacer saber a otros su tipo de
sangre, previendo que en un futuro pudiera sufrir algin accidente.

e El tatuaje significa sangre tipo B positivo.

— Otro ejemplo del choque de sentido se puede observar en un tatuaje realizado
en Islas Marias, es un dngel con dos fechas, 1956-1986.

¢ Enunalto grado de confidencialidad el sujeto tatuado comenté que las dos fechas
sefialaban el nacimiento y la muerte de su hermano.

e El sentido aparente no corresponde al sentido real, que el sujeto imprimié al
dejar la huella del tal hecho.

CONCLUSIONES

Los tatuajes son textos que desde la semidtica, pueden ser observados como cédigos
dialécticos en su cardcter heterogéneo y mdltiple. Las condiciones de produccién de
este signo varfan de una cultura a otra y le imprimen caracteristicas particulares de
la cultura donde son producidos.

Pensar en la clasificaciéon, como ya se explicé anteriormente, no da cuenta de la
marca-tatuaje impresa en la piel del sujeto, de su significacién o de los motivos que
hacen de esta préactica una actividad cotidiana en las Islas Marias.

En este tipo de instituciones totales, tatuarse es el resultado de practicas propias
de grupos sociales que entrafian elementos de identidad grupal, fincados en las
caracteristicas objetivas de las condiciones de vida de los internos, a su vez son las
que sustentan la subcultura carcelaria. De manera que la categoria habitus propuesta
por Bordieu [1991], permite entender las estructuras que sustentan este tipo de
précticas sociales.

Las posibilidades objetivas de la practica de tatuarse en las Islas Marias, estan
dadas por la existencia de condiciones particulares, posibilidad, necesidad y facilidad;
y también debido a tdcticas de adaptacion de los sujetos a los entornos.

La subcultura carcelaria se finca en contratos sociales informulados, que cohesionan
a los miembros del grupo social que comparten los elementos de identidad. Desde
esta perspectiva, es entendible que entre los internos no se tome en cuenta la prohibicién
de la préctica de tatuarse que establecen los reglamentos de la institucién.

La institucién (carcelaria) trata de establecer los criterios de valor que deben
circular en la cultura dentro de la cdrcel. La prohibicién de esta préctica no ahoga o
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disminuye el interés de los internos sino todo lo contrario, la estimula, pues genera
identidad y cohesiona al grupo social que forman los internos.
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Construccion cotidiana de las
territorialidades vecinales y barriales™

Maria Gracia Castillo™*

RESUMEN: Las territorialidades surgidas del uso
del espacio barrial presentan cambios y permanen-
cias en las interrelaciones vecinales y barriales, que
son manifestaciones de la actividad de la gente
comtin, de su capacidad de inventar formas de hacer
y consumir el sistema cultural, que resuelven pro-
blemas y dan sentido a sus vidas al margen de
organismos normalizadores. La gente elabora codi-
gos particulares que llegan a ser mds importantes
para sus vidas que los que rigen a la generalidad.

ABSTRACT: The appropriation of the territory
arisen from the use of the neighborhood space shows
changes and permanencies in the local interrelations
and are manifestations of common people’s «agen-
cy», of its capacity to invent forms for doing and
consuming the cultural sistem that solve problems
and give sense to its lives further onto institutions
that dictate the general norms. People make
particular codes that could be more important for
theirs lives than those that govern to the generality.

E ste trabajo forma parte de una investigacion sobre la vida cotidiana de la gente
comun en su escenario local, concretamente en Analco, un antiguo barrio de
Guadalajara, en el estado de Jalisco. El objetivo es “des-cubrir” el poder que la vida
de esas personas tiene en su medio social y el papel de la vida cotidiana como una
de las fuerzas motoras de la historia. Los aspectos espaciales, religiosos, vecinales y
laborales son indicadores de lo cotidiano. Este articulo abordard algunos aspectos
espaciales.

El texto parte de la comprensién de la sociedad como un tejido de personas
interdependientes, ligadas entre si en varios niveles y de diversas maneras y, por
tanto, los sujetos y objetos sociales no tienen existencia independiente sino que cada
uno denota niveles diferentes, aunque inseparables del mundo humano. Desde esta
perspectiva, es posible afirmar que la gente comtn y su vida cotidiana han
desempefiado un papel importante y tienen un lugar en la historia, aunque se hayan
ocultado [Elias, 1992:243]. Este planteamiento ayuda a entender “que los grupos
sociales ‘inferiores’ y las acciones de sus miembros como ‘agentes’” han afectado al

* Trabajo presentado en el v Encuentro de Cultura y Ciudades Contemporéneas, celebrado en la ENAH
en octubre de 2000.
**Centro INaH-Jalisco

[:.u;-.ulu.-NUEVA Epoca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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mundo en que viven” y, por tanto, también son importantes sujetos de la historia
[Sharpe, 1991:56].

Con base en los postulados de Agnes Heller [1977], Erving Goffman [1981],
Michel De Certeau [1996], Marshall Sahlins [1995] y Thompson [1993], la vida
cotidiana es considerada como el proceso de reproduccién personal y de socializacién
mediante el cual los individuos y grupos se apropian y ponen en prdctica el sistema
cultural en el que estédn insertos. Esta apropiacién no se hace de manera automaética
y, aunque muchas veces inconscientemente, se imprimen particularidades que
dependen de los recursos materiales y culturales, asi como de la situacién social de
los grupos o individuos y la época en la que viven.'

El barrio de Analco fue elegido para observar las experiencias relacionadas con
la forma en que sus habitantes han vivido cotidianamente en su entorno inmediato
y para vincular los cambios y permanencias provocadas por las transformaciones
de los procesos modernizadores del siglo xx.

En la urbe se puede observar que en los viejos barrios —al igual que en algunas
colonias populares y de clase media— ocurre un tipo de vida diferente al de otras
localidades citadinas —colonias y fraccionamientos de clase media alta y alta— en
la que, como menciona Alicia Lindén, los individuos “estdn dando renovados
contenidos a la vida cotidiana metropolitana”. Esta autora concibe que tales
fenémenos “son indicadores de procesos de cambio social” en la creencia de que el
espacio vivido resulta esencial para comprender microsituaciones cotidianas en las
cuales es posible observar los modos de vida metropolitanos” [Lindén, 1999:xxiv].

Aunque en los procesos sociales lo primero que llama la atencién son las cosas
que cambian, en ocasiones resultan mds significativas aquéllas que permanecen,
especialmente desde la perspectiva del poder que se esconde en la vida cotidiana y
su relacién con procesos sociales mds amplios. La continuidad histérica en ciertos
momentos “requiere mds atencién que el cambio”, ya que “la tradicién es un proceso
que solamente estd vivo mientras se reproduzca continuamente” [Prins, 1996:175].
Precisamente, debido al reconocimiento de la interacciéon entre la continuidad y el
cambio, Analco ha sido concebido como un barrio ilustrativo, pues es tan antiguo
como la ciudad, ademads, es ejemplo de las particularidades con que los grupos
citadinos reaccionan frente a los cambios urbano-culturales, asi que en su seno se
puede observar la presencia de lo viejo y de lo nuevo, lo moderno y lo tradicional.
De ahi que ofrece la posibilidad de observar la manera en que la tradicién —no
considerada no como reminiscencia del pasado sino como un referente social— se
actualiza y renueva continuamente, proceso en el cual lo que cambia y lo que

1 Los autores citados consideran al poder como la capacidad que tienen los sujetos socialmente ubicados
de apropiarse de la norma o sistema cultural y emplearla de maneras propias, adecudndola a su
situacién y requerimientos sociales o a la necesidad de dar sentido a sus vidas.
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permanece puede parecer confuso. Analco es representativo de algunos aspectos de
la vida cotidiana en los que se manifiesta el poder de la gente comtin para consumir
de una manera diferente o someter a prueba el o los sistemas y normas culturales en
los que socialmente se ubican [Sahlins, 1995:10].

Las evidencias para la construccién de esta historia fueron otorgadas por los
propios analquenses mediante entrevistas autobiograficas realizadas con el método
de la historia oral. Ese tipo de pruebas son especialmente significativas en el
conocimiento histérico de lo cotidiano, ya que hacen patentes las permanencias, asi
como las diferencias genéricas y generacionales dentro de las diversas trayectorias
de vida de los individuos Las versiones de los testigos se confrontan, completan y
ubican en el contexto a partir de las evidencias proporcionadas por fuentes oficiales
de tipo documental.

Si bien en la forma de vivir la ciudad y el barrio influyen intereses personales,
las alternativas sobre cémo vivirlos no se constituyen de forma individual sino que
tienen muchas mediaciones tanto de la vida social como familiar. Es decir, intervienen
muiltiples factores relacionados con el lugar que ocupan los individuos en el hogar,
en la localidad y en el trabajo, ademas, el grado de escolaridad, el género, la edad y
el nivel econémico y social; asimismo, influyen las normas y valores vigentes en los
diferentes dmbitos [cfr. Salazar, 1997].

Ahora bien, uno de los aspectos que distinguen a los barrios de otras localidades
urbanas es la existencia de referentes locales comunes, ya sean espaciales (templos,
jardines, mercados, etcétera), tradicionales (fiestas religiosas o laicas) o de
costumbres (redes de comunicacién y solidaridad), donde hay relaciones vecinales
de diferente intensidad. Los vecinos de estos viejos barrios se enfrentan continua-
mente con las transformaciones provocadas por el crecimiento citadino en su
entorno inmediato y, consecuentemente, en sus costumbres cotidianas. Las obras
y actividades demandadas por el crecimiento urbano alteran no sélo la fisonomia
del lugar sino también sus referentes y las relaciones sociales, las formas de vida,
las actividades econémicas, productivas, religiosas, de esparcimiento y también
sus recorridos.

A pesar de ello, el arraigo en estos barrios es mds fuerte que en otras partes de la
ciudad, pues ese proceso de enfrentamiento o aceptaciéon de los cambios que los
vecinos viven conjuntamente fortalece sus formas de relacionarse, sus normas y
cédigos de comunicacién consuetudinarios y su vinculacién con el espacio. Estas
caracteristicas de los barrios, asf como la presencia de rasgos del mundo rural y el
hecho de ser habitados generalmente por gente de escasos y medianos recursos,
favorece —en la medida que la estructura urbana y sus relaciones lo posibiliten—
que su espacio mantenga cierto cardcter multifuncional, en el cual sus habitantes
puedan encontrar muchos de los satisfactores materiales e intangibles que necesitan.
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En estos barrios tradicionales, como en muchas colonias populares mds recientes,
se encuentran tiendas de abarrotes dispersas y uno o dos mercados, farmacias,
pequefios hospitales o clinicas, tiendas de ropa, fondas, cenadurias, panaderias; talleres
eléctricos, mecdnicos y de reparacién de calzado; cerrajerias, fontanerias, algunos
lugares de esparcimiento, cantinas y generalmente una o dos iglesias. Asf, en el entorno
inmediato, a la vez que se encuentran la mayoria de los satisfactores de las necesidades
mads comunes, vemos que su espacio tiene una variedad de usos y funciones. Esta
caracteristica repercute en el fortalecimiento del arraigo y de las redes de comunicacién
y en la significacién y valor referencial del espacio, pues la gente no tiene o no siente
necesidad de salir de su entorno.

A partir de los planteamientos de Suzanne Keller [1975] y L. Lomnitz [1993] y
las caracteristicas particulares de Analco —donde predominan los niveles econémicos
medios y bajos— se deduce que en esa localidad el vecino es definido como aquella
persona cercana en el espacio,’ con quien se tienen intercambios estrechos y continuos,
de quien se espera ayuda —desde lo elemental hasta los consejos— quien participa
en una red de comunicaciones locales y puede o no involucrarse en organizaciones
o grupos vecinales —civiles, religiosos, politicos o sociales—.

Cabe aclarar que debido a la extension y el niimero de pobladores de Analco, no
todos sus habitantes tienen la posibilidad de mantener relaciones vecinales entre si.
En este sentido hay que distinguir las relaciones vecinales de las relaciones barriales;
en éstas, “el otro” no necesariamente es cercano en el espacio, por lo que las redes
solidarias y de comunicacién no son tan intensas pero implican compartir referentes
y establecer otro tipo de redes. Ademas, su espacialidad es mds amplia.

TERRITORIOS VECINALES Y BARRIALES

El espacio y sus caracteristicas fisicas son los aspectos que de manera mds evidente
delimitan y distinguen a un barrio u otra localidad urbana, no sélo por sus
caracteristicas materiales sino también y de manera fundamental por la forma en
que sus habitantes lo usan.

Entre 1930 y 1995, el aspecto fisico de Analco —su entorno construido— cambi6
de manera radical. Las transformaciones en el paisaje del barrio afectaron de manera
intensa y diversa la vida de los analquenses, pues el espacio, como una de las
dimensiones de la vida humana, constituye un referente con el que los individuos
interactdan de diversas maneras, en diferentes momentos. Sin embargo, hay algunos

[N)

Entre los tipos que Leach utiliza para clasificar las formas fisicas de la ciudad estd el de barrio. Considera
que sus dimensiones son variables y tienen un alcance “bidimensional, en el que el observador entra
‘en su seno’ mentalmente y son reconocibles como si tuvieran un cardcter comtn que los identifica.
Siempre identificables desde el interior, también se les usa para la referencia exterior” [1981:48].

3 Lanocién del “extrafio préximo”, utilizada por Keller, es inadecuada por ser demasiado estdtica, a fin
de cuentas, si las relaciones vecinales son estrechas, el vecino deja de ser extrafio.



CONSTRUCCION COTIDIANA DE LAS TERRITORIALIDADES 5

tipos de recorrido que permanecen y que se relacionan con actividades desarrolladas
en las diferentes etapas de la vida de los individuos: recorridos hacia la escuela, el
mercado, las iglesias, el trabajo, etcétera.

Armando Silva [1992] acufi6 la nocién de territorio para referirse al espacio:

donde habitamos con los nuestros, donde el recuerdo del antepasado y la
evocacion del futuro permiten referenciarlo [...] Nombrar el territorio es asumirlo
en una extension lingtifstica e imaginaria; en tanto que recorrerlo, pisandolo y
marcdndolo en una y otra forma, es darle entidad fisica.

El territorio constituye una unidad donde se encuentran “la extensién geogréfica
empirica y sus pobladores y costumbres”. Es un espacio diferente de los demds
porque se vive, se marca y se recorre, un espacio a partir del cual la gente se reconoce
y se puede definir como “yo con mi entorno”. La nocién de territorio alude “a una
estrategia de comportamiento social o urbano” [Silva, 1992:50]. Por ello, las précticas
territoriales son representativas del poder de la agencia cotidiana de la gente comtn.
Desde esta perspectiva, el concepto de barrio, en el caso especifico de este estudio,
tendrad otra connotacién ademds de la mencionada, que es la siguiente: partes
internas o barrios pequefios a los que los propios analquenses se refieren en sus
narraciones y que a diferencia del “barrio grande”, como ellos le llaman, sf tienen
que ver con las sendas y referentes menos generalizados.

Si en la dimensién del “barrio grande” se pueden encontrar referencias que
permanecen, debido a que en lo fisico construido los cambios son menos frecuentes,
en la del “barrio chico” se encuentran permanencias quizd mds significativas, pues
los usos y las practicas que en ellos se llevan a cabo parecen sustentarse en necesida-
des individuales y redes solidarias y de comunicacién que se resisten a perder su
mentalidad barrial y vecinal y adoptar la de otras localidades urbanas. Las
perspectivas de género y generacional les dardn diferente contenido. Por ejemplo,
los limites de Analco estdan definidos por los cuatro puntos cardinales, en cambio,
los bordes establecidos a partir de las actividades diarias de los individuos, a nivel
de grupos de edad y en ciertos grupos de género, son mds cambiantes, aunque como
imagen colectiva esos espacios pueden permanecer inmutables. Es por ello que las
transformaciones en la imagen ambiental no se relacionan de manera primordial
con los cambios fisicos del entorno sino con el tiempo de vida de los individuos, es
decir, con los aspectos y actividades que caracterizan las diversas etapas por las que
atraviesa la persona.’

Por otra parte, debido a la considerable extensién y al nimero de pobladores de
Analco, actualmente es practicamente imposible que todos se conozcan y relacionen

4 En este sentido, puede haber momentos en que haya coincidencias entre ambos tipos de bordes y las
imdgenes comunes o ambientales.
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entre si —aunque todos los analquenses tengan referentes espaciales y religiosos
comunes que los llevan a participar en actividades conjuntas—. Sin embargo,
independientemente de la lejania de residencia de algunos de ellos, la participacién
comtn en actividades religiosas lleva a conocer personas que habitan en el mismo
barrio, pero que no podrian haberse conocido de otro modo, porque sus casas no
son cercanas en el espacio. Cuando esas personas empiezan a compartir sus vidas a
partir de actividades que ya no son religiosas, crean entre ellas otro tipo de lazos
que también pueden considerarse barriales. Distinto es el caso de las relaciones
vecinales, en las que el elemento fundamental es la cercania de residencia.

Ahora bien, dentro del barrio hay relaciones vecinales que a su vez se podrian
dividir en dos tipos: de los mds cercanos entre si —que generalmente abarcan la
propia cuadra y tal vez las aledafias— y, por otra parte, las que se entablan con el
grupo de personas que vive en un radio cercano y con quienes se comparten rutas y
espacios de referencia cercanos.

Cuando dofa Luz, la sefiora Rosa, Corina y en ocasiones dofia Concha (algunas
de las personas entrevistadas) hablan de “mi barrio”, enla mayoria de las entrevistas
se refieren s6lo a su cuadra, la cual, segtin dos de ellas, “es como una gran familia,
donde viven gentes que se conocen desde hace mucho tiempo”; se ayudan y
acomparian en muchos aspectos de la vida. Los testimonios de cuatro entrevistadas
coinciden en que desde la década de los cuarenta hasta mediados de los ochenta en
el entorno inmediato —la cuadra y tal vez sus alrededores— la relacién con los
vecinos fue muy estrecha, especialmente durante la nifiez y la edad adulta. Los juegos
infantiles en las calles, el cuidado de los nifios, los auxilios frecuentes de todo tipo,
la conservacién o actualizacion de tradiciones como las posadas o la devocién a la
virgen de Guadalupe, los novenarios de los difuntos, la transmisién de saberes que
auxilian en el quehacer doméstico o en el ahorro familiar y la comunicacién y los
chismes de estas actividades fomentan un sentimiento muy estrecho entre los vecinos
cercanos.

En tanto, dofia Luz y la sefiora Rosa consideran que ese tipo de territorialidad
todavia existe, aunque la segunda deja ver que ha cambiado o se estd perdiendo:
“habia entrado yo a varias casas, pos entrdbamos como si fueran de uno, no éramos
de la familia pero si éramos vecinos y antes se comulgaba mucho la buena vecindad”.
Doiia Concha, quien debido a su edad, ala enfermedad de su marido y a que muchos
de los vecinos han muerto, considera que “la buena vecindad” ha decaido, aun
cuando mantiene una relacién cercana con algunos de los viejos vecinos. Corina, la
mads joven de las entrevistadas —estudiante de letras y con 22 afios de edad— no
percibe esa estrecha relacién debido a que su rumbo se ha hecho inseguro por la pre-
sencia de bandas que vienen de fuera, porque las del barrio y “los borrachitos de
por ahi” no la molestan, incluso en ocasiones la defienden. Afirma: “cuando llego a
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mi calle, me siento segura, tengo la sensacién que ya estoy en mi casa, si alguien
trata de molestarme, con que grite, yo sé que mucha gente va a salir”. El caso de
Graciela Ramirez es diferente, ella no da importancia a la cuadra; desde pequefia
acompafié a su mamad en las labores sociales que realizaba en el barrio, asi que su
relacién con Analco ha sido muy amplia. Sin embargo, conoce “vida y milagros” de
sus actuales y anteriores vecinos.

Ademds de las relaciones estrechas que se establecen con los vecinos de la cuadra,
hay otras que se forman en el camino a la escuela, al mercado, al templo, al trabajo o
en las rutas que diariamente se recorren. La repeticiéon de la ruta hace que se
identifiquen y conozcan algunas personas con las que también se establece una
relacién, menos estrecha que en la cuadra pero significativa debido a su repeticiéon y
permanencia. Mientras dofia Luz considera que estas relaciones todavia son fuertes,
dofia Concha no las interpreta, sélo las describe, y la sefiora Rosa considera que hay
cosas que se estdn acabando:

Recuerdo que la gente ya desde muy temprano, cuando venia [a la escuela] serfan
las 8 de la mafiana... ya todas las sefioras... estaban ya barriendo la calle y
platicando y a veces se quedaban platicando su buen rato, porque mi papé en
ocasiones me decia, como los sdbados que no habia clase, “sdcales una sillita”. Y
ahora como que hasta esa costumbre se estd perdiendo.

Otro tipo de relaciones vecinales y territoriales se establecfan en el templo. Corina
comenta: “la mayoria de la gente que yo conozco del barrio, no es que yo sea muy
sociable, la conocia por medio del templo y la podria identificar més si fuera tan
asidua como antes, pero como ya no...”. La gente del barrio se conocia y se relacionaba
mediante actividades que no eran referentes comunes a todo Analco. Se establecian
lazos entre lo vecinal y la amistad.

Enla construccién de las territorialidades cotidianas vecinales y barriales influyen
tanto los tiempos sociales como el tiempo de vida, pues los recorridos y las actividades
cambian conforme la edad, las relaciones y circunstancias de las personas.

Analco es un barrio grande, conformado hoy en dfa por aproximadamente 140
manzanas y 20 mil habitantes, asi como un buen niimero de establecimientos
comerciales y de servicios. Ahi propios y extrafios perciben diferencias y aspectos
comunes de todo tipo. Los templos de San José y San Sebastidn y sus plazas
inmediatas, entre otros lugares, y también una historia a la que frecuentemente
recurren son los puntos de referencia generales que lo distinguen de otros barrios de
la ciudad. Asimismo, internamente tienen referentes particulares; por ejemplo,
mientras el sefior Escalante hace hincapié en el templo de San José y en el lado norte,
la sefiora Luz pone énfasis en el de San Sebastidn y el lado sur; ademds, aclara que
ella es capaz de hablar sobre esa parte y de la gente de no muy altos recursos
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econémicos. La referencia territorial en este caso se vincula con sectores amplios del
barrio.

LA PERDIDA DE LIMITES ENTRE EL ESPACIO PUBLICO Y PRIVADO

En sus relatos, las entrevistadas mencionan actividades que, de “hecho”, no se
comparten mds alla de la familia. Son actividades domésticas, tanto las enfocadas al
mantenimiento de las condiciones materiales del hogar, como las que implican
relaciones familiares. Varias de ellas sefialan aspectos que no se comparten con los
vecinos ni con amistades: reuniones familiares los fines de semana —en la propia
casa y s6lo con el nticleo familiar o donde viven los abuelos, si se trata de familia
ampliada—, la costumbre de rezar diariamente el rosario o la limpieza de la casa.

Actividades como las mencionadas, de “hecho” son domésticas y privadas, pero
no asf de “dicho” debido a que se comentan con los amigos y vecinos, contribuyen a
crear costumbres que los otros adaptan o rechazan y cuestionan; asi se crean visiones
grupales de la vida —los acontecimientos que someten a pruebas al modelo cultural
y la cultura que se crea a través de las formas de consumir— que, aunque se compar-
tan con los habitantes de otras localidades de la ciudad, pueden ser tipicas en el
barrio.

La sefiora Rosa Vizcarra cuenta que su padre no la dejé estudiar medicina porque
ése no era asunto de mujeres. Sin embargo, él la encaminé a estudiar corte y confeccién
einglés —influenciado porque en la casa donde se ubicaba el taller en donde trabajaba co-
mo tornero habfa dos modistas que enviaban sus productos a los Estados Unidos—, a
lo que ella accedié de buena gana porque lo debia respetar y obedecer. Asi, lo privado
de otra casa influy6 en la familia Vizcarra. Relatos como éste permiten observar las
modificaciones y permanencias que durante el tiempo ocurren en algunos aspectos
de la vida cotidiana doméstica, asi como otros factores que se entremezclan con ella,
tales como el contacto con las experiencias personales de otros individuos.

Por otra parte, en lugares como Analco, lo ptblico vecinal también incide de
manera significativa y particular en lo privado e incluso en lo intimo. Un ejemplo es
el caso que comenta Corina acerca de su abuela:

Bueno, su verdadero nombre era Magdalena Flores, pero como fue huérfana,
desde chiquita le dijeron que Magdalena era nombre de pecadora, entonces le
pusieron Margarita. Fue un lio. Resulta que mis tios le decian Magdalena y aca
para todo mundo, ya después de casada, le decfan Margarita, dofia Margarita.

Otro ejemplo es lo sucedido entre dos entrevistadas que fueron vecinas: dofia Concha
y Chela Ramirez, cuyas casas estaban separadas sélo por un muro. Eso les permitia
comunicarse facilmente si estaban en el patio y asi lo asienta la primera:
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Y la barda [tanto] nos estorbaba que me gritaba: —“jDofia Concha!”. —“Qué
quiere”. —“;Le encargo mis frijoles? Voy a tal parte”. Se iba Chela y yo abria la
puerta, veia los frijoles y todo... incluso cuando Chela estaba trabajando, que
vino la Paloma, una de mis hijas que era “muy mama”, se encargé de la Paloma.
Chela se la dejaba, con los bibis y los biberones y las mantillas y alli estaba, ella
se encargaba de cuidarla hasta cuando volvia Chela ya se la llevaba... siempre
tuvimos muy buena amistad, afios y afios que duraron aquf al otro lado, como le
digo, la barda no era un impedimento para nosotros. Llegaban, me decian esto,
lo otro y yo abria la puerta y me metfa. Cuando don Pancho se ponfa malo: —
“Ahi le encargo a mi padre,” Conchita”. —“Si, 4ndele, no hay cuidado”. Yo me
metia y [le decia]|—“Don Pancho ;qué quiere?”, y vivimos muchos, muchos afios
muy felices.

Enrelacién con estas conductas domésticas y aspectos de la vida tanto familiar como
personal supuestamente privados, algunas investigaciones histéricas de género han
apuntado que, con el desarrollo del capitalismo y la incorporacién de la mujer al
mercado de trabajo, las fronteras entre la vida privada y la ptiblica se han desvanecido
[Ramos, 1999]. Este fenémeno se evidencia en los relatos de vida, ya que permiten
establecer vinculos entre las diferentes esferas del quehacer cotidiano [Vaca, 1998:159].

Asimismo, hay momentos en que la vida privada y la publica y los espacios
domésticos, comunes y ptblicos se confunden o traslapan: la casa tiene una extensiéon
enla calle y la calle o lo de afuera en ocasiones entra en la casa. La sefiora Luz cuenta
que sus vecinas la frecuentaban en la puerta de su casa para pedirle recetas de comida.

Debido a la extensién y al ntimero de pobladores de Analco, no todos tienen
relaciones vecinales entre si, aunque todos tienen referentes comunes que los llevan
a participar en actividades conjuntas, como las religiosas, y a reivindicar su territorio.

Respecto al vecindario y su territorialidad, las entrevistas a las analquenses, as{
como los testimonios escritos y la informacién proveniente del archivo parroquial,
muestran que en el interior del barrio se pueden distinguir seis diferentes tipos de
divisiones espaciales, basadas en las relaciones sociales que se manifiestan en ellas:

1. Ladel espacio familiar o doméstico, mismo que frecuentemente se comparte, en
diferente intensidad con los vecinos.

2. El vecindario cercano, la cuadra, con cuyos habitantes se convive diariamente
de manera mds estrecha, comentan, comparten, recurren unos a otros y organizan
algtn tipo de actividades, como los rosarios, los novenarios o las posadas.

3. Elvecindario un poco mds amplio: las rutas que se siguen diariamente al colegio,
al mercado, al trabajo, etcétera, donde las redes de comunicacién son mds o menos
fuertes.

5 Se refiere a un tio al que siempre le llamé papa.
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4. Larelacion establecida con base en el conocimiento e identificacion en el barrio,
aunque no es cercana en el espacio, pero se podria asemejar a la amistad, y otras
que se fincan en asuntos comunes o que convocan a todo el barrio, como las que
se basan en aspectos religiosos o de diversién y esparcimiento en las plazas o las
comedurias, a las que acuden los miembros de los diferentes vecindarios.

5. Ladivisién que se establece a partir de los dos templos tradicionales: los que se
sienten mds apegados a San José y los que prefieren a San Sebastian. Esta suele
permanecer a pesar de los cambios de domicilio.

6. Elbarrio en su conjunto, en cuya identificacién confluyen la delimitacién espacial
en el conjunto de la ciudad y referentes comunes, principalmente espaciales.

Las distintas territorialidades que genera el uso del espacio barrial permiten
observar cambios y permanencias en las relaciones barriales y vecinales, las cuales
desempefian un papel importante en la vida de individuos que habitan comunidades
como Analco, ya que conciben al barrio como su territorio.
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La Cueva del Rio San Jer6nimo: analisis
e interpretacion de su arte rupestre®

Roberto Martinez Gonzélez™

RESUMEN: En éste articulo se presenta una pro-
puesta para el andlisis e interpretacion del arte
rupestre de un sitio particular, La Cueva del Rio
San Jerénimo. Para lograr este objetivo, la propuesta
es estudiar el sitio como un microuniverso en el que
deberian estar presentes todos los elementos nece-
sarios para la comprension de su significado. El sitio
es entendido como una unidad constituida, no sélo
por los elementos culturales allf plasmados, sino por
la totalidad del espacio ocupado para la construccién
del texto (el abrigo rocoso, el paisaje, la ubicacion,
etcétera). Pues cada uno de éstos elementos podrian
igualmente haber sido dotados de significacién.

DESCRIPCION DEL SITIO

ABSTRACT: In this article, is presented a propo-
sition for the analysis and interpretation of the rock
art of a particular site, La Cueva del Rio San
Jerénimo. I propose, for this analysis, to consider
the site as a micro-universe wich would should
contain all the elements necessaries for the com-
prehension of it’s meaning. The site will be under-
stood as a unity constructed, not only by the shown
cultural elements, but also as the totality of the space
culturally used for the construction of a text (the
cave, the environment of the site, etcetera). Because
each one of this elements may be used to construct
meaning as well as any other sign.

Apesar de que la cueva es muy conocida por los vecinos de la regién, la gran
mayoria ignora la existencia de las pinturas rupestres, o por lo menos eso es lo

que han manifestado. Enlos alrededores se pueden observar diversas tierras de cultivo
que probablemente hayan estado en uso desde tiempos prehispénicos. Segtin Sdnchez
Alanis [1997:67], 1la Cueva del Rio San Jer6nimo se encuentra localizada a 4.6 kilémetros
al sudoeste de la cabecera municipal de Villa del Carbén, préxima al poblado de Llano
de Zacapexco a una altura de 2 700 metros sobre el nivel del mar. El abrigo rocoso estd
ubicado a unos 100 metros del rio, sobre el lado este de la pronunciada pendiente de
una cafiada que se orienta en el eje so-NE. Al lado de un canal de riego existe una
pequena vereda que conduce hasta el sitio. Se trata de un drea que debié tener gran
importancia en la vida econémica de la poblacién que se estableci6 en el sitio; ya que
ademds de encontrarse en una posible zona agricola, el territorio también pudo haber

* Trabajo realizado bajo la direccién de Ramoén Vifas Vallverdu y asesorado por Ana Marfa Alvarez
Palma y Francoise Neff Nuxia.
™ Ecole Pratique des Hautes Etudes, Paris.

l:.m-.ulv.-NUEVA Epoca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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fungido como coto de caza, debido a que la proximidad al agua y al bosque asegura la
visita de diversas especies. Por otro lado, en uno de los surcos, préximos al rio, se
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puede observar una punta de proyectil en obsidiana negra (material al6ctono) que
bien pudiera ser una evidencia de este tipo de actividad. Las materias primas se pueden
obtener facilmente, la madera de los pinos y encinos es usada en la actualidad para la
construccién de muebles y viviendas; las riolitas de grano fino debido a su fractura
concoidal son materiales muy adecuados para la manufactura de instrumentos liticos,
y como menciona Lourdes (artesana local), en los mdrgenes de los rios y arroyos se
puede encontrar arcilla adecuada para hacer cerdmica.

El abrigo rocoso mide 14.30 m de largo, tiene 5 m de profundidad maxima y 3 m
de altura méxima. La entrada del covacho estd orientada, aproximadamente, al oeste;
mientras que la longitud maxima se encuentra en el eje N-s. La formacién estd
constituida por un conglomerado de rocas volcdnicas que presenta fragmentos de
dimensiones muy variadas, probablemente excavado por la erosién fluvial.

La caprichosa forma en “S” de la planta del abrigo permite que el interior se
encuentre dividido en dos pequefias cdmaras; la segunda de sur a norte, de mayor
tamafio, presenta tres niveles a manera de escalones y el tiltimo es el que se convierte
en el techo. El abrigo no tiene suelo, la superficie, igual que la parte baja de las
paredes, estd formado por una roca muy deleznable de color café claro, posiblemente
tobas volcénicas.

La mayor parte del techo se encuentra ennegrecida por el ahumado de fogones
que, siguiendo la opinién de Sdnchez Alanis [1999, comunicacién personal] forma
parte de un proceso de preparacién de la superficie de pintado, ya que, como se verd
mds adelante (fase 2), las figuras blancas del techo resaltan sobre el fondo negro. En
las partes mds altas se encuentran rocas de gran tamafio junto con cantos rodados
menos voluminosos. Existe un hoyo de aproximadamente 30 cm de profundidad
creado intencionalmente y relleno de carbén en el nivel mas bajo de la Cadmara 2,
justo a un lado del canal de riego.

Las pinturas se localizan en las paredes, en el techo de la oquedad y una minoria
en el exterior del abrigo sobre paredes cercanas. Las manifestaciones rupestres s6lo
reciben la luz del sol durante unas horas al atardecer, ya que durante el resto del dia
se encuentran cubiertas por la sombra de la misma montafia. Al anochecer, cuando
hay luna es posible observar algunos de los motivos de color més claro. Las figuras
presentes en el abrigo varian en tamafio de 3 a casi 50 cm de largo, la mayoria tiene
una dimensién méxima de 14 cm. Las representaciones son cuadripedos de diferentes
tamarios y caracteristicas, figuras antropomorfas, esteliformes y geométricas. Hasta
ahora han sido registradas 108 figuras en colores blanco, rojo y naranja; en general,
las de color blanco son las mds abundantes y mejor conservadas.

En el abrigo rocoso, los motivos rupestres se disponen formando tres grandes
conjuntos (Exterior Norte, Cdmara 1 y Cdmara 2) mds dos de menor tamafo (Franja
Divisoria y Repisa). El primer grupo, de norte a sur, se encuentra sobre un gran
bloque de piedra, en la pared exterior de la oquedad natural, estd formado por 11
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motivos plasmados en dos etapas. En la primera existe una serie de elementos
antropomorfos de color rojo acompafiados de una figura reticulada. En la segunda,
superpuesta a la primera, aparecen un cuadripedo no identificado, un par de
reticulas, un cdnido y un elemento constituido por dos circulos concéntricos que
sirven de contorno a un signo en forma de T, el circulo exterior se une por un par de
lineas a una especie de media luna abierta hacia arriba.

En la Camara 1 de mayor tamafio, se localiza el friso que posee la mayor
cantidad de elementos; se trata de un conjunto que estd situado sobre las paredes
y el techo del escalén superior de roca, en una especie de béveda natural. La mayoria
de los motivos fueron plasmados en color blanco, entre ellos destaca la presencia
de figuras zoomorfas de varias dimensiones (esteliformes de gran tamafio) casi
todas orientadas hacia la salida norte dispuestas en “Y”, y algunos signos no
icénicos en forma de peine. En el extremo sur de la Cdmara 1, a 1.26 m de la luna
con puntuaciones, se encontraron seis pequefios cuadripedos ocultos entre las
rocas. Todos ellos son de color blanco y estdan dispuestos de manera aislada o en
grupos de dos o tres ejemplares.

Por abajo de estas tiltimas imagenes, en el espacio que existe entre las dos cdmaras
se forma un paredén de 3.5 m de alto, en él a 1.56 m del nivel del suelo hay un par de
pequefias oquedades naturales, una mide 90x51cm y la otra 86x43 cm. En el interior
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de estos escondrijos se localizan algunos motivos blancos muy extrafios y estdn
desvaidos debido a la excesiva exposicién al sol.

En la primera oquedad aparecen un par de cuadriipedos no identificados, otro
de cola larga, orejas redondeadas y hocico chato (probablemente un puma); en la
segunda aparecen tres orificios cuyo contorno estd pintado de color blanco, otro
cuadripedo no identificado, una pequefia figura reticulada y una figura a tinta plana,
muy desvaida, con lineas que salen del contorno en forma de rayos.

El tercer conjunto es el que se localiza en los muros y techo de la oquedad de
menor tamarfio. En esta porcién del abrigo se encuentran motivos en color blanco,
rojo y naranja; los de color blanco son los mds numerosos, mejor conservados y, por
su sobreposisién a los motivos rojos, los mds recientes. En esta seccién se localizan
los elementos de mayor tamafio, tanto en color blanco como en rojo. En la parte baja
se puede observar a un grupo de cdnidos en color rojo —dibujados unos frente a
otros — y cuatro figuras antropomorfas. En blanco y superpuestas a las anteriores,
se muestra un conjunto de canidos bajo un elemento esteliforme que cubre parcial-
mente a la figura antropomorfa de mayor tamano. Sobre el techo aparecen otros
cuadripedos, una serie de signos no icénicos en forma de peines, una impronta de
mano en positivo y una serie de medias lunas abiertas igualmente hacia arriba.
También aqui el techo se encuentra ennegrecido por una capa de carbén; encima de
ésta se encuentra una serie de graffitis plasmados en color blanco.

87.9% de los motivos del abrigo rocoso estdn pintados en color blanco; entre
ellos, 30% son cuadripedos indeterminados, 15.7% fueron identificados como
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cdnidos, 12% son medias lunas y el resto corresponde a tres soles de gran tamario,
peines, reticulas y otras figuras no icénicas. Entre las 11 figuras rojas, 54% son motivos
antropomorfos que aparecen en diversas posiciones en las partes bajas de las paredes.
Cabe notar que no existen elementos antropomorfos en color blanco ni formas
esteliformes en tonos rojizos, tampoco se presentan en ningtn caso motivos rojos
sobre el fondo negro, por esto es posible deducir que existen tres principales etapas
de pintado; la primera estd caracterizada por el uso del color rojo y el predominio de
figuras antropomorfas en tinta plana, la segunda, en color blanco, esta tipificada por
la presencia de cdnidos, lunas, soles y peines mayoritariamente en la Cdmara 1y
sobrepuestas a una capa de hollin, y la tercera sélo tiene grafias contemporaneas de
color blanco o grabado.

ANALISIS TECNICO

Como no fue posible realizar un andlisis quimicos sobre los pigmentos que se
utilizaron para plasmar estas manifestaciones rupestres, s6lo con base en la
bibliografia consultada se ha especulado acerca de la composicién y manufactura
de los mismos, las cronologias y técnicas de pintado. Como en los alrededores o el
interior del abrigo no se encontraron piedras de molienda, se deduce que los pig-
mentos no fueron preparados insitu y que se emplearon molcajetes de madera u
otro material ficil de transportar o que en momentos posteriores los instrumentos
de molienda fueron recuperados y reutilizados por la gente de la regién.

Los tintes rojo y anaranjado, seguramente fueron obtenidos de ciertos tipos de
6xido de hierro, ya que estos compuestos son muy abundantes en la zona. Por otro
lado, el blanco pudo haberse obtenido a partir de algunas rocas calizas que, molidas
y disueltas en agua (a manera de pastas), permitian una fécil aplicacién; es también
factible que se usaran arcillas caolinicas que aun cuando no se encuentran en esta
drea, pudieron ser importadas desde lugares no muy distantes como la zona de
Meztitlan en Hidalgo. Al parecer el origen pétreo del pigmento blanco se hace evide-
nte porque a diferencia del rojo, deja una capa gruesa y grumosa, la cual, como se
aprecia en algunos motivos, se desprende con facilidad.

Los aglutinantes empleados pudieron ser aceite de chia, y segtin Carrasco [1979:54]
los otomies usaban, para abrillantar las pinturas, savia de maguey o nopal, grasa animal
o sangre en el caso de los pigmentos rojos, pues su color no se afecta facilmente. En
ambos tintes, se aprecian trazos finos y gruesos, ademads, grandes dreas rellenas; por
esto se deduce que pudieron haber utilizado pinceles de diferente grosor, hechos con
pelo de conejo, venado, humano y fibras de algunos vegetales, por ejemplo de maguey
el cual apunta Fournier [1996], fue una especie de gran importancia econémica en al-
gunas comunidades otomies de zonas 4ridas. Para las puntuaciones o para realizar
algunos detalles, posiblemente fueron usados los dedos, pero serfa poco creible que
figuras a tinta plana de méds de 40 cm de largo hubieran sido plasmadas de ésta forma.
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Debido a que en todas las etapas de pintado se aprecian pequefias variaciones
estilisticas en motivos aparentemente iguales, es posible suponer que para la
realizacién de los murales se emple6 a més de un individuo, en la mayoria de los
casos no fue gente especializada en dicha labor, pues con cierta frecuencia se
encuentran defectos en algunas de las piezas, como engrosamiento de una de las
patas, marcas de escurrimiento de pintura y retoque y correccién de los dibujos.

En la pintura blanca, més que en la roja, es evidente una etapa de planificacién
anterior a la de pintado; parece como si cada motivo tuviera un lugar especifico y
una posicién determinada, no existe en todo el abrigo una sola luna que se encuentre
en las paredes bajas, sino que todas fueron pintadas en posiciones similares sobre
los techos. Los motivos son recurrentes y se trazan en los mismos sitios, en general
hay mds de un signo del mismo tipo en un drea determinada. Segtin fue posible
observar, las marcas de humo dejadas posteriormente a la capa negrusca, empleada
como soporte, no cubren en su totalidad a las pinturas blancas, s6lo dejan una
coloracién café que atin resalta sobre el fondo negro. De este modo, todas las pinturas
de color blanco que se encuentran sobre la base negra son posteriores a él; con una
pequefia muestra de carbdn se podria obtener un fechamiento que permitiria atribuir
esta obra a un determinado marco de referencia cronocultural con mayor certidumbre.
Sin embargo, es probable que si existan algunas figuras rojas debajo de la capa de
ahumado. Esta pintura, al ser mds delgada y encontrarse desvaida, podria haberse
perdido bajo las gruesas capas de ceniza.

Como en ningtn caso se localizaron motivos del mismo color, superpuestos o
proximos, que presenten una degradacién natural diferenciada, se intuye que la
elaboracién de la mayoria de los motivos del mismo tono fueron contemporaneos. Nunca
aparecen motivos rojos superpuestos a los de color blanco y en ocho ocasiones las figuras
blancas se encuentran por encima de las de tonalidad rojiza, ambos colores no se mezclan
ni se combinan, no se forman composiciones bicolores y sélo existen dos motivos que se
encuentran presentes en ambas tonalidades (reticulas y cuadriipedos), posiblemente se
trata de dos momentos de pintado que difieren del todo en su temadtica. Aunque es
factible que se empleara el mismo esquema, se trata de textos diferentes y no
complementarios. Debi6 haber existido un periodo de abandono del sitio entre los dos
momentos de ejecucién, pues es notable el deterioro sin reparacioén que han sufrido los
motivos de color rojo a diferencia de las figuras blancas.

En cuanto a los graffiti, es posible apreciar que no sélo se trata de caligrafias
diferentes, sino que ademds se emplearon técnicas distintas. En un par de ellos, los
que dicen “At0” y “NED”, fue utilizada una tiza blanca o alguna otra caliza del mismo
tono para aplicarla en seco, pues no obstante su reciente manufactura, el color se
encuentra ya bastante descolorido.

Las letras “zuG” fueron grabadas en la roca usando algtin instrumento metélico
de punta plana (como llaves o monedas), esto porque ademds de tener poca
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profundidad, no dejan las tipicas marcas en “v” que caracterizan a los utensilios
punzo-cortantes. Como en estos motivos no se presentan superposiciones es
imposible saber, con certidumbre, si son contemporadneos. Dado que la caligraffa es
moderna (letra de molde introducida masivamente en México durante la década de
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1970), se puede afirmar que quienes plasmaron estas figuras fueron personas que
debieron ser alfabetizadas en los tltimos treinta afios.

ESTILO Y OCUPACION HUMANA

Esta seccién presenta un esbozo de las diferentes etapas de ocupacion, estd basado
en la informacion que existe acerca de las zonas préximas al drea de estudio, debido
a que los trabajos arqueolégicos en la regién estudiada son escasos y las fuentes
histéricas s6lo hablan de ella hasta periodos muy tardios. Asi, de acuerdo con lo que
menciona Saint Charles [1997], en regiones aledafias a Villa del Carbén' existen
vestigios de comunidades agricolas que datan cuando menos del 500 a.C. Entre ellos,
cabe destacar la presencia de materiales relacionados con el complejo Chupicuaro.
Igualmente, éste autor reporta la presencia de sitios de estilo teotihuacano (o con
materiales provenientes de dicha ciudad) en Ixtlahuaca, Jocotitlan, Temascalcingo y
la zona de San Juan del Rio. Aunque también han sido reportados asentamientos
atribuidos a la poblacién local para éste periodo. Cuando cay6 este centro rector,
comenzod a observarse asentamientos sobre mesetas en los alrededores de San Juan
del Rio en tanto que, segun sus estimaciones, Parsons [1989:189] reporta un rdpido
decremento poblacional en la porcién nortefia de la Cuenca de México.

Pero no es sino hasta la época tolteca que comienzan a presentarse asentamientos
de gran tamafio en los alrededores de Villa del Carbén; por un lado, Saint Charles
[1997:78] menciona que Temascalcingo tuvo una ocupacién importante
contempordnea a la fase Tollan, aunque no forzosamente en relacién directa con
Tula. El sitio de Huamango debié ser uno de los principales centros civico-
ceremoniales del antiguo Estado de Tula-Jilotepec. Segtn lo relatado por los
informantes de Sahagtin [1979:613], posiblemente desde esta ciudad los otomies y
toltecas controlaban el paso de las mercancias que penetraban en los valles centrales
provenientes del occidente y el noroccidente.

Con la caida de Tula se produjo la penetracién en la zona de los migrantes
chichimecas encabezados por Xolotl [Ixtlilxochitl, 1952:84 y s]. Seguin Lagarriga y
Sandoval [1978:35], después de la destruccién de Tula, los tolteca-otomi emigraron
ala region de Xilotepec-Chiapan® donde nuevamente fueron concentrados el poder
y la poblacién de este grupo étnico. Luego de haberse casado, Chiconcuatli (Sefior de
los otomies) con Cihuaxochitl (hija de Xolotl) en 1395, recibieron las tierras de Xaltocan,
las cuales llegaron a ser sefiorio y cabecera principal de los otomianos. Tres afios
mads tarde, Xaltocan y Xilotepec fueron conquistados por la Triple Alianza, quienes a
partir de entonces integrarian a los hiia hiiu al sistema tributario imperial; por es-
ta razén desde la época tolteca y hasta hace unos cuantos afos, la poblacién local era
de filiacién otomiana.

1 En los valles de San Juan del Rio y Temascalcingo, para mayor precision.
2 Ala que pertenecia el actual municipio de Villa del Carbén.
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En cuanto ala distribucién del estilo de los motivos que se presentan en la Cueva
del Rio San Jerénimo, cabe destacar que de acuerdo con las imdgenes que muestra
Messmacher [1981], es posible darse cuenta que algunas figuras antropomorfas de
La Pintada (estado de Sonora) son considerablemente semejantes a las de la Fase 1
de Villa del Carbén. En tanto que las figuras de la Fase 2 (en especial los cdnidos) se
parecen a los motivos que estdn grabados en sitios como la Proveedora o la Calera,
en el mismo estado [Ballereau, 1991:537]. En otras estaciones nortefias, como los
petroglifos de El Sol, reportados por Navarrete [1995], o los grabados de Boca de
Potrerillos, descritos por Solvey, Herbert y Valadéz [1996], existen motivos
esteliformes estructurados por una serie de radios en torno a circulos concéntricos
asociados a motivos esquemadticos, creados a partir de lineas curvas y circunferencias
que se entrecruzan. Igualmente, se encuentran motivos semejantes en las zonas de
Tomatlan, Jalisco [Mountjoy, 1987], Nayarit [Casado, 1991, 38-40], la zona centro-
norte de Michoacédn [Faugere-Kalfon, 1997], el valle de Santiago, Guanajuato [ibid.:56]
y Tlaxcala [Mora, 1975]. Lo mds interesante es que, en estos ultimos casos, tales
figuras se encuentran asociadas con motivos parecidos a los que se observan en la
primera etapa de pintado de la Cueva del Rio San Jerénimo, tanto en color blanco
como en rojo. Tal como si en la vertiente occidental se encontraran unidas ambas
fases, conformando un mismo estilo.

Sin embargo, las tinicas estaciones rupestres que podrian realmente ser
consideradas como pertenecientes a la misma familia son aquellas que se localizan
en el actual estado de Hidalgo. Segin Lorenzo Monterrubio (1999) alli tanto la
ubicacién (en abrigos rocosos que lindan con barrancos y se relacionan con fuentes
de agua) como los colores (rojo y blanco que raras veces se superponen) y los motivos
plasmados (figuras antropomorfas esquemadtica de color rojo en vista frontal, formas
esteliformes y cuadripedos de perfil en blanco) son précticamente idénticos. También
son frecuentes las impresiones de manos de nifios y adolescentes en ambas
tonalidades. Ochoa [1973:13] menciona que en la Malinche, en uno de los pocos
abrigos de Hidalgo que presenta superposiciones, las figuras mds antiguas
corresponden a las de color rojo. Cuando menos en el caso de Hidalgo es factible
que las fases de pintado rojo y blanco no se encuentren separadas por un periodo
muy amplio, ya que en repetidas ocasiones presentan motivos en comtn, aunque
las teméticas suelen ser distintas; mientras que las figuras antropomorfas juegan el

3 Cabe mencionar que segtin Hers [1989:185], los otomies debieron ser algunos de los grupos que,
partiendo del mitico Chicomoztoc (La Quemada), arribaron al centro de México un poco antes que los
toltecas, junto con los cuales habrian de fundar la ciudad de la fase Tollan. Collin [1988:48], Isidro
[1995: 147] y Soustelle concuerdan con dicha versién; los dos tiltimos afiaden que tras la formacién del
Estado tolteca, los otomies se convirtieron en stibditos y tributarios de dicho imperio, situacién que
prevaleceria hasta el colapso de esta sociedad.
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rol principal en las grafias de color rojo, para el periodo blanco son los cuadripedos
y las formas estelares quienes parecen protagonizar el texto.

Por esto es posible deducir que los autores de las pinturas rupestres de las fases
1y 2 dela Cueva del Rio San Jerénimo debieron ser grupos de filiacién noroccidental’
que ocuparon en un mismo periodo las zonas de Hidalgo y Jilotepec. Tomando en
cuenta que la mayor concentracién poblacional en la regién se produjo durante el
apogeo de Tula y el periodo inmediato a su desaparicién y de acuerdo con las fuentes,
una serie de grupos chichimecas, penetraron al Altiplano Central algunos de ellos
de lengua otomi, por esto es posible suponer que quienes crearon las manifestaciones
rupestres que se tratan en éste trabajo debieron formar parte de las comunidades de
lengua hiia hiiu que se establecieron en la zona alrededor del afio 1200 d.C.
Seguramente, ambas etapas de pintado corresponden a dos momento no inmediatos
de la presencia de tales grupos en la regién, ya que en otras zonas, igualmente
ocupadas por estos pueblos, ambos estilos pueden llegar a combinarse.

ANALISIS E INTERPRETACION DE LA FASE 1

Lamentablemente, de todas las figuras que pudieron haber existido en color rojo,
s6lo restan unas cuantas, que por lo comtin, presentan marcadas similitudes entre
ellas. Uno de los elementos que a mi parecer, resulta mds significativo en las imagenes
de esta etapa es la posiciéon como fueron plasmados los motivos humanos. Se trata
de un cédigo en el que la forma de las piernas, brazos, cabezas, la especificacién de de-
dos en manos y pies, las ubicaciones de cada uno de los signos y tocados, revelan las
identidades de los personajes, asf como su funcién en el texto; pues si se tratara de
una simple convencién estilistica, todos los motivos se encontrarfan en actitudes
idénticas. Dado que todas las figuras han sido plasmadas de manera estdtica y sin
relacién con otros signos, salvo los motivos zoomorfos, es posible que en lugar de
escenas,” sean una serie de conceptos, dibujados con forma de seres humanos de
manera sintética. Es decir, se trata de personajes especificos que representan funciones
y cualidades de gran importancia para la vida, segtin lo consideraron los creadores.
Algo semejante es lo que menciona Mounjoy [1987:41] a proposito de los huicholes,
quienes, ademads de representar al sol como un disco radiado, emplean a manera de
metéfora, la imagen de un guerrero que viaja a través del cielo durante el dia y
penetra en el inframundo durante la noche. Asf, la figura humana es utilizada para
dar soporte a una serie de caracteristicas que estos grupos relacionan con el acto de
la guerra y la virilidad.

Al observar las pinturas de color rojo, es factible apreciar que todas ellas, o cuando
menos todas las restantes, se encuentran ubicadas en la porcién baja de los muros.
Ello responde a que los entes que aqui se encuentran representados pertenecen al

4 Lo que implica la presencia de una estructura narrativa.
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mundo de “abajo”, es decir, un plano de existencia que se sittia bajo la superficie
terrestre. Segtin Galinier [1990:205], es definido entre las comunidades otomies por
oposicién entre el de “arriba” como el reflejo, inversién o antitesis del dominado y
lo humano; de este modo, es el mundo que despierta cuando los hombres duermen,
es a donde viaja el zaqui® durante los suefios, es la tierra de lo extrafio, de la muerte,
las profecias y conjuros nocivos; es un espacio habitado por criaturas infinitamente
pequeiias (hinkihes'i) y gigantes antediluvianos (wema). No existen normas de
comportamiento, sino tan sélo juegos de amor y muerte.

De acuerdo con Galinier [ibid.:517 y ss] el color rojo por analogia con la sangre
menstrual —considerada como la sangre o semen del diablo— designa al sexo
femenino como recipiente de la fertilidad, la impureza y el maleficio; al mismo tiempo
que denota el deseo sexual y la madurez. Se dice, por ejemplo, que cuando la luna se
torna roja, las mujeres embarazadas deben permanecer en sus viviendas, asi también
una estrella roja es presagio de enfermedad, el rojo es el color de la sequia y las
hambrunas, color del sol poniente y de las entradas al inframundo. Esta coloracién
aflade una connotacién negativa que presenta a los motivos como seres peligrosos y
causantes de sufrimiento. Sin embargo, ello no implica una concepcién maniqueista
que divida a los elementos en malignos y benignos, sino simplemente pone en relieve
determinadas cualidades de entidades con funciones diversas; por ejemplo, Tladloc
trae lalluvia y beneficia las cosechas al tiempo que provoca tornados y enfermedades.

Sobre las posiciones que tienen los motivos, de las diez figuras antropomorfas,
cinco presentan las piernas abiertas en “v”, tres en posiciéon de “caballo”, otra se igno-
ra su posicién porque estd incompleta y sélo una las muestra paralelas. En cuanto a
la disposicién de los brazos, uno de los humanos presenta el brazo derecho flexionado
hacia arriba y el izquierdo hacia abajo, otros tres los tienen colocados a la inversa,
una figura mds muestra ambos brazos hacia abajo, otras dos los tienen rectos-
horizontales, en un solo caso el brazo derecho se encuentra hacia abajo y el izquierdo
recto-horizontal; el resto de los signos estdn incompletos.

En la actualidad, en algunas de las comunidades otomies, como San Pablito,
Puebla, durante ciertas précticas rituales se emplean figurillas de papel®que
representan el zaqui de diversas deidades y seres sobrenaturales. James Dow
[1982:636] menciona que el cardcter nocivo de un ser se representa mediante los
cuernos, los brazos extendidos hacia abajo y el uso de colores oscuros; cuando se
trata de los colaboradores del especialista ritual, es decir, los que curan, los brazos
van hacia arriba y el color usado es claro. Por su parte, Galinier [ibid.:185] afirma que
los brazos “hacia arriba” simbolizan la potencia viril (en el caso de las figuras
masculinas), cuando se presentan hacia abajo representan las encarnaciones de

5 Una de las entidades animicas que constituyen al ser humano segtin la cosmovisién otomi.
6 Antes amate, ahora hecho por mestizos.
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deidades maléficas, que en la época prehispdnica debieron estar vinculadas con el
mundo de “abajo”. Tal vez esta distincién podria corresponder a la divisién entre
los elementos celestes y los del inframundo; un inframundo que se encuentra
relacionado con la feminidad y la hechicerfa, en tanto que el mundo celeste es
caracterizado por valores esencialmente masculinos. Sea cual fuere la versién mds
acertada, la posicién de los brazos estarfa marcando la pertenencia a uno de dos
polos aparentemente opuestos y probablemente complementarios. Si entre las figuras
de la fase 1 la posicién mds frecuente es una combinacién de ambas ;es posible que
se trate de seres que pertenecen a ambas clases? Dado que la tinica figura que presenta
ambos brazos plegados hacia abajo se ubica en una esquina, sobre una piedra de
espaldas a la entrada, a diferencia del resto de los motivos, su pertenencia al mundo
de “abajo” podria ser bastante mas clara; por tanto en los otros casos se trataria de
seres que tienen la capacidad de transitar por ambos planos.

Entre estos personajes, existen dos que es posible reconocer mediante la
iconografia empleada. El primer motivo sobresale del resto de las figuras de esta
etapa, debido a sus dimensiones y ocupa el lugar central en la Cdmara 2; por la
posicién de sus piernas, el tocado y el detalle con el que fue plasmado podria decirse
que es él quien preside la composicién. En un principio, parecia que le faltaba el pié
derecho, el cual podria haberse borrado con el paso del tiempo y su constante
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exposicién a las inclemencias del ambiente, pero en visitas posteriores, con revisiones
mas cuidadosas, fue evidente que no existfa un solo resto de pintura en el lugar
donde debe aparecer el miembro faltante y la superficie de la roca presenta la misma
tonalidad que el resto del motivo; en otras palabras ese pié nunca fue pintado, es
una omisién intencional y una caracteristica especifica de la imagen representada.
El Sefior del Mundo (S’ut’api simhoi), en Galinier [ibid.:197], estd caracterizado por la
vocacién al sacrificio, los poderes nocturnos, la amputacién del pié y la capacidad
de ver, facultad ligada con la ruptura de la fuerza vital. Por sus atributos es posible
percatarse de que se trata de una versién otomiana de Tezcatlipoca; un personaje
ambiguo, relacionado con los misterios del inframundo, la hechiceria y la embriaguez
que igualmente puede ser representado sin un pie.”

El segundo motivo es uno que, con ciertas variantes, se encuentra plasmado en
dos ocasiones, en el Exterior Norte y en la Cdmara 2. La caracteristica que lo hace
reconocible es la presencia de un tocado en forma de cuernos o antenas en ambos
lados de la cabeza. Un arreglo similar se observa en la representacién de Otontecuhtli
encontrada por Seler en Xocotitldn que aparece en el libro de Jaques Soustelle
[1937:536]. Existen algunas imdgenes con elementos similares (como el color y la
forma de la cabeza) en el noroeste y occidente de México que, a pesar de que en
ocasiones las protuberancias presentan lineas transversales, se conserva el patrén
general. Al parecer, se trata de un personaje de origen nortefio que en algunas
representaciones, como en la Pintada [Messmacher, 1981], aparece asociado ala caza;
es simbolo de la otomicidad, sefior del sacrificio, la muerte y encarnacién del fuego
[Isidro, 1995:169]. Como menciona Galinier [op. cit.:145], el fuego, es uno de los
simbolos mds prominentes de actividad ritual, “es ante todo un ‘centro’, punto de
fusién de las coordenadas espacio-temporales, sitio de exaltacién de la vida (las
llamas) y del aniquilamiento (las cenizas, marca de la ancestralidad)”. Es un medio
de purificacién que conduce a los planos de lo sagrado. Como fogén se trata de un
simbolo de fundacién, de una marca de pertenencia, un limite de lo que es
considerado “mi casa”; ademds posee un cardcter civilizador, s6lo hasta después de
la aparicion del fuego el hombre se hizo verdaderamente un hombre, es decir alguien
capaz de manipular las fuerzas de la naturaleza. Si el fuego y el ser otomi son
componentes de una misma deidad, es posible que el fuego sea visto como una de
las cosas que definen la pertenencia a dicho grupo étnico.

En el conjunto Exterior Norte aparecen otras dos figuras junto a una de las
imdgenes antes descritas; una de ellas no presenta dedos en las manos ni en los pies,
en tanto que la otra muestra un par de manos con cuatro dedos sumamente
exagerados. La que se encuentra al lado del Otontecuhtli aparece en posicién de
“caballo”, y la otra tiene las piernas abiertas en “v”. Los tocados diferentes, los objetos

7 Tal es el caso del Cédice Borgia [1993:17].
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portados y las formas de las cabezas indican que se trata de un grupo de personajes
especificos, tal vez deidades o hechiceros-sacerdotes que se encuentran ataviados
como algunas de las divinidades. El Otontecuhtli de esta seccidn, a diferencia del de
la Cdmara 2, carece de manos y pies, lo que podria indicar alguna diferencia en las
cualidades de ambas imdgenes. En cuanto a la figura antropomorfa mintscula y
regordeta que se ubica por debajo de ellas, es posible que sea una especie de duende
o chaneque de los bosques; pues como protector de la vegetacién y los animales y
causante de diversos males, también se encontraria relacionado con el “abajo”. De
manera andloga, tenemos que entre los Zuni existe la creencia en enanos rojos que
se encargan del cuidado de los animales y la proteccién de los espacios rituales.

Es factible que las figuras mds simples, con brazos rectos-horizontales, sin
tocados, objetos en las manos o rasgos corporales detallados, representen, de manera
genérica, a seres que no se encuentran directamente relacionados con el “arriba” ni
con el “abajo”; que posiblemente no representen personas completas, sino a su zaqui,
con una connotacién que manifiesta la posibilidad de relacionarse con el mundo
subterrdneo. Dado que no presentan caracteres sexuales identificables, es factible
que manifiesten una cierta ambigtiedad sobre el rol que juegan en el desarrollo de
los eventos naturales y sociales de los diferentes planos de existencia.

En contraste con el marcado aislamiento de las figuras humanas, los escasos
motivos zoomorfos aparecen formando parte de una sola unidad de significacién.
En el primer caso (lado sur) debi6 existir, segtn se advierte por los restos de pintura
encontrados, un segundo motivo colocado con la misma orientacién que el primero,
es decir, hacia el interior de la cdmara; en tanto que en la otra composicién aparecen,
alos pies del antropomorfo de mayor tamario, tres canidos en aparente confrontacién.
Galinier [op. cit.:589] menciona que entre los otomies, el perro estd relacionado con
la abundancia, la suciedad y el sexo, entre otros multiples simbolismos, atributos
vinculados con el mundo de “abajo”. Ademds se supone que el aullido de estos
animales presagiaba la llegada de las catdstrofes.

Sobre la dnica reticula que se presenta en color rojo fue posible obtener algtin
tipo de informacién que pudiera esclarecer su significado y simbolismo, mas es
probable que se encuentre relacionada con conceptos numérico-calendaricos que de
algtin modo se vinculan con el resto de la temética tratada.

Por su parte, el monte y el agua del rio son elementos que no es necesario plasmar
en el arte rupestre, pues son parte del sitio. Segtin Galinier [op. cit.:300] en el agua
habita una deidad femenina —en la actualidad es conocida como “sirena”— y se
supone que atrae a los hombres con su belleza y los somete para que mueran
ahogados. Se trata de una especie de Chalchiuhtlicue que resguarda celosamente al
preciado liquido vital. Ademds, entre numerosos pueblos mesoamericanos, existe la
creencia en un rio tathe, a través de éste los muertos deben transitar para llegar a su
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destino final; el agua como nubes proviene de la cueva,” ésta es fuente de toda
fertilidad y se encuentra indisociablemente ligada a la vida.” El monte, ademads de
ser uno de los sitios predilectos parta realizar las ceremonias de peticién de agua,”
es concebido como un lugar inhéspito, misterioso y lleno de riquezas; un lugar en el
que se ocultan seres misteriosos que pueden llegar a hacerles dafio a los seres
humanos. Muchos de los cuentos populares otomies se desarrollan en el bosque,
donde “el diablo” acecha a las personas que se pasean por él sin ninguna precaucion.

Dado que los signos de color rojo se presentan aparentemente aislados, no fue
posible reconocer un orden de lectura. Tal vez los cdnidos que se orientan hacia el
interior de la cueva marquen el inicio de un recorrido en el que aparecen diversos
conceptos vinculados con las concepciones del universo. Es posible que la preferencia
por colocar a las figuras antropomorfas de frente implique una cierta interaccién
entre las imdgenes y los observadores, direccién de plegarias, depédsito de ofrendas,
luchas simbodlicas, etcétera. A pesar de que la mayoria de los simbolos de este periodo
(incluyendo al monte y el rio) poseen connotaciones relacionadas con el mundo de
“abajo”, estas manifestaciones rupestres no pueden ser tratadas como una
representaciéon del inframundo; pues ademds de que no existe ningtin elemento que
unifique el discurso, muchos de los elementos que se encuentran presentes en las
descripciones indigenas de este sitio estdn ausentes.

Al parecer, estas figuras, de manera similar a como sucede con las imagenes de
papel, debieron ser utilizadas en ciertas practicas curativas o adivinatorias. En
muchos de los procedimientos para la recuperacién del zaqui es necesario que el
curandero se enfrente a las entidades patégenas, auxiliado por sus animales
guardianes, y les destierre al monte o a una cueva, es decir, los regrese al lugar a
donde pertenecen. Asi pues, a modo de Encantada, se trataria de una sucursal o
entrada del “abajo” en la tierra; un lugar de donde provienen elementos nocivos
para el hombre y los mantenimientos."

ANALISIS E INTERPRETACION DE LA FASE 2

A pesar de que existe una considerable cantidad de fragmentos de motivos que ahora
resultan irreconocibles, pienso que las pinturas de esta etapa se han conservado casi
en su totalidad. En este periodo, se presenta una escasa variedad de motivos que se
repiten en muchas ocasiones, formando composiciones diversas, en las que lo més

8 Incluso, segtn la Historia de los Mexicanos por sus Pinturas [1882:86 y s], los mexicas crefan que una
persona podia penetrar al Tlalocan a través de una oquedad natural.

9 Enla Historia de México [1965:110], por ejemplo, se dice que el maiz se origind al interior de una cueva.

10 Como lo muestra Neff [1996:81] a propoésito de los graniceros nahuas de la sierra de Guerrero.

11 Por ejemplo, segtin Gonzéles Casanova [1965:113] los nahuas contemporéneos consideran que en las
cuevas habitan ciertos “duendes” que si son ofendidos pueden provocar la enfermedad. Igualmente,
los otomies de la sierra de Puebla afirman que existen fosos de los que emana el “mal viento”, el cual
se dice que puede destruir las cosechas [Galinier, 1990:303].
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notable es la orientacién y ubicacién de los signos. Las imdgenes de color blanco son
las que guardan mayor similitud con los estilos del noroeste. Sobre dicho color, los
Anales de Cuauhtitlan [1945:3] dicen que durante su peregrinacion, los chichimecas
fueron guiados por 400 mixcoas que finalmente cayeron en poder de Itzpapalotl quien
los devoré, con excepcién tinicamente del menor, Iztac Mixcéatl, el “Mixcéatl Blanco”.
Por su parte, Isidro [1995:171] menciona que en tres de las cuatro danzas rituales que
se realizan en las actuales comunidades otomies del Estado de México, los danzantes
suelen estar vestidos con trajes de este color. Lagarriga y Sandoval [1977:31] narran
que en el mismo grupo cuando muere una persona, siempre que no se trate de un
adulto casado, el caddver serd vestido con ropajes de un tono similar. Por tltimo,
Carrasco [1979:50], al hablar sobre la alimentacién de los pueblos otomies, comenta:
“una clase especial de tortilla era la llamada tortilla blanca (iztactlaxcalli) que debia
tener importancia ritual pues daba nombre a un mes del calendario otomi (anthaxhme)”.
Asi, resulta que entre los otomies, y tal vez, entre los chichimecas, esta tonalidad se
encuentra asociada a un aspecto renovador o de renacimiento de lo divino; connota la
originalidad de un fenémeno, lo que es puro e incorrupto. Galinier [1990:517], por su
parte, afiade que el color blanco evoca la pureza, se encuentra asociado con el zaqui de
quienes ayudan y protegen a los hombres, define la norma comunitaria, se relaciona
con la divinidad solar, con la luna, la muerte, el nacimiento y el Este; punto cardinal
hacia el cual se orienta el fondo de la cueva y donde nace el sol.

Por su parte, el color negro presente en el ahumado del techo, segtin Galinier
[ibid.:525], es un tono indisociable de todos los procesos de brujeria y connota la
sensualidad y la actividad sexual nocturna. A pesar de que en la mayoria de los
casos los adultos casados son sepultados con ropa de este color, fuera de los
carnavales, estd excluido del atuendo masculino. En la danza de los tiznados, los
bailarines pintan su rostro de negro para representar a los chichimecas. Por analogia
con el cielo nocturno, dicha tonalidad se encuentra vinculada con los aspectos
generadores de la noche;” noche cadtica y ambigua, dadora de vida y muerte, un
tiempo peligroso que antecede a la reanudacién del mundo de laluz y del orden. De
acuerdo con Galinier [ibid.] entre los pueblos otomies, el cielo diurno es considerado
masculino, en tanto que el nocturno es pensado como femenino; asi, estas fuerzas se
alternan, en un constante movimiento de creacién-destruccion.

Entre los cuadriipedos, plasmados en blanco y en ocasiones sobre un fondo negro,
es posible reconocer ciertos canidos, semejantes a perros o coyotes. Sobre el
simbolismo del perro, ademds de lo ya dicho, cabe mencionar, que el vocablo

12Incluso, Durdn [1967, t1:51] reporta la existencia de un ungiiento negro, llamado teotlacuall (alimento
de los dioses) que, aplicado sobre el cuerpo, era empleado por sacerdotes, sefiores y hechiceros durante
determinadas ceremonias. De acuerdo con lo que mencionan los informantes de Sahagtn [Sahagun,
1958:76-79], para que dicho ungiiento funcionara correctamente, era necesario prepararlo durante la
noche.
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“chichimeca”, segtn Jiménez Moreno [1958:24] se puede descomponer en los
términos chichi (perro) y mecatl (cuerda), lo que significarfa metaféricamente “el linaje
del Perro”. Dicho autor sustenta su hipétesis en la existencia de un mito que narra
que estos grupos descienden de una perra que después del diluvio se transformé en
mujer. Por el contrario, Reyes y Odena [1995:241] sostienen que se trata de un término
que, amanera de gentilicio, deriva de Chichiman que significa “el lugar de los perros”.
Sin embargo, sea cual fuere la etimologia del término, dicho vocablo entabla,
metaféricamente, un lazo entre un determinado grupo humano y la especie perro.
En el sitio estudiado, aparecen en dos ocasiones imagenes de cdnidos con abulta-
mientos semicirculares a la altura del vientre que pudieran indicar que se trata de
perras en cinta. Por otro lado, en el Cédice Huichapan [Alvarado, 1976:65], un cédice
virreinal otomf, al tratar sobre el surgimiento de los jilotes se alude a un mes llamado
“perro”, quiza se relacione con Jilotepec. Soustelle [1937:533] afirma que, en la época
prehispdnica, los otomies tenian a una deidad llamada Yoxippa (Yo, perro; Xippa,
descarnado) un equivalente del Xipe mesoamericano, que se relacionaba con la
muerte, la renovacién y el sacrificio.

Ademds, como es sabido, X6lotl (deidad homénima del caudillo chichimeca) es
concebido como el gemelo canino de Quetzalcéatl que, siendo asistido por los
malformados, se encarga de guiar a las almas de los muertos en su camino al
inframundo y custodiar los accesos a este paraje [Hall, 1991:559]. En el mismo sentido,
Garibay [1957] refiere que, en la zona de Huizquilucan, la poblacién otomiana tenia la
costumbre de enterrar junto con los caddveres unas tortillas para el perro con el que
habria de encontrarse en su viaje al mundo de los muertos. Galinier [op. cit.:589] dice
que antiguamente junto con los difuntos se inhumaban figurillas de perros de barro
que eran colocados para que les sirvieran de guias en su recorrido por el otro mundo.

Asi, en un primer sentido, el simbolo del perro ha sido empleado como un genti-
licio; es decir, para referirse a un pueblo particular, donde se homologa metaféri-
camente la imagen de este cdnido a la del chichimeca, “el chichimeca es como un
perro”. Es también un marcador de tiempo relacionado con el surgimiento y la
creacién. En otro sentido, se convierte en un ser que conoce, domina y conduce hacia
los accesos del mundo de los muertos. En este caso la relacién entre origen y muerte
se presentarfa, mas que en contradiccién, como “dos caras de una misma moneda”,
es decir, forman parte del mismo proceso de creacién-muerte-renovaciéon que se
representa en la imagen de Yoxippa, bajo la forma de este animal.

En la Cueva del Rio San Jerénimo, 100% de las figuras de cuadrdpedos se sittian
paradas sobre uno o mds planos horizontales que parecieran representar la existencia
de una superficie paralela al suelo del abrigo. En la parte alta del muro norte de la
Cdmara 1, 21 de los 24 cuadripedos alli plasmados se encuentran orientados hacia
la izquierda (rumbo a la salida), algunos de ellos tienen una pata hacia el frente
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PANEL PRINCIPAL DE LA CAMARA 1. Nétese que la mayoria de los animales se orientan
hacia la izquierda

como si marcharan. En un principio se encuentran formando una “fila india” que
posteriormente se divide en “Y” para encontrarse con el grupo superior, tres cinidos
que colocados en una porcién mads alta de la pared, se dirigen en sentido contrario,
asi resalta un punto de encuentro entre ambos grupos. En el Exterior Norte los tinicos
dos motivos de este tipo conservan la misma orientacién; en tanto, en La Franja
divisoria y La Repisa se encuentra igual ntimero de motivos en ambas direcciones.
En la Cdmara 2, con excepcién de dos casos, las figuras zoomorfas en color blanco se
encuentran con la cabeza orientada hacia la izquierda o al norte. Parece ser que
existe un sentido de lectura delineado por la tendencia de estas figuras a encontrar-
se con la cabeza hacia la izquierda; pareciera que con el dedo sefialaran la direccién
en la que se debe mirar. Los animales realizan un movimiento de entrada y salida de
la oquedad en el que, aparentemente, no sufren ningtin cambio sustancial.

En el Cédice Huichapan existe un pdarrafo que dice “al contar asf las lunas libradas
en cada afo” [op.cit.:74], esta frase pone de manifiesto la calidad de la luna como
unidad temporal, es decir como cuenta de los meses en remembranza de un antiguo
calendario lunar. Poco mas adelante dice “la gente de la media luna”, para referirse
a los habitantes del Altiplano Central. La luna, como Makamé,"” es una imagen de
totalidad, principio de vida y de muerte, es una entidad misteriosa y causante de
enfermedad y dadora de fertilidad a la tierra y a los hombres. Como declara Galinier
[op. cit.], entre los grupos otomianos “se habla de la sangre de la defloracién y la
sangre menstrual en términos de khizana (sangre de luna) [...]”; 1o que entrevela un
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aspecto femenino relacionado con la sensualidad y la vida. Por otro lado, al igual
que en el mito del Quinto Sol," también se cree que este astro nacié de una cueva.
De este modo, la figura selénica aparece como una deidad femenina dadora de vida,
relacionada con la vida nocturna, que marca el paso del tiempo a través de sus ciclos
de crecimiento y mengua, un ciclo que al coincidir en duracién con el ciclo menstrual
es asociado con la fertilidad femenina. En las figuras seleniformes del sitio en cuestion,
se observa que en la mayoria de los casos, se encuentran ubicadas en el techo y con
los “cuernos” orientados hacia arriba, ligeramente inclinados hacia la izquierda. Lo
que a mi parecer, mds que ser una convencion estilistica, marca un determinado
momento en el ciclo lunar.

PANEL PRINCIPAL DE LA CAMARA 1. Motivo seleniforme en el techo

Las figuras que aqui fueron denominadas “soles” podrian representar a dicho
astro debido a que los tres motivos de este tipo en el sitio estudiado se localizan en la
pared baja, la pared alta (como si estuviera en el horizonte) y el techo, a un lado de
la luna y su tamafo es mayor, segin Mounjoy [1987:41], los huicholes trazan, del
mismo modo, circulos concéntricos radiados para representar al escudo del sol-
guerrero. Cuanto mds préximos se encuentran a la salida norte mds altos estdn
colocados; tal vez, indique su movimiento en la béveda celeste y marquen diferentes

13 Seguin Garibay [1957:210], en la cosmovisién de los otomies de la regién de Huizquilucan existe una
deidad femenina conocida como Makamé (Madensi en Jilotepec) “la Gran Diosa Madre”, que es
considerada como dadora de fertilidad, patrona de la tierra, la luna y la renovacién.

14 Tal como lo menciona Mendieta [1945:87].
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momentos del dfa. Asi, el sol fue usado, en este sitio para dar un orden cronolégico
a la secuencia de imdgenes que se presentan; en la Cdmara 2 se trata del sol del
inframundo (superpuesto a la figura identificada como el Sefior del Mundo), situado
en la parte mds baja de la pared, teniendo en el techo una serie de lunas sobre un
fondo ennegrecido (cielo nocturno). En tanto que en la Cdmara 1 ya se ha desplazado
hasta alcanzar el horizonte y posteriormente el cenit. Quizd de la oposicién entre
lunas y soles se desprende la idea del paso del tiempo. Es decir, a diferencia de lo
que se observa en la fase 1, aqui si existe un sentido narrativo, es algo que sucede en
el tiempo. Ademds, como menciona Garibay [op. cit.] este astro estd representado
por Makatd, “El viejo padre”, quien se supone es creador de todo lo existente y
dador de vida, principio fecundador que se une a Makamé para formar la tipica
dualidad primigenia de las cosmovisiones mesoamericanas. A dicha deidad se le
atribuye la capacidad de regenerarse a si misma, ya que después de descender al
mundo de los muertos renace cada mafiana para continuar dandole luz al mundo.

Un elemento, tinico en el sitio, de especial importancia por su posicién central en
la Cémara 1, es la impresiéon de una mano derecha sobre un canto rodado en el techo
del abrigo. Después de comparar sus dimensiones (alrededor de 12 cm de largo) con
el tamafio de las manos de algunos nifios mestizos, es posible suponer que se trata de
la impresién dejada por un individuo de entre 10 y 14 afios de edad, es decir, alguien
que acaba de entrar en la pubertad y por ende, pudo haberse encontrado en la edad
propicia para la iniciacién. Por la altura a la que se encuentra esta figura, es posible
que el joven hubiera sido ayudado por otras personas para alcanzar la roca, por tanto,
aunque se trata de un signo singular en el abrigo, no fue un acto aislado y carente de
sentido. La impresién de la mano pertenece a un personaje que debié tener una posiciéon
privilegiada en la comunidad; tal vez como los nifios curanderos (“hermanitos”) que
existen en la actualidad en muchas comunidades indigenas o mestizas. De uno u otro
modo, la mano es un simbolo de identidad, pintarla implica dejar la marca de una
parte del cuerpo, es decir, la huella de lo que uno es.

Por otro lado, se han encontrado manos en negativo y positivo asociadas a la
imagen de Tlédloc en el estado de Morelos [Vifias, Nicolau y Esquivel, 1991]; que
podrian evidenciar la existencia de sitios concebidos como “Encantadas”.

En el Cédice Borgia [FcE, 1993] aparece una representacién de Xolotl, en la que se
muestra una mano blanca en positivo impresa sobre la boca, del mismo modo que lo
hacian los guerreros Omaha de las planicies estadounidenses [Hall, 1991:559]. Ello
probablemente nos remitirfa a las concepciones del viaje al inframundo, la dualidad
y lamuerte. El mismo autor [ibid.:561], refiere que entre las mujeres Osage (un grupo
lingtiisticamente emparentado con el nghuatl), en una ceremonia similar a la del
“Fuego Nuevo”, suelen pintarse manos en positivo en sus espaldas. Y por tdltimo,
como menciona Eliade [1986:130], en muchas comunidades, como los Salish, existe
la costumbre de pintar manos en las rocas durante los ritos de iniciacién. Como se
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ve en estos casos, la impresién de manos, tiene vinculos con una serie de creencias
relacionadas con la muerte. Entonces, se trataria de cuestiones relacionadas con un
aspecto femenino de la muerte, evidenciado por el rito osage; la muerte como dadora
de vida, parte de un ciclo vital en el que, més que desaparecer, la entidad se trasmuta
en una nueva forma de vida. Sea cual sea el tipo de transformacién, se estaria tratando
de una muerte simbdlica que implicaria, ante todo el hecho de dejar de ser para
volver a comenzar a ser.

La interpretacién de las figuras aqui denominadas “no icénicas” (barras, escua-
dras, signos en forma de “c”, “1”, etcétera) resulta sumamente dificil, ya que muchas
de ellas no s6lo se presentan de manera aislada y tinica, sino que tampoco fue posible
encontrar motivos similares en ninguno de los sitios que fueron consultados. Por su
simplicidad, la variacién en la disposicién y la cantidad de las barras verticales y
horizontales, pudiera tratarse de representaciones de conceptos numéricos asociados
con el hecho tratado. En el caso de las reticulas, es factible que se trate de algan tipo
de cuenta relacionada con elementos calenddricos, ya que una de ellas de color blanco
situada en el muro sur de la Cdmara 2 se encuentra junto a la imagen de un canido
que, como ya se menciond, pudiera representar al mes “Perro”. No es posible saber
si los tres orificios que se sittian en la parte baja de la pared que divide a la Cdmara 1
de la Cdmara 2 hayan tenido alguna utilidad préctica (como guardar objetos), pero
por el pulido que presentan en su interior y las marcas semicirculares de su contorno,
resulta evidente que no son de origen natural. La distancia entre ellos es mas o menos
constante, no asf su profundidad ni sus didmetros. Tampoco, en este caso, fue posible
encontrar informacion etnogréfica o arqueoldgica sobre motivos similares en otros
sitios, pero por encontrarse en asociacion con cadnidos y reticulas, es posible suponer
que tuvieron alguna funcién relacionada con la medicién del tiempo; tal vez como
marcadores solares.

Los motivos que se presentan en las dos secciones del abrigo son practicamente
los mismos, mds su cantidad y ubicacién varian considerablemente. Por tanto, es
posible que se trate de diferentes combinaciones de los mismos signos que generan
un sentido distinto dentro de la lectura general, como si se tratara de una especie de
apartados sucesivos de un mismo texto. Es decir, al encontrar figuras similares en
dos espacios que se encuentran fisicamente separados, aparentemente se estarfa
dando continuidad al mensaje que se encuentra plasmado a lo largo de toda la cueva.

El hecho de que en toda la fase 2 no exista una sola figura antropomorfa es algo
sumamente significativo, pues una omisién tan evidente no podria ser casual. Al no
presentar al ser humano como tal podria implicar que: a) la situacién del hombre en el
desarrollo del texto-pintura es simplemente la de un espectador o b) existe algtin otro
modo de representarlo a partir de los elementos que si estdn presentes. Tal vez, en este
caso, la figura que metaféricamente se usé para significar al ser humano es la del
perro; que ademds, parece tener el papel principal en la narracién debido a su repeticion.
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De éste modo, si el sentido de lectura es de sur a norte, el texto iniciaria con la
figura aislada que se encuentra en el conjunto Exterior Sur (fuera del abrigo); la cual
no pudo ser identificada con ninguna de las especies que se encuentran en la regién.
A continuacién, aparece la asociacién cdnido-reticula que, estarfa marcando un
momento-lugar determinado, también sefialado por la posicién en que se encuentran
las lunas. En este tiempo, tiempo original o tiempo de muerte, indicado por la
impresién de la mano blanca, el sol se encuentra en una porcién baja; tal vez el
inframundo o en algtn otro sitio que se ubicara mds cercano a la tierra que a los
otros astros. Los cuadriipedos se desplazan hacia el interior de la cueva, en tanto
que otras figuras zoomorfas situadas en el techo y mds préximas a las lunas indican
la misma direccién. Hasta este punto, la oposicién més evidente es la que se presenta
entre cuadripedo-sol-abajo y cuadriipedo-luna-arriba; de ello se desprende que el
cuadripedo es el elemento que vincula a ambos planos, un plano solar caracterizado
por el dia y el poder fecundante y un plano selénico nocturno, fecundado y primero.

Existe una separacién, un espacio no pintado entre los dos grupos de animales,
ambos situados en forma paralela y con la misma orientacién. En el tamario, disposicién
y detalle es posible percibir que se trata de seres similares pero no idénticos, es como
si los unos fueran reflejo de los otros o se tratara de acontecimientos sincrénicos en el
arriba-selénico-nocturno y el abajo-solar. Al llegar a la Franja Divisoria, se produce, en
la pared baja, una abrupta interrupcién, aparecen las figuras radiadas en asociacién
con el signo en forma de “c” y otro compuesto por lineas horizontales y verticales.
Hay un encuentro entre un primer cuadriipedo no identificado, un canido y un animal
de hocico corto y cola larga (gato o puma), que se orientan en el sentido opuesto. Un
poco mas a la izquierda, aparece otro cuadriipedo indeterminado que se localiza por
encima de los tres orificios y una reticula. De manera paralela, en la Repisa estdn
representados otros grupos de cuadrtpedos orientados en sentidos opuestos. En este
punto no hay soles ni lunas, los tinicos signos que podrian indicar el tiempo en que se
desarrolla este suceso son los orificios que al estar en relacién con la reticula y el
cuadripedo, podrian indicar otro periodo. Asi, el espacio conformado por la Repisa'y
la Franja Divisoria se transforma en un punto de encuentro entre los “protagonistas”
y una serie de seres diversos.

Nuevamente se produce un corte, un espacio no pintado que se prolonga hasta
el muro norte de la Cdmara 1, en el que stibitamente aparece una luna con diez
puntuaciones alrededor (tal vez la décima luna), un pequefio esteliforme en la pared
baja y entre ellos, un cuadrtipedo de vientre abultado que antecede a una enorme
cantidad de motivos zoomorfos que se orientan hacia la salida del covacho. En algtin
punto del recorrido, después de que el sol alcance su maxima altura, existe una
separacion del grupo, que conduce a los de abajo hasta el exterior de la cdmara y a
los de arriba a un encuentro con un cimulo reducido de cdnidos. Finalmente, en el
Exterior Norte, sobre un par de reticulas, que podrian indicar una fecha, aparece un
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par de circulos concéntricos que, como menciona Mountjoy [1987:40-43], muchas
veces han sido interpretados como signos de agua, una media luna y un cdnido. Lo
que podria representar un topénimo particular, lago-media luna, que designaria al
Altiplano Central.

De este modo, si el hombre estd representado por el cdnido y las lunas y reticulas
marcan las pautas temporales, podria tratarse de una historia de migraciones,
encuentros y separaciones que acontecen en un tiempo original. La cueva,
representaria un Chicomoztoc,” un lugar de origen y engendramiento, lugar primero,
en torno al cual se establecen los cdnones y preceptos que dan sentido a la existencia
del grupo. Es lo que Galinier [1990:143] denomina un ngu, el sitio al que se pertenece
y fundamenta la posesion del espacio.

ANALISIS E INTERPRETACION DE LA FASE 3

La escasez y el aislamiento de las graffas del periodo mds reciente dificultan,
sobremanera, la labor de una interpretacién; pues como se trata de un sistema de
escritura que se encuentra ampliamente generalizado, el contexto cultural al que
pertenecen pudiera ser practicamente cualquiera. Es claro que, a diferencia de las
dos etapas anteriores, no existe una planeacién previa al pintado o grabado y, por lo
mismo, no hay ilacién entre los tres motivos plasmados. No son frases completas ni
existe una estructura narrativa, sino fonemas escritos en maytsculas que dan la
impresién de significar abreviaturas de nombres propios de personas o grupos. Tal
vez, fue un reducido grupo de individuos que, a manera de “yo estuve aqui”,
imprimié una marca de su identidad.

Se trata de un modo de apropiacién del espacio dejando la huella propia, su
nombre; de manera similar a como lo hacen los astronautas y alpinistas al colocar
una bandera después de haber alcanzado su meta. Mds que un acto de vandalismo,
ya que no hay destruccién de los motivos anteriores, podria ser considerado como
un intento de incorporarse al contexto precedente. De este modo, la existencia de
figuras anteriores es la que motiva la creacién de las nuevas. Es decir, existe una
interpretacion previa, en términos de su propia experiencia, que sugiere la realizacién
de un acto de mimetismo al indicar que se trata de un sitio para pintar. Aun cuando
existen otras cuevas sin manifestaciones rupestres antiguas en la zona, parece ser
que existe una preferencia por pintar nuevamente en las que si existen.

CONCLUSIONES

Como se ha visto, la cueva no es un simple recipiente del arte rupestre u otras
actividades humanas, sino a la vez participa en la red de significacion donde se

15Sjtio en que segun los Anales de Cuauhtitldn [1945:3] se originaron los chichimecas y donde fueron
creados los 1 600 dioses.
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construyen los cédigos culturales. Al constituirse como espacio ritual, se vuelve
portadora de diversos significados y simbolismos que varfan de acuerdo con el
contexto-momento en que se sittia. En este caso, su proximidad al agua y las tierras
de cultivo pudiera indicar una cierta vinculacién con las concepciones de la fertilidad
y renovacioén; pero al mismo tiempo su situacién en el bosque y su proximidad al
agua la vuelven un lugar peligroso; como una cueva encantada, una entrada al in-
framundo. En la fase 1 el color rojo parece connotar su relaciéon con la muerte y la
hechiceria; la presencia del “Sefior del Mundo”, como figura central, muestra una
relacién con el “abajo”, evidenciando el papel de la oquedad como un punto de
comunicacién con los ancestros, el zaki de los espiritus del bosque y el inframundo.
En la segunda etapa de pintado del mensaje, los motivos cambian radicalmente,
se dej6 de utilizar los tonos rojizos, el techo fue cubierto de hollin, las imégenes
antropomorfas fueron abandonadas y sustituidas con formas animales y esteliformes
de color blanco. Con estas variaciones, el papel de la cueva se transforma ajustandose
a un nuevo texto y un uso diferente. El color negro del techo, como ya se dijo, en la
cosmovision otomi esta relacionado con la brujeria, la sensualidad, el cielo nocturno,
el caos, la muerte, la ambigiiedad y la feminidad; mientras, de manera opuesta y
seguramente complementaria, el blanco representa el renacimiento de lo divino, la
originalidad, la pureza, la norma social y el zaki de quienes protegen a los hombres.
De estas oposiciones, es posible deducir que existe un aspecto transformador en
la cueva, implica el paso de un estado a otro a manera de ciclo, mismo que se reafirma
y da un sentido de temporalidad con la presencia de los soles y las lunas. Dado que
se trata de las figuras que con mayor frecuencia se encuentran en el abrigo, ocupan
los paneles principales y se ubican en distintas situaciones, es posible suponer que
los cuadripedos, en especial los cdnidos, son los protagonistas principales de esta
narracion; dichos animales se encuentran metaféricamente analogados al ser humano.
Con lo que se infiere que se estd tratando de las transformaciones que se producen
en el ser humano, cambios ligados con la muerte, los origenes y el renacimiento.
De este modo, es posible concluir que en el caso de la Cueva del Rio San Jerénimo
se trata de un espacio utilizado en tres periodos independientes para plasmar un
mensaje. Sin embargo, ello no implica que las manifestaciones rupestres anteriores
fueran ignoradas en las etapas posteriores, sino en cada nueva fase de pintado el
espacio (incluyendo la superficie de pintado) es reinterpretado y dotado de una
nueva significacion, incorporando a ella los elementos restantes de textos antiguos.
Es decir, para el “artista”'®* moderno, los restos de pinturas anteriores se convertirian
en una parte mds del espacio por ocupar en la construccién del nuevo texto. No es
coincidencia que se pinte en repetidas ocasiones en un mismo espacio, pues hoy

16 Entendido, simplemente, como aquel que crea “arte rupestre”.
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como ayet, los sitios en que ya existen manifestaciones grafico-rupestres se muestran
mas adecuadas para la realizaciéon de nuevas representaciones de este género.
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De la hacienda al ejido a través

de una historia de vida

Gustavo Barrientos™ y Carlos Gutiérrez**

RESUMEN: Este trabajo de cardcter testimonial
dialégico muestra el proceso que vivié una persona
nacida en una gran hacienda pulquera de Tlaxcala
y quien siguid la trayectoria de vida de valedor a
tlachiquero, hasta alcanzar la posicién de mayor de
tinacal, en el contexto de las vicisitudes de la
Revolucion Mexicana. Posterormente, experimento
la transformacion de la hacienda en ejido. Constituye
un testimonio de una generacién hoy en dia
desaparecida.

ABSTRACT: This work has a dialogical testimony
character. It shows the lived process of a person who
was born in a big pulque hacienda, at the beginnings
of the twentieth century. He started his job in the
hacienda as a “valedor”, then like “tlachiquero” and
finally as a “tinacal boss”. All this process occurs
at time of the Mexican Revolution and finally shows
the change from hacienda to ejido, as well as the
different relations between father and son, as a
product of the industrial process. Is the testimony
of and ended generation.

Yo s07ié que tenia casa, so7ié que tenia mis cosas.

Fui duefio de una parcela, fui duefio de yuntas.

Ahora no tengo nada.

Porque el sefior dijo: sigueme, pero no lleves

cobija, no lleves itacate, no lleves dinero.

CARLOS GUTIERREZ

I I: ste trabajo, desarrollado desde el punto de vista antropoldgico, tiene como obje-
tivo aportar la visién humana que, aun cuando se encuentra en las fuentes

consultadas por otros estudiosos del proceso histérico que nos ocupa, tendrd nece-
sariamente un cardcter frio, sin el contraste en claro-oscuro que ofrece la riqueza del
sentimiento de una persona que ha vivido los hechos, asi como “su perspectiva” de
lo ocurrido. Por tanto, este articulo no tiene pretensiones de fria objetividad.

Para un antropélogo que trabaja desde el paradigma de la posteconomia politica,
el peso de la historia en su actividad es un supuesto bdsico, no sujeto a discusién.

* Universidad de las Américas-Puebla
**Campesino entrevistado

l:.ur.lllv.l Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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Sin embargo, presentar la importancia que su labor podria tener para un historiador
es mucho mds dificil, como lo considera Pereyra [1982:21]:

el impacto de la historia no se localiza solamente, por supuesto, en el plano
discursivo de la comprension del proceso social en curso. Antes que nada,
impregna la practica misma de los agentes, quienes acttian en uno u otro sentido
segun el esquema que la historia les ha conformado [...].

Es decir, en la construcciéon de la historia debe participar la voz tenue de quien ha
actuado como agente social en el proceso, asi sea el mds humilde componente, porque
finalmente esa historia debe orientar a quienes son como él. Como plantean Levi y
Passerini [1981], 1a historia oral estd hecha de recuerdos y olvidos que no son casuales
y enlo que olvidan y recuerdan hay toda una leccién para la historia de las ideas, ya
que una biograffa como la que aqui se presenta implica una interpretacién por parte
de quien relata su vida y los hechos que la conformaron como momentos de quiebre,
tomando como base el sentido que a ese término le confiere [Heller, 1977].

Aceptando que la historia “se desarrolla [...] en esa frontera donde una sociedad
se une a su pasado” [De Certeau, 1985:56], el presente relato es una biografia
etnogréfica desarrollada con plena conciencia histérica, pues tanto el investigador
como el relator manifestaron su intencién de preservar la memoria de una generacién
cuyo tempo concluia. Nadie méds consciente del fin de una generacién quien ha visto
morir a cada uno de sus parientes y amigos; nadie mds consciente de la transfor-
macién de los tiempos que quien ha visto perecer a una institucién como la hacienda
y ha visto nacer otra llamada ejido.

La primera temporada de campo que dio inicio a esta investigacion fue en
Nanacamilpa y posteriormente se realizaron dos estancias en Calpulalpan, en el
estado de Tlaxcala. En 1989 en las poblaciones de esta zona se localizaron 11 personas
mayores de 80 afios, todas con opiniones acerca de la vida en las haciendas. A partir
de ese momento, iniciaron las interpretaciones sobre ese periodo en las que se intenté
sobreponer los diferentes testimonios respecto de los puntos de quiebre, modificando
un poco el sentido que le confiere Heller [ibid.] a ese término, como se explicard mds
adelante.

De los 11 entrevistados, tres eran mujeres que aportaron dimensiones desde su
posicién de género, sin embargo, habian tenido largas estancias en la ciudad de
México, fuera de su barrio. Lo anterior refleja, por una parte, la estrategia de
proteccién a las mujeres en el periodo revolucionario y, por otra, que en ese periodo
azaroso su ocupacién como personal de servicio doméstico (dos casos) o como
empleadas de pequefio comercio (un caso) era una necesidad imperiosa, ademds de
marcar el inicio de la migracién femenina para apoyar la economia familiar.

Cuatro de los ocho hombres entrevistados, aunque estaban relacionados con el
proceso, lo habian vivido desde perspectivas periféricas. Uno de ellos era trans-
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portista, inicié su trabajo con carretas y realizé la transicién al primer camién de
servicio publico en la regién. El segundo era maestro, su padre también habia sido
maestro de escuela y particip6 activamente en la politica local. Eran personas que
conocian el proceso directamente pero no lo habian experimentado desde la
perspectiva del pe6n de hacienda.

S6lo cuatro personas habian vivido la transicién; uno de ellos no era natural de
la region sino que se habia trasladado ahi para solicitar tierra durante los repartos
agrarios, porque los campesinos locales —intimidados por los sacerdotes, quienes
decian que quien aceptara un ejido serfa condenado de inmediato, por haber
cometido un robo— no llenaban sus solicitudes. Para este informante, su
condicién de “extranjero” continuaba manifestdindose en su relacién con las
demds personas de la exhacienda de Mazapa y, por tanto, era un sujeto un tanto
externo al proceso, si bien su presencia confirmaba sucesos fundamentales
obtenidos en los relatos.

De los otros tres informantes, dos mostraron muy buena voluntad, pero su relato
era parco y muy puntual, en tanto que don Carlos Gutiérrez resulté un informante
notable y un duro critico de las interpretaciones de la investigacién. Poco a poco,
debido a sus ricos testimonios, se convirti6 en eje de este trabajo. Los testimonios
rendidos por los otros informantes fueron la base para mdltiples preguntas, pero en
el texto destaca la vertiente aportada por don Carlos. Asi, este trabajo, fue escrito
mediante un didlogo intenso entre informante e investigador.

Se ha intentado conservar su discurso, recortando las partes redundantes para
dar mayor fluidez al texto y retomando algunos puntos de literatura que contiene el
tema, en el apartado dedicado a la interpretacién académica.

Debido a su fallecimiento, esta tiltima versién no fue revisada por don Carlos;
ningtin informante de 1989 podra ya leer este trabajo, pero la intencién es hacer
justicia a sus voces.

Al inicio de esta investigacion se esperaba encontrar relatos con mucho énfasis
en las acciones militares de la revolucién, ya que en Calpulalpan hubo al menos dos
enfrentamientos de cierta magnitud, sin embargo, pronto se supo que los informantes
tenfan mds interés en otros aspectos y se decidi6 respetar su voluntad, dejando que
marcaran libremente los puntos significativos de su vida. En este sentido, se retomé
el concepto de “punto de quiebre” de Heller [ibid.], entendido como aquel suceso
que obliga a reaprender la forma de vivir lo cotidiano para restablecer la vida en un
nivel o forma distinto del que tenfa antes de que ocurriera el suceso.

Como tal, no puede haber sujetos que no pasen por puntos de quiebre; los que
aqui se plantean son de dos tipos: los que tienen un cardcter meramente personal,
como las muertes en la familia, enfermedades, grandes decisiones como los divorcios
y otros hechos. Y, por otra parte, los que corresponden con su condicién como
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miembros de una “clase histérica” [ibid.:68] y que, consecuentemente, tienen una
posicion especifica dentro de los grandes procesos sociales. En ese contexto se reciben
los efectos de tales procesos, ya sea que éstos destruyan la vida cotidiana, obligando
a decidir, actuar, ajustar, reaprender y reestablecer o bien, que permitan una
continuidad no exenta de cambios pero en la cual, por la naturaleza progresiva de
éstos, el sujeto rutinariamente pueda valerse de lo aprendido para saber qué esperar
de los otros y cdmo actuar. Asi, por ejemplo, un universitario que se gradda hace un
cambio profundo en su vida, pero es un cambio proyectado, esperado, una
continuacién socialmente légica, con ritos de paso establecidos que facilitan el
transito.

TESTIMONIAL DE DON CARLOS GUTIERREZ
Infancia

Yo naci en 1903 en el rancho de San Rodrigo y poco después nos fuimos a la hacienda
de Zotoluca; ahi mi padre fue mozo de estribo, se separé de esa hacienda y nos
fuimos para la de Ixtafiayuca y después a la de Mazapa.

En Mazapa, mi padre fue “de a caballo”, fue “vaciero”' y tenia que ver con
muchos ganados. Viviamos en un rancho de la misma hacienda, cerca de los corrales.
Tenfa que ver con el ganado caprino y con el lanar. Habfa mucho animal en la
hacienda, siete ganados de 600 a 700 cabezas cada uno Mi padre se encargaba del
ganado y cuando llegaban los “capoteros”” de este pueblo a comprar, él les vendia a
siete pesos el borrego grande.

En esa hacienda comencé a ir al colegio; por ese tiempo empez6 a oirse que venia
la Revolucién y mi padre decfa “dnimas que venga la Revolucién. ;Qué serd eso de la
Revolucién?”. Y es que el pobre no se daba cuenta. Mi padre tenfa una yegua muy
buena y dos amigos de él le pidieron prestados su rifle y su pistola. Una noche llegaron
al rancho como a las 11 y tocaron a la puerta, se asomé mi padre a la ventana y le
soltaron un tiro. Cuando abrié la puerta le pidieron la caballada y se las tuvo que
ensillar. En la madrugada salié mi padre para Mazapa a dar cuenta del robo. Regresaron
y les siguieron la pista hasta San Martin Texmelucan, donde en un mesén habfan
vendido los caballos. Asi fue como lleg6 la Revolucién a Mazapa.

Alpoco tiempo empezaron a escucharse unos camarazos y unos bombazos muy fuertes
y empezamos a ver pasar los escuadrones, todos con caballos del mismo color, unos para
un lado y otros para otro. Fue entonces que nos fuimos a la hacienda de Mazapa.

1 En palabras de don Carlos, era el responsable del ganado en una hacienda, tenia bajo sus 6rdenes a los
pastores. Nickel [1988 y 1989] y Rendén [1990] no aportan datos para ubicar el nivel salarial del
vaciero ni su estatus dentro de la estructura organizativa, sin embargo, llamarlo “de a caballo” parece
indicativo de un estatus medio o alto.

2 Capotero es un intermediario en la compra-venta de carne; se encargaba de abastecer las carnicerias.
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De ahf para adelante, a puro andarse escapando; al que no le gustaba, 1o mataban.
Cuando incendiaron las haciendas de San Bartolo’ [San Bartolomé del Monte],
Zoquiapan y San Nicolds, fue un 23 de noviembre, no me acuerdo de cudl afio, pero si
que fue un 23 de noviembre, que era el santo de mi papa. Cuando quemaron Zoquiapan,
me pusieron de vigilante en la azotea y que voy mirando cémo se veia la polvareda de
que venia mucha gente. Les avise a mi papd y a sus amigos que se habian juntado por
ser el santo de mi papd y dijeron “vdmonos de aqui” y se fueron galopando. Llegaron
como diez soldados a pedir las armas y los caballos, mi padre les contesté: — “No
tengo nada de eso, lo tinico que tengo es comida”. — “Haber pues echa pa’cd la comida,
pero pruébela antes”. Y se comieron todo lo de la fiesta de mi papd.

Mi papd tenia un caballo muy bueno, colorado, chaparroncito, y un dia venia de
San Francisco y bajando a la cafiada de pronto se encontré con una tropa y le quitaron
el caballo.

Otra vez, vi venir a una tropa y saqué el caballo de mi papd y corri p’al monte, las
balas nada mas se ofan como moscas, pero no me siguieron porque tenian sus caballos
cansados. Ese caballo no tuvo buen fin, se lo codiciaron a mi padre y murié de rabia.

Poco después agarraron a mi padre para que llevara conductos de Calpulalpan
a Nanacamilpa y para el otro lado [San Martin Texmelucan], yo lo acompariaba a
veces en ancas, ibamos de noche. Hasta que un dia un teniente le dijo: “mire
chaparrito, no se meta mds en esto, porque si lo agarran los revolucionarios lo hacen
pedacitos a usted y a su hijo y no tiene caso”. Entonces mi padre regresé para buscar
casa aqui en Calpulalpan y nos trajo a este pueblo.

Fue por entonces que llegé Zapata y después Carranza y el pueblo estaba lleno
de soldados de amarillo, les decian “los piojosos”. Los carrancistas quemaron la
iglesia, la echaron abajo, cerraron la puerta por dentro con un lazo y le prendieron
fuego. Se cay6 el techo y quedaron nada mds los paredones y el camarin de San
Antonio. Se llevaron a uno de los padres, el otro se escapé. Al que se llevaron lo
mataron ahi por San Miguel Calpulalpan. En el lugar estd una cruz.*

Fue por ese tiempo que Jests Carranza hizo a la gente comer cebada, vino un
hambre muy grande y la gente molia la penca de maguey con cebada y eso comian,
yono lo comi, pero si vi a mucha gente hacerlo. Poco después vino la gripa y muchos
se murieron.’

w

Posiblemente, se refiere al combate sostenido por el general Porfirio Bonilla en San Bartolomé del
Monte contra las fuerzas del general Alvaro Obregén en su avance hacia Celaya. Si esta suposicién es
veridica, se refiere al afio 1915.

Martinez [1987] sefiala como fecha de la quema de la iglesia de San Antonio el 8 de junio de 1915 y
como responsables a dos soldados del general Francisco Coss que fueron detenidos por el pueblo y
entregados al general zapatista Porfirio Bonilla en la hacienda de San Bartolomé del Monte. No hace
referencia a la muerte de los sacerdotes.

Desouchez [s/f] ubica la epidemia de influenza espafiola entre octubre y noviembre de 1917. Esta
autora estima que 2 mil de los 15 mil habitantes de Calpulalpan murieron a causa de esa epidemia.

N

o
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Cuando recién llegamos al pueblo, mi padre puso un negocio con sus dos
hermanos, trafan recaudo de por Tulancingo, pero no tuvieron éxito y todo se vino
para abajo y nos quedamos sin nada.

Aqui fue que entré al colegio particular, pero no aprendi a causa de que las
maestras preferian a los nifios ricos. Habia un nifio de chaquetita que me molestaba
mucho y yo, pues, andaba descalzo y un dia le di un manazo en la nariz y la maestra
se enojé mucho, que cémo me habia atrevido. Me castigé poniéndome a soplar el
anafre en que guisaban. Cuando yo vi eso, le dije a mi padre que no queria ir a la
escuela. Asi que mi padre y yo nos fuimos de tlachiqueros® al rancho de La
Ventilla.

Mids antes, cuando uno llegaba a solicitar trabajo en una hacienda, sin ser un
conocido que ya tuviera un trato, el zaguanero’ le marcaba el alto y lo llevaba al
despacho, ahi decian si querian gente o no, si tenfan interés le pedian a uno la
carta del administrador de la otra hacienda y el vale, en donde estaba asentado lo
que uno debia en la otra hacienda y ya después ellos se lo pagaban al administrador
de esa hacienda y le asentaban a uno su deuda. Si uno no tenfa carta, entonces lo
encerraban en la tlapiquera® y daban aviso a las haciendas de por ahi, para ver
quién lo reclamaba y si uno tenia deuda. Pero para ese tiempo, ya se habia dado
un decreto de un general o gobernador, no me acuerdo, condonando las deudas,
asi que s6lo le pidieron a mi padre la carta de la dltima hacienda en donde habia
trabajado.’

Yo habia estado acostumbrado a mi buena ropa y a mis zapatos y ahora andaba
descalzo y de ropa nada mas me raboneaban' los pantalones que ya no le servian a
mi papa.

De La Ventilla venian las plataformas con los pulques para acéd, para Calpulalpan.
El mayordomo nos daba cuatro cubos de pulque, como tlachilole," para que nos
ayuddramos. De ahi, pasdbamos a venderlo a 50 centavos cada cubo, en total dos
pesos, que ya ayudaban.

En esa época sufri mucho, cuando llovia nos levantaban a cualquier hora para
que fuéramos a derramar el aguamielllovido™ y para que ya llevdramos aguamiel
limpio. Pero como mi madre vivia en Calpulalpan y nosotros alld, pues nos queda-

6 Persona encargada de la extraccién del aguamiel.

7 En las haciendas, encargado del control de la puerta.

8 Calabozo. Para Nickel la tlapixquera ya no jugé un papel importante al final de las haciendas.

9 Posiblemente, se refiere al decreto del 3 de septiembre de 1914, de Pablo Gonzdlez, general en jefe del
ejército del noroeste en Puebla, en el que declaraba nulas y sin valor todas las deudas de los peones en
haciendas y ranchos. Don Carlos tendria mds de 11 afios en ese momento.

10 Cortar el pantalén para ajustarlo a la talla del nifio.

11 Pago en especie que consistia en una cantidad de pulque.

12E] agua de lluvia se filtra en el hueco en el mesontete o centro del maguey —donde se deposita el
aguamiel—, haciendo indispensable que después de la lluvia se tire para permitir que se acumule
mads liquido limpio.
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bamos con la ropa mojada con el frio de la madrugada. Hasta ahi fui valedor” de mi
pap4d, poco después empecé a ganar por mi cuenta.

Juventud

En una ocasién, cuando trabajaba en Malpais, me dijo el mayordomo: “ten cuidado
que no se moje el aguamiel” y sali a raspar, luego empezé a gotear y como raspaba
yo lejos, cerca del jaguey™ [aproximadamente 10 km], pues me agarré la tempestad
y ya de regreso pasé una creciente grande y ya no pude pasar la barranca, asi que
me fui hasta el puente del escorpién a dar la vuelta. Asi que llegué a la hacienda a
las ocho de la noche, el mayor ya habia cerrado. Lo fui a buscar a su casa y me dijo
—"¢Ya llegaste?” —"“Si sefior, ;qué hago con mi aguamiel?”, “Pues tiralo”. Sufria
uno mucho con esas cosas pero... qué se le hacia, asi era todo.

Después de ser tlachiquero fui mozo de estribo, en ese tiempo estaba Manuel
Cuéllar como administrador general de haciendas” y pues se venia para San Bartolo
y ahi decia: “ensillame el caballo Fulano y para ti el Reldmpago” y saliamos a las tres
de la mafiana para San Miguel Ometusco o Zempoala. Ibamos bien armados.

Yo fui muy enamorado, tuve muchas novias, pero novias, no amantes. Cuando
era yo nifio en Mazapa habia una nifia a quien le gustaba que jugdramos a que éramos
esposos y nos buscdbamos. Mucho tiempo después la volvi a encontrar, ya era yo
tlachiquero y un dia nos cruzamos en la calle, venia muy arreglada, me vio y me
llamé: —“Y ta ;dénde has estado?” —“Pues aqui, trabajando y ;ta?”. —“Yo en
México”. Es que se iban a trabajar de sirvientas y ya regresaban muy arregladas.
Total que me dijo “a ver qué dia nos vemos para jugar como antes”. S6lo que ya
éramos grandes y si no puedes hacerla feliz, cuando menos no la hagas infeliz, asi
que mejor no la busqué nunca. Se llamaba Petrita.

Yo me he fijado que las mujeres te dicen que te quieren mucho, pero no es cierto.
Tuve una novia que era de por aqui, pero después se fue hasta Irolo y hasta alld iba
yo a verla, decia “me gustas mucho y te quiero”. Y un dia que llego y ya se habia
casado.

Poco después me fui a trabajar a la hacienda de Malpais, ahi habia una sefiora
que me pidi6é que le vendiera el pulque de mi tlachilole y todos los dias al salir del
tinacal iba yo a la casa del pastor, que estaba fuera de la hacienda, junto a la casa del he-

13 Persona que auxilia a un tlachiquero para poder cubrir su “tanda” o cuota de magueyes, es generalmente
un pariente pagado por el propio tlachiquero. En este caso, el hijo apoyaba al padre sin recibir
remuneracion.

14Bordo usado para acumular agua de lluvia.

15Se refiere al administrador de las haciendas confiscadas por el gobernador Médximo Rojas en 1914,
después de la caida de Huerta y de la derrota de la Liga de Agricultores. Ignacio Torres Adalid fue
senador bajo el régimen de Huerta y era el propietario de San Bartolomé del Monte. Obviamente, esta
evocacién debe haber ocurrido mucho tiempo después.
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rrero, pero recargada en la barda de la hacienda. Ahf un dia vi a una muchacha muy
bonita y le quise hablar, pero me dijo que no, que su tia era muy delicada. Yo insisti
en los siguientes dias, pero la tia se dio cuenta y la mandé para México.

Poco después le llegé una segunda sobrina y yo la vi bonita, asf que le dije a la
sefiora: “como ve, la voy a hacer mi tfa”. Poco después le hablé a la muchacha y
quedamos de acuerdo en que se haria la enferma para no ir con su tia a llevarle la
comida al pastor; asi que su tia la dejé encerrada, llegué yo a hablarle y ella me
abrié. Asf estuvimos varios dfas, hasta que ya era como mi mujer. Pero un dfa me di-
jo que habia venido su hermano y tenia que ir a San Bartolo, que regresaba al otro
dia. Pero no regresé y a la semana me dio mucho coraje y me fui para otra hacienda.
Por alld vi otra muchacha que me gustaba, estaba chica, como de 13 o 14 afios. Todos
los dias pasaba yo cuando iba a raspar y su mama la mandaba a atajar los perros. Yo
le hacia sefias, pero no me respondia; como al tercer dia me contesté. Asi que yo pen-
sé: “voy a ver qué pasé con la otra mujer, a ver si no me estaba esperando acd” y fui
de regreso, pero la que fue mi novia ya estaba casada.

Entonces, empecé a buscar la forma de hablar con la muchacha y ella comenzé a
responderme, pero al poco [tiempo] su mamd se dio cuenta y la mand6 a la casa
grande a dar servicio, diciendo que no queria para su hija un tlachiquero muerto de
hambre y ahi fue lo malo porque después le puso el ojo el hijo del trojero.” Ella me
lo cont6 llorando; el dia de la fiesta de la cosecha, ella se habia quedado en la casa
grande ayudando en la cocina y la mandaron a llevarle [al trojero] un caldo de pollo,
quesque porque estaba enfermo, y eso lo aproveché él para abusar de ella. Pero la
mama estaba muy contenta porque ella se fue a vivir con él, creyendo que la boda
era cosa de tiempo y que su hija iba a estar muy bien y que el trojero las iba a ayudar
0 yo no sé qué pensaba la sefiora. Después de darse gusto con ella la llevé a México
y por alld la dej6é con una criaturita, y como por aqui todos sabian lo que le habia
pasado, ella no quiso regresar. Se quedé en México de sirvienta a pasar trabajos.
Después, ya no supe mds de ella. A ver qué hubiera sido mejor, si un tlachiquero o
una abandonada. No, si los de poder hacian muchos desmanes con las mujeres.
Tiempo después fui con mi padre para Agua Clara a casa de un compadre; ahi, mi
padre fue a una fiesta y yo vi a una muchacha muy linda y pensé “a ésta me la
enamoro, pues como no”. Y aproveché un momento que pasé cerca de mi, pero ella
me dijo: “ahora no puedo, al rato, en el corral nos vemos para platicar”. Y asf fue, al
rato sali6 ella y estdbamos muy quitados de la pena platicando, cuando llegé mi
papd, que también le habia gustado la muchacha y también la andaba enamorando.
Y yo, pues no me habfa dado cuenta y que me ve mi padre y me grité6 muy enojado:
“mira nomds cabrén, para eso si estds bueno, bueno deberias estar para trabajar”.

16Es el encargado del control de las semillas y granos. En algunas haciendas su control parece haber
sido mds amplio.



DE LA HACIENDA AL EJIDO A TRAVES DE UNA HISTORIA DE VIDA 9

Nomads eso dijo y se dio la vuelta y se meti6 otra vez a la casa. A mi me dio miedo,
pero quedé con la muchacha que la veria al otro dia. Pero ya no pude, porque al otro
dia mi papd nos llevé para la casa de mis hermanos y a mi a medio camino me ech6
el caballo encima y me agarré a reatazos. Yo nomds le decia: “;por qué, papa?, ;por
qué?”. Mis hermanos se espantaron mucho, mi padre me gritaba “largate, no te quiero
volver a ver” y pues ya ni modo.

Cuando caminamos otra vez, yo le dije a mis hermanos que habia perdido mi
cobija y que la iba a buscar, pero no, la habia soltado del burro para poder regresarme,
nomds la recogi y me eché a andar para otro lado. Me fui para una rancheria donde
trabajaba un hermano mio, llegué a buscarlo donde le daban asistencia y cuando lo
encontré le conté lo que habia pasado, asi que me dijo: “pues hermano, aqui no hay
de tlachiquero, nomds de peén del tajo,” ;quieres?”.Y fuimos a ver a su mayor y ahi
me quedé a trabajar por el resto de la semana.

Después, mi padre me andaba buscando, dio aviso a sus compadres de Agua
Clara y a mis tios de otros lugares, que si me vefan, que le avisaran, y asf fue, no
tardaron en decirle que me habian visto con mi hermano, asi que un dia se presentaron
mi papd, su compadre y mi tio a caballo, fueron con el mayor y les dijo dénde estaba
yo, fueron por mi y me dijo: “ya nos vamos hijo”. Yo tenia miedo y le dije “si, pero
voy por mi cobija”. Y él mandé a mi hermano a traerla. Y me llevaron caminando en
medio de los tres, como reo, llegamos a Agua Clara, donde vivia el compadre, y éste
le dijo: “compadre, no se vaya usted a esta hora, ya ve que sale la llorona, mejor
vdyase muy temprano”. Lo bueno es que, cuando llegamos, la muchacha ya se habia
ido a dormir y ya no me vio cémo iba yo de trasudo, si no qué vergiienza. Y ahi nos
quedamos en el despachito del rancho y al otro dia, para Calpulalpan. Cuando
llegamos, yo tenia miedo de que mi papd me pegara otra vez, pero no, entramos y
mi mam4 estaba llorando y mi padre nomds le dijo: “ahi estd tu hijo, deja de llorar”.
Y mi mamd me fue a preguntar por qué me habia ido y yo le dije que mi papd se
habia enojado conmigo y me habia corrido, pero no le dije por qué, para que no
fueran a tener un disgusto.

Después de que mi padre me regresé a la casa, me dijo: “hijo, ya no hay trabajo
de tlachiquero, asi que vamos a pedir un pedazo de tierra para sembrar al tercio” y
fuimos a ver al administrador para pedirle un pedazo. La cantidad de tierra que
podiamos sembrar entre mi papd y cuatro hermanos [eran] unos dos cortes; primero
desmontabamos, después, mi papd me mandaba a ver al trojero para que me diera
de 20 a 25 cuartillos de semilla, se sembraba con pala y se abonaba con abono de res
o de borrego de los animales que tenia mi papa en la casa. Cuando se recogia el
maiz, se limpiaba y después se hacian tres montones y ya se avisaba a la hacienda y
un capataz recogfa uno de los montones.

17 Esta denominacién puede coincidir con los “semaneros”.



10 GuUsTAVO BARRIENTOS Y CARLOS GUTIERREZ

Por esos dfas, llegaron a vivir cerca unas rancheritas que estaban en Mazapa,
viviendo en terrenos de la hacienda, pero como su papé era muy trabajador
empezaron a tener muchos animales y un dia pas6 el administrador y vio todos los
animales que tenfan y les dijo: “vdyanse de aqui, mire nomds cudntos animales tienen
ya, al rato van a tener mds que la hacienda, asi que no, vdyanse de aqui”. Y los
corrieron, asi que su papd comprd una casa, acd arriba [a una calle de distancia].

Un dia que regresdbamos tarde del terreno, las vi, la mayor estaba simpdtica y
pensé: “puede que me enamore yo”. Cuando termind la siembra, la vefa yo pasar
con las nifias, sus hermanitas y primitas, todas de blanco a ofrecer flores, era el mes
de mayo. Muy seria pasaba, sus parientes eran muy delicados, salfan a ver si yo le
decia algo, pero me metia, me hacia el disimulado y hasta me volvi catdlico, iba yo a
rezar el rosario. No la perdia de vista, era rancherita muy penosa, dénde que ella era
la mayor de sus hermanas y yo el mayor de mis hermanos. Y ahf anduve y anduve
hasta que la pude convencer. Cuando ella me pudo corresponder un poquito, yo le
dije a mi papd: “voy a San Bartolo a pedir una tanda”. Y ahi me fui.

Me pusieron a trabajar en el rancho de San Vicente. Las plataformas llevaban el
pulque [del rancho] a la hacienda de San Bartolo y de la hacienda a la estacion. Las
plataformas subian tiradas por las acémilas y bajaban cargadas por pura gravedad,
nomds las frenaban con un palo.

Ya trabajando, vi a dos muchachas simpaticonas, hijas del administrador, y yo
pensé: “pues no le hace, a una me la voy a enamorar”. Y poco a poco me les fui
acercando, hasta que una de ellas me empez6 a hablar y yo creo que le gusté para
novio, quién sabe, a los pocos dias nos ponfamos a platicar en el pasillo, atrds de su
casa, y le dije:

—Catita, ;podriamos salir un rato a platicar fuera del rancho?

—No Carlitos, no soy una chiquita que no entiende las cosas, ni tampoco me
trate usted de esa manera, vamos a tratar de amor pero decentemente.
—FEst4 bien, Catita.

Un dfa, me fui para mi trabajo y en la tarde que llego y ya no estaba, se la habia
llevado su papd para Irolo [en el estado de Hidalgo]. Y yo pensé: “para irme hasta
all4, si no tengo manera de decirle a qué hora llego. ;Cémo la voy a encontrar?”.

Poco después me separé de la hacienda y regresé a la casa de mis padres y ja
seguirle el bulto a la muchacha! y cometf un error. {Para qué! Fue un espanto, sus
parientes me buscaban para meterme un balazo y la familia la agarré en contra de
ella, la corrieron de su casa, no querian ni verla. En mi casa, mi mama dijo: “que esa
mujer entre en mi casa, jjamds!, no quiero ni verla, ni te cases con ella, jno lo
consiento!”.

Regresé a trabajar a San Bartolo y consegui una tanda cerca de la hacienda y un
dia, al pasar cerca del despacho, vi un carro y pensé: “tienen visitas”, pero no volteé
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a ver, cuando la mds chica me habl6, me dijo: “caray Carlitos, ya ni saluda usted”.
Entonces ya me acerqué a verlas y que me va diciendo Catita: “ahora si Carlitos,
vengo a lo que tenemos pendiente”, y yo le dije: “mire Catita, de aqui para adelante
mejor cada uno en su camino”, como vi que los o0jos se le pusieron con ldgrimas, le
dije: “no llore, mafiana o pasado va a ser mujer de un hombre de bien, no de un
tlachiquero”. Y ella me contestd: “yo no me fijo que seas un tlachiquero, yo el carifio
que te tengo es mucho”. Me puse a pensar: “;qué hago con una sefiorita de ésas?” y
mads que en esos tiempos la mujer agarraba el metate de corrido, yo soy pobrey para
dar ese lugar a una sefiorita, pues no.

Edad adulta

Un dia me fui para la estacién y me encontré a un sefior, Luis Gallardo, que estaba
de mayordomo en una hacienda por Huamantla, y me invité a irme para alld a la
hacienda de Teran como capitan de tlachiqueros, le pedi unos dias para pensarlo y
me fui a contarle a mi papd y él me dijo: “pues si piensas que te conviene, andale”.

Alos ocho dias, me dio el sefior Gallardo la direccién y cémo habia de hacerle
para ir para alla: tomar el tren en la estacién, bajarme en San Lorenzo y tomar el que
va para Veracruz hasta el escape de la hacienda de Terdn. Nomads previne mi acocote,
mi rapador,” tres mudas de ropa y sali para alld y en la hacienda ya nos daban
burros, castafias,” avios y todo lo necesario.

De paso en la estacién, pasé a verla, vivia en casa de unos parientes, arrimada,
para decirle: “como vea yo, que me conviene, te mando a traer y te vas” y ella dijo:
“si me voy”. Como a los 20 dias, le mandé escribir y en la carta le decia cémo irse y
le decia que se fuera con uno de mis hermanos. La fui a esperar al escape, el conductor
les habia dicho: “si hay personas esperando los bajo, si no, hasta la otra estacién”.
Pero yo les habia dicho a unos tlachiqueros que me acompafaran y entonces el
conductor asom¢ la cabeza, nos vio y les hizo la parada.

Me dieron en la hacienda un cuartito y una cocinita de mala muerte y ahi nos
acomodamos. Yo vi la gloria, ya tenfa yo mi ropa limpia y mi comida a sus horas.
Antes de que mi mujer se fuera a vivir conmigo sufri mucho, porque yo les decia
“mujeres, ldvenme mi ropa y les pago” y me decfan: “por aqui no sabemos lavar
ropa”. En aquel rumbo, puros huarachuditos que hablan en otro idioma. Ni yo les
entendia ni ellos a mi. Como capitdn, ya me tocaba un tlachilole mds grande y cuartillo
y medio” de maiz a la semana, con eso uno ya se ayudaba.

18 Pipeta formada por la corteza de un fruto tropical y usada en la extraccién del aguamiel.

19 Cucharilla de bordes afilados usada para raspar el mezontete del maguey y eliminar la cicatrizacién
natural de la planta que impide que el aguamiel fluya.

20 Barrilito con forma aplanada, adecuado para ser llevado a pares en los costados de un burro.

21 Esta dotacién de maiz es algo mayor de la indicada por Nickel [1987:171] y si consideramos que en ese

momento la familia estaba constituida por dos personas, entonces la dotacién es alta. Para éste autor,
un cuartillo es el equivalente a 20 o 25 litros.
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Mi mujer, desde el dia que llegd, luego luego agarré mi ropa y pregunto:
—";Dénde puedo lavarla?”. —“Pues aqui”. Y asf ya tenfa yo todo, ropa limpia y
alimentos a su hora, pues encantado de la vida. Cuando el trabajo se iniciaba, el
capitdn de campo daba la primera llamada a las dos de la mafiana, la tltima a las
cinco y todos los peones se formaban en el patio de la hacienda, con todas las carretas
listas y la herramienta preparada. Se salia rumbo al sembrado a eso de las seis,
cantando “el alabado”. Alas 10 u 11 el tlacualero” aparecia en el patio de la hacienda
con sus burros, con su fuste y gritaba: “ala tlachcale”, las mujeres salian corriendo
a entregarle los itacates” para sus hombres. Dos gritos y al tercero el tlacualero
salia para el campo y las mujeres que no le habian dado el itacate salian corriendo
a alcanzarlo. Al llegar el tlacualero al lugar en que estaban trabajando los hombres,
gritaba otra vez y cada uno reconocia su ayate* y lo recogia para almorzar en una
media hora.

Durante la pizca, las mujeres se llevaban su ayate e iban detrds de los pizcadores,
porque éstos no levantaban la mazorca chiquita, ésa se quedaba para las mujeres.
Los pizcadores iban con chiquihuites” y mecapales. Después se juntaba el tlazol* y
con unas méquinas se trillaba; las muchachas llevaban unas burrillas” que llenaban
de tlazol y las subian al almeal® y otras tejian el bastitich,” para que no se echara a
perder la pastura.

Poco después, me cambiaron la casa por otra cerca de la iglesia, ya regular. Y
pensé, pues yo me caso, ya con uno de familia, pues qué espero. Y me fui a ver al
padrecito, y que se pone muy enojado: “pues yo no los puedo casar, con suerte dejaste
a tu mujer alld o ella a su hombre, no, necesito testigos que los conozcan. Dos de
cada uno”. Yo ganaba siete u ocho pesos por semana, ;dénde agarraba yo tanto
gasto, para pagarles su dia y transporte para tantos? Y le mandé a decir a su padre,
su padre lo dio por hecho, pues una vez que ya la tiene, pues...

Y su padre fue a ver al cura de Calpulalpan y éste le dio una carta, mandandole
decir al padre de Huamantla que nos casara, que él nos conocia y que no habia
ningtn problema. Y su padre vino con la carta y hablé con el cura, le dijo: “yo soy el
padre de la muchacha y aqui traigo una carta del cura de Calpulalpan”, entonces, el
padre Antonio ya cambi6 y dijo: “bueno, estd bien, a casarse el 12 de diciembre”.

Ese dia nos fuimos de la hacienda al pueblito de Terrenate. Al confesarme, lleg6
el padre hasta las ocho de la noche y como se iba a hacer una vigilia, ya habfa mucha

22Encargado de llevar la comida a los peones.

23 Bulto o atado con los alimentos.

2 Especie de red tejida de la fibra del maguey.

25 Canasto de gran tamafio.

26 Caria del maiz seca; despojada de la mazorca sirve como forraje.

27 Aditamento de cuerdas, usado para la carga.

28 Amontonamiento de cafias de maiz para permitir su conservacién hasta que lo consuma el ganado.
2 Parte larga de la cafa del maiz, se teje para impedir que el agua de lluvia pudra la pastura.
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gente formada y yo pensé: “;cudndo voy a pasar?”. Pasdbamos de dos en dos, uno a
rezar y el otro a confesarse. Cuando por fin me tocé, me pregunto el padre:

—¢Quiénes van a ser tus padrinos?.

—Pues es Fulano.

—No pues, no se puede, ése es el mero mero de los protestantes, y para una
boda en misa solemne, pues no cabe.

Como tu esposa viene débil y la misa va a ser hasta la una de la tarde, no aguanta,
asi que mejor otro dfa y buscate otro padrino.

Yo fui a avisarle a mi mujer y nos fuimos a buscar dénde quedarnos, nos dieron
permiso en una casita y al otro dia temprano, ahf vamos para la hacienda. Platicando
con mi mujer pensamos en invitar de padrinos a Ignacio Fuentes o Franco Sdnchez,
que eran mandones y el padre los conocfa muy bien porque cada 15 dias venia a
decir una misa por parte del duefio de la hacienda, que era muy catélico.

El dia 15, lleg6 el padre en su caballo a hacer la misa y luego luego me buscé con
los ojos entre el grupo que lo esperaba. Fue muy bonito, hubo cuetes, musica, danzas.
Mi cufiada hizo el desayuno, estaba alld con nosotros por la ilusién del nifio que venia.

Estuvimos ahi viviendo en la hacienda y montamos un negocito, un panadero
me daba el 20 por ciento de ganancia y yo compré unas ollas muy grandotas con su
tapa y ahi guardaba el pan con muchas hojitas de esas que le ponen los panaderos;
entonces mi pan siempre estaba suavecito. El panadero venia cada tercer dia a
hacerme la entrega, siete pesos de pan, que era una cantidad. Por ese tiempo, el
profesor del colegio también queria hacer negocio y puso una mesa con pan, pero el
pan se secé y ya después ni quién quisiera comprarlo y entonces me fue a ver, a
amenazarme que me iba a denunciar, que el negocio no estaba manifestado y que
llamarfa a un inspector. Entonces, yo me fui a ver al herrero, que era el juez, a
contarle coémo estaban las cosas. Y él me dijo: “;y ése quién es para andar
denunciando? Si viene alguna persona para hacer una diligencia tienen que avisarme
a mi. Asf que no tenga usted miedo”.

Al otro dfa, pasé el administrador y desde su caballo, me dijo: “dame unos
Delicados™ y unos cerillos. Sé que te andan queriendo espantar, no tengas miedo
que aqui nos hacen los mandados”. Y ya con ese respaldo, pues, yo segui con mi
negocio. Me iba a Huamantla, en la tienda vendian pulque, pero como los duefios
eran gachupines, no sabfan nada de limpieza y en la misma tina donde tenfan el
pulque viejo ponian el nuevo, y claro, se pasaba, por eso a la gente no le gustaba
tomarlo asi. Entonces, me esperaban a que yo llegara y me compraban el pulque de
mi tlachilole, unos llevaban huevos, otros frijol y algunos dinero. De Huamantla
trafa yo parafinas, cerillos, cigarros Delicados y otras cositas asi.

30 Marca de cigarrillos.
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Por ese entonces, se separ6 el mayordomo porque agarré la costumbre de que,
como vio que yo me enderecé con el tinacal, pues él se iba todos los viernes a Apizaco
donde tenia a su familia y regresaba hasta el lunes. Esto no le gusté al administrador
y que ponen a otro. Fue y me dijo: “ya me corrieron, asf que entrega la tanda y te vas
conmigo a Apizaco para que me ayudes en la carniceria que tengo alld”. Pero yo
pensé: “de carnicerfa no sé nada, me van a poner a lavar las visceras y no, yo mejor
aqui me quedo”.

Y lleg6 el otro mayor, igual, el hombre nada mds rayaba los sédbados y salia para
Apizaco. Y otra vez lo mismo, que lo corren. Por esos dias llegé el mayor general a la
hacienda y trajo a otro mayor, que era su compadre de dicho, y ese nuevo mayor
llegé y me dijo:

—Usted es el capitan?

—Si sefior.

—A ver, ;d6nde estd la semilla?™ Y expliqueme c6mo estd corriendo” el
pulque.

Ya le explique y é]l me dijo: “bueno, entrega tu tanda porque ya no trabajas aqui”.
Eso fue un sdbado.
El domingo muy temprano me levanté para ir a Huamantla y esperé que pasara la
volanta,” que llevaba todos los dias la leche para su venta al despacho que la hacienda
tenia alld. Por orden del administrador, nadie podia subir al coche y al cochero lo
tenfan advertido de que si subia a alguien lo corrian. Pero yo le dije:

—Don Lole, ;qué no me da usté un aventén?
—Cémo no Carlitos, stibase usté, a ver si no nos ve el viejo y se enoja.

A medio camino, que nos alcanza un coche y que lo veo, pero ya ni para bajarme.
Que se para poco adelante y el administrador le dijo:

—Lole, pdrate ahi, y td, Gutiérrez, ;para dénde vas?

—Pues sefior, voy a Huamantla a hacerme el pelo y a traer mi mandado.
—Estd bien, pero no te vayas a ir para ningtin otro lado, acabando te regresas,
te espero en el despacho.

De regreso y ya en el despacho, me dijo:

—A ver, ;como estd eso de que te corrié el mayor?

31 Pulque de buena calidad que se trasvasa a tinas con aguamiel para acelerar la fermentacién.

32 Corrida del pulque: en un tinacal hay tinas con pulque en diferentes etapas de fermentacion, asi que
se inicia con un pulque nuevo y concluye con una “punta” o liquido ya fermentado en una tina llamada
“despacho”.

33 Plataforma de dos ruedas tirada por un burro o caballo.
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—Pues sefior, en cuanto recibi6 el tinacal me dijo que ya no trabajo aqui, asi
que ya entregué la tanda y le queria yo pedir a usted que me hiciera la merced
de dejarme la casa unos 15 dias mientras encuentro otro trabajo y queria yo
pedirle también que me diera mi carta y mi vale.

—No, pues no puede andar corriendo a la gente nada maés asi, para eso tiene
que avisar primero al despacho, si no se manda solo. Con tu tanda quiero que
lleves la limpieza de la semilla.

—Sefior, como usted diga, pero se va a disgustar el mayor.

Al otro dfa temprano me presenté con el burrero, a pedir mi burro y me vio el
mayor y me dijo: “;ti qué haces aqui?, vete, ya no tienes trabajo”. Y me fui para el
despacho:

—Dice que no, que ya no tengo trabajo.
—Vete a alcanzar al que le dio tu tanda y le dices que se regrese, ése es mozo
de la casa y no tlachiquero.

Acabando de raspar, que veo venir al mayordomo general de haciendas, el sefior
David Dorantes, bien montado, con pistola y machete, su sombrerazo de lana, venia
derechito a donde yo estaba. jQué sentia yo!, pensaba que queria pegarme:

—Oye, ven acj, ;tu eres el capitdn? Mandé a mi compadre a que recibiera el
tinacal, pero hizo un desorden ahi'y al trojero, al escribiente y al administrador
no les gustan esos papelitos. Asi que te vas a quedar de mayordomo.

—No sefior, pues no me comprometo.

—No tengas miedo, si ya has llevado la carga, el mayordomo nomds se cruza de
brazos y ti le das de comer a la semilla, asi que no tengas miedo, yo te voy a
ayudar. Mafiana me mandas a un tlachiquero de tu confianza con aguamiel, te
lo voy a cambiar, te voy a mandar pulque nuevo para que empieces a trabajar.

Acabé de raspar, descargué mis castafias, fui por un cuerito para mi tlachilole y
no le dije nada a mi mujer, pero ella se dio cuenta y me pregunté: “;qué?, ya te
convencieron de nuevo”. Yo le dije que si. Pero no le conté nada, no le dije que tenfa
esa oportunidad.

Llegué al zagudn de la hacienda, ahf estaba parado el mayor, yo lo saludé y me
pasé. El trojero, luego que me vio, me fue a abrir el tinacal, entré y empezaron los
tlachiqueros a ayudarme a meter las castafias para medir la cantidad que cada uno
llevaba. Del despacho sali6 el mayor rascdndose la cabeza y se fue para el tinacal; le
dijo a un ayudante: “a ver Julidn, me haces el favor de mandarme mi gasto de la tina
aquella”, se dio la media vuelta y se fue.

Entonces, ya empecé a mandar: “a ver td, ldvate las manos y te vas a medir el
aguamiel con el decalitro. A moverse sefiores, esa tina que estd llena de pulque hay
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que tirarlo, ese pulque ya no sirve. La tina después me la ponen a asolear”. En eso
llegé el administrador y me dijo: “tienes que pedir un caballo ensillado y enfrenado,
ve a ver cudl te conviene y me vas a ver para que demos una vuelta por la magueyera”.

Estdbamos dando la vuelta y él me fue diciendo: “hasta aqui llega el lindero,
esta parte se nombra de esta manera y esta otra de tal otra manera” y asi. Después,
ordend: “ahora vamos para San Pablito” [rancho dependiente de la hacienda] y
llegando alld sali6 el encargado del despacho y puso a un mozo a que nos paseara
los caballos, el administrador me presenté como el nuevo encargado del tinacal, ahi
estuvimos platicando un rato y ya después nos regresamos a la hacienda.

Tenia yo suerte y se me puso un pulcazo. Para tener un buen pulque es necesario
estar bien con los tlachiqueros de confianza, para que lo seleccionen y cuiden la
semilla. De Huamantla venian los arrieros a comprar pulque y cuando el conductor
lo probé dijo que de ése queria; entonces se usaba que los arrieros le trafan su regalo
al mayor para que les diera buen pulque, asi que siempre llegaban con un kilo de
carne, un kilo de chorizo, en fin, no faltaba. Y el duefio de la pulqueria me dijo un
dia: “te vendo mi caballo”. Era un retinto muy bonito, ensillado y enfrenado. Me
dijo: “aqui te lo dejo para que no andes pidiendo prestado”. También habia
conductores de pulques, los conductores ganaron mucho dinero. También los
magquinistas del tren ganaban, habia unos maquinistas que tenian sus entregas y se
llevaban un cuero de dos cubos y medio en la mdquina o en el cabuz. Esos cueros no
pasaban aduana y todo era ganancia para el maquinista.

Al principio, cuando llegué a la hacienda, tenia un poco de miedo, porque habia
unos hermanos Tapia, que eran muy matones y me dijeron que ya habian matado a
dos capitanes, pero conmigo siempre fueron muy buenas gentes. Cuando recibf el ti-
nacal iba el trojero, que era un muchacho joven como de 22 o 23 afios a vigilar el
tinacal, nomds en la puerta se ponia, para echar ojo. Y un dia, me dijo:

— A qué sabe el pulque?

—Pues yo creo que estd bueno.

—A ver, regdleme una jicarita para probarlo.

—A ver tq, parate en la puerta y si viene el administrador nos avisas.

Y le di una jicara que le gusté mucho. Después, cada vez que el joven estaba de
guardia, le daba yo su pulquito y é]l me dejaba que le diera yo a los tlachiqueros una
jicara de pulque, cosa que no se acostumbraba, pues para eso les daban su tlachilole,
para que se lo tomaran afuera, después del trabajo. Pero de ese modo todos estaban
muy contentos conmigo.

El dia que se terminaba el trabajo de la cosecha, se hacia una comida en la
hacienda, se mataban carneros y se hacia una barbacoa; a cada hombre le daban un
pedazo de carne para que comiera junto con su familia y, ademads, 12 litros de pulque.
Ya iban preparados con sus tortillas y acabando de comer pulque cada quien para su
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casa. También habia toros, danza de negritos de la gente de la misma hacienda, cada
danzante llevaba su gorro, sus azotes y unas mufiecas que nombraban Maria Jacinta.

Los hacendados en ciertas fechas daban propinas, repartian géneros a las mujeres
para que hicieran ropa. Preguntaban “cudntos hijos tienes” y asf les daban, también
su rebozo. A los hombres su pantalén, su cobija, su chaqueta de mezclilla. Con esto
los iban engafiando porque todo se los anotaban en la cuenta de la tienda. A cada
trabajador se le daba una racién de maiz y frijol.

Estaba yo feliz, hasta que un sefior Manuel Gonzélez fue a chillar con el duefio y
como el duefio no querfa al mayordomo general de haciendas, le dio una carta para
el administrador en la que lo nombraba mayor. Cuando llegé con la carta, el
administrador hasta pateaba del coraje. Pero qué se va ha hacer, era el duefio y ni
modo. El joven trojero no queria que yo me fuera, pero consegui un camién y [nos
fuimos] para casa de mi suegro en Calpulalpan. Asi fue como me traje a mi familia y
en el camino pensaba: “ahora si ya estoy en mi pueblo, vengo casado, con mi mujer
y a ver a quién no le gusta”.

Al llegar, mi suegro me dijo: “aqui se van a quedar a vivir con nosotros, no hay
necesidad de que paguen renta”. Y ahi nos quedamos.

Cuando regresé de Terdn, ya un grupo de gente habia hecho trdmites para el
reparto agrario: un sefior Medellin, Lorenzo Illescas, Candelario Castillo, José
Espinoza, José Reyes, Manuel Rocha y otros. Zapata fue el que se preocup6 por que
tuviéramos las tierras, pero no para beneficiar al campesino sino para apoyar al
gobierno. Esos sefiores se organizaron en unas juntas que se hacian en un estanco y
organizaron el segundo reparto agrario que hubo en Calpulalpan; el primero, de
una parte del rancho de Cuesillos, lo hizo el general Arenas, pero no fue efectivo.
Vino un ingeniero nombrado Arturo Sdnchez, pero no acabé su trabajo y todo se
detuvo otra vez. Otra vez fueron esos sefiores al Departamento de Asuntos Indigenas
y ya mandaron otra vez al ingeniero. Luego que se corri6 la voz de que ya nos iban
adar el ejido, los hacendados dejaron de sembrar y se vinieron tiempos muy dificiles,
no habia trabajo, ni nada que comer.

De ahi se comenzaron a hacer unas listas de los que tenian derecho a tierras,
muchos pobres no quisieron anotarse en la lista porque los padres en la iglesia decian
que el que se anotaba se iba derechito al infierno, por robarle su tierra a los
hacendados, como si ellos no nos hubieran robado todo lo que podian. Entonces,
para acompletar, los de la comisién trajeron otras gentes de otros lados. Pobres los
que no se anotaron, se quedaron sin nada, sin tierra y sin trabajo en la hacienda.

La tierra nos la dieron en forma provisional en 1935, ese mismo afio nacié mi
hijo Carlitos, pero se quedaron con las magueyeras dizque para beneficio de la
comunidad, pero las gozaron ellos. Por ese tiempo, pasaba por la casa del campesino y
vefa uno los cajones de madera con muchos pesos. A mi me habian prometido una par-
cela al centro del ejido, de buena tierra, pero a la hora del reparto me dieron una de
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a tiro en la orilla, ya cerca del puente. Después, cuando empez6 a haber protestas,
compraron mulas con el producto de la venta del pulque, que para repartirlas entre
los ejidatarios, pero nomads les tocaron a sus barberos, el reparto no fue parejo.

Alllegar, primero estuve un tiempo con una tanda que me dio el comisariado de
la comunidad por dos afios, después, cuando ya nos repartieron la magueyera, me
invité el que era el mayordomo del “tinacal de la lagartija”, que asi se llamaba el
rancho del sefior Lopez, abuelo del actual presidente don Pedro Lépez; él se queria
retirar a un tinacalito que tenia en su propia casa, asi que ahi estuve poco tiempo
porque un dia llego el sefior Lépez y me dijo que ya habia vendido el tinacal y que
por favor lo entregara. Después pasé a trabajar al rancho de Santa Gertrudis, ahi me
dijeron: “aqui no hay tinacal, asi que queremos que te encargues de abrirlo, hay un
local pero cerrado”. Entonces, fui para alld, lavé todo, lo barri y arreglé y ya habia
dos tlachiqueros tratados y empezaron a trabajar. Cerca habia otro tinacal y los
tlachiqueros del rumbo entregaban ahi. Poco a poco, los tlachiqueros que trabajaban
conmigo empezaron a invitar a los demds. Les decifan: “ve a entregar con Carlitos,
verds qué buen pulque y mira —les decfan mientras se sonaban la bolsa—, ahi rayan
de inmediato, no hasta mediados de semana”. Y asi se fueron viniendo, primero
uno, después otro y luego todos. Un buen dia se present? el sefior Pedro Torres, que
era el duefio del otro tinacal, para reclamarme.

—Usted quién es para andarse acarreando a los tlachiqueros?

—Mire sefior, han venido por su voluntad, yo no fui a atajarlos, a decirles que
se vengan.

—No pues, eso si es verdad, pero vengo a pedirle un gran favor, que hoy en la
tarde me lleven aguamiel todos esos que se vinieron para acd, pa’ poder
refrescar el pulque y que mafiana pueda yo medir para liquidar el tinacal.
—Sefior, con todo gusto.

—Y, Fulano y Sutano son mis valedores, ellos le van a traer el pulque de mi
tanda de la comunidad y yo vengo cada 15 dias a hacer cuentas y a recoger mi
raya.

Asf quedamos en buenos términos.

Al principio, cuando llegué, no les caf bien a todos. El primer dia después de
que hice la limpieza le fui a pedir al administrador una carretilla de mano y me traté
de manera muy despética, me dieron la carretilla pero me la quitaron antes de que
la pudiera usar. Por ese tiempo, yo embarcaba a mi mujer en la estacién de Santa
Gertudis y ella se apeaba en Apam, compraba su mandado y después esperaba el
tren pasajero para Veracruz y regresaba por la tarde. Yo la esperaba en la estacion
para ayudarle con las bolsas. Un dia domingo se aped al mismo tiempo el
administrador, yo lo vi, pero nomads le recogf las bolsas a mi mujer y nos seguimos
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andando. El administrador le dijo al cochero: “déjame la volanta y vete tt cami-
nando”, nos alcanzé y nos dijo que nos subiéramos. Ya arriba me pregunté:

—Digame quién fue su padre.
—Pues mi padre es Clemente Gutiérrez.
—Pues si Clemente Gutiérrez es mi primo.

A partir de entonces, todo fue mejor, el tinacal crecié hasta tener unos 35
tlachiqueros. Pasé el tiempo y llegé la fiesta del tres de mayo, se hizo una fiestecita y
mi compadre Tillo, que era el semillero, tenfa que mandar a bendecir la cruz. Y les dije
a los tlachiqueros: “necesito que me den para comprar unos borregos” y luego los fui
a comprar; el administrador me dijo: “escoge los cinco borregos que te vas a llevar y
uno mads que yo te doy, para ti, para que los tlachiqueros no vayan a decir que vas de
gorra”. Mandé a matar los animales y los que me ayudaron se repartieron, uno las
asaduras, otro la sangre, otro la menudencia y las cabezas, de modo que al hoyo nada
mads se metfan las canales. En una troje me dieron permiso de hacer la fiesta y después
de comer se les empez6 a subir el pulquito. Al ver esto, mejor me fui a acostar. Ya
tomados empezaron a decir: “vamos haciendo una kermess, para tener mafiana con
qué curdrnosla” y pusieron un puesto que para vender pulque y pasaron unos mtsicos
por la calle y los llamaron para animar. Pero a dos hermanos que no sabian lo que era
una kermess no les pareci6 el precio del pulque, asi que fueron a despertarme para
pedirme dos cubos de pulque a su cuenta y se pusieron a repartir pulque de gorra, de
modo que a los del puesto no les gusté y que se agarran. Total, que hasta los musicos
salieron con dafios en los instrumentos, algunos descalabrados y lastimados.

Al otro dia fueron a darle parte al comandante de Apam y ahi viene en su bicicleta,
a preguntar quién habia organizado la fiesta, para fincarle las responsabilidades. Ya
le expliqué todo como habia estado y, como la llevaba bien con €L, le dije: “mire,
nomds me voy a darle una vuelta a mi tanda y de regreso lo espero a usted a comer,
todavia tengo carne porque yo mandé a hacer un borrego aparte”. Y comimos y
pulquito y pulquito, total que el comandante que vino en bicicleta ya no pudo regresar
en ella y lo tuvimos que embarcar en el tren con todo y bicicleta.

El comandante siempre fue bueno conmigo, una vez metieron preso a mi cufiado,
porque [alguien que] decia que le queria robar sus acémilas aparecié muerto por ahi
y que le echan la culpa y lo detuvieron. Y ahi fui a ver al comandante, para decirle
que el hermano de mi esposa estaba preso:

—:Quién es?
—Pues Porfirio N.
—Pues si es el hermano de su esposa, 11éveselo usted, nomds mafiana hay que

traerlo para que rinda declaracién.
—Encantado de la vida.
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Me lo llevé para mi casa y mi mujer le dio de cenar y le tendi6 su cama, al otro dia,
le dio de almorzar y ya lo fui a regresar. Por la tarde regresé por él otra vez, pero me
dijo el escribiente: “ya se lo llevaron, vinieron cinco de a caballo y se lo llevaron”.
Era Francisco Espejel, su concufio, presidente municipal de Calpulalpan.

Por ese tiempo, metf a mi hijo en un colegio particular de religiosas y habia unas
muy buenas y otras no. Cuando mi hijo sali6 del sexto afio, tenia el primer lugar.
Una noche salié mi hija Tofia [la tercera] al zagudn, la vio una sefiora, la chuleé
mucho y en la noche ahi estaba malisima. Mi esposa y mi hijo se pasaron la noche
buscando un médico y luego consiguiendo las medicinas. Mi hijo no fue al examen
que tenfa al otro dfa. Entonces, cuando pidi6 su certificado, la monja no se lo qui-
so dar.

Por esos dias me mandaron un citatorio de la presidencia municipal y, al tercer
dia, otro. A mi me avisaron en el rancho de La Palma, donde estaba como encargado
y como mayor del tinacal, pero no pude venir luego luego y cuando llegué ya tenfa
un tercer citatorio. Aproveché el viaje y fui a ver a la monja para pedirle el certificado
de mi hijo, cuando hablé con ella me dijo que no me daba nada. Yo le conteste: “estd
bien, madre, yo queria que el muchacho regresara al colegio, pero si usted no me da
el certificado, no tiene remedio”. Saliendo de ahi, me fui a ver al presidente municipal:

—Buenos dias, sefior ciudadano.

—Buenos dias, como te va.

—Sefior, recibi unos citatorios y venia yo a ver de qué se trata.

—Ya son tres citatorios que te mando y te voy a meter en la carcel, por
desobediente. Te mandé llamar para que arregles lo de la fachada de tu casa.
—Estd bien sefior, deme unos 15 dias y se lo empiezo.

—De ninguna manera, td le entiendes a eso, asi que ponte a darle ya.

En eso quedamos, me fui a confesar y me dijo el padre Bernardino:

—Te voy a dar un castigo, que el domingo te vengas de rodillas desde la
puerta del atrio hasta el altar y te voy a decir el porqué del castigo, ta
demandaste a las madres.

—No, padre, yo no las demandé.

—Voy a enterarme bien.

Pasé un rato y fue a ver al presidente municipal y éste le dijo que yo no le habia
dicho nada de las madres, que me habia mandado llamar para tratar lo de la fachada
de la casa. Todavia no sé como le hicieron para irle a contar lo de la demanda al
padre. Viendo que nada podia arreglar, hablé con Carlitos y le dije:

—Pues ni modo que entres a otra escuela sin el certificado.
—Pues yo queria agarrar el oficio de usted.
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Yo queria meterlo en una oficina, pero ya ni modo. Primero se fue a raspar magueyes,
después aprendié conmigo y fue encargado de tinacal y se hizo cargo de mi parcela.
Después, no falté un muchacho que lo invitara para que se fueran a las fébricas a
Sahagtn; en ese tiempo, todavia no habia fabricas acd, hubo quien lo recomendé y
lo admitieron, ahora ya es operador de una mdquina muy grande y gana lo que
quiere. Ahora ya habla de que lo liquiden para que le den su dinero y pueda venirse
a montar un negocito, en fin, ya veremos. A mi me da gusto que m’hijo ya no nada
mads haya sido campesino sino que supo salir, pero él dice que no quiere que sus
hijos sean obreros, en fin... Siempre se busca algo mejor.

Mi segunda hija muri6 de 24 afios, a consecuencia de que una sefiora la invité a
su rancho alld por Malpais. All4, otras muchachas que iban con ella le dijeron que
montara un burro, ella no queria pero las otras le insistieron, diciéndole: “mira, éste
es muy mansito, éste no repara” y se subid, lo pusieron al galope y se cayd, se golpe6
en la cabeza. No nos dijo nada, pasé el tiempo y le daban dolores de cabeza muy
fuertes, dias estaba bien y dias mal. Al tiempo, una monja muy buena que también
se llamaba Lupe se la llevé para el convento y al afio le regresaron los dolores de
cabeza y se puso mala, me dijo la monja que ya estaba lista para recibirse pero que
con su enfermedad no se podia. La llevé a Apam, con un médico muy bueno y si se
compuso algo, siempre estaba con la idea de regresar al convento y se puso a trabajar
con la gente, a convencer a los amancebados de que se casaran. Después, un profesor
se la quiso enamorar, pero ella decia que no, que ella pensaba que era casado.

Un dia se puso muy mala, vino el doctor Masse™ a verla y también vino el padre.
Como a las ocho yo estaba descargando un camién que traia las mazorcas de la
parcela, cuando me dijo mi esposa: “te habla Lupe, que ya estd muy mala”. La viy
me di cuenta de que estaba muy mala, entonces me subi a la cama y le puse su
cabeza en mi brazo. Y como yo ya he estado con otras personas para acabar, sé que
tiembla la cama cuando entra la muerte. Y tembl6 la cama la primera vez, le dije a mi
mujer: “oye sefiora, dale tu bendicién a mi hija”, que se sale llorando y regresé poco
después y dijo: “si a mi hija siempre le di la bendicién cuando iba a algtin lado, ;por
qué no ahora?” y se la dio. Y tembl6 una segunda vez y a la tercera se qued6 como
dormida.

Entonces ya fuimos a avisarle al padre y luego vinieron las sefioritas de la Pia
a estar con ella y no permitieron que ningtin hombre llevara la caja sino puras
sefioritas. La senti mucho, dicen que no es bueno llorar y efectivamente asi es. La
ultima vez que habia estado favorable habiamos ido a comer a la parcela debajo de
un tejocotito. Después de que muri6, mi mujer la lloraba mucho y yo le decia que
se consolara, pero cuando iba a la parcela, ahi me desahogaba. Un dfa en la tarde,
vi pasar una sombra para el tejocotito y me quedé parado viendo a ver quién era,

34El primer médico titulado que hubo en Calpulalpan; lleg6 a esa poblacién en 1946.
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pero ya no salié del otro lado, me acerqué a ver y nada, entonces comprend{ que
no es bueno llorarla.

Un buen dia, me vinieron a avisar que ya habian vendido el tinacal y que sacara
mis cosas. Pues qué iba yo a hacer, otra vez nada mds con lo de la parcela. Ese
domingo, cuando salia de la iglesia con mi mujer y mis hijos, me alcanz6 un compadre
para decirme: “oye Carlos, ;pues en qué lios andas metido? Te anda buscando el
capitdn”. Ese capitdn tenfa fama de duro, era el jefe de una partida militar y todos le
tenfan miedo. Yo pensé: “pues qué serd, si no debo nada, en fin, a ver qué pasa”. Al
otro dia, a las siete de la mafiana of pasos afuera de mi casa, para un lado y para otro,
me asomé y vi al capitdn con su pistolota y un fuete en la mano. Me llamoé y me dijo:

—Lo vengo a ver a usted porque Dominguito me dijo que donde trabajaba ya
entrego.

—S5i sefior, ya entregué

—Quiero que se haga cargo de mi tinacalito, el mayor que tenia me lo dej6
tirado.

Fuimos al tinacal, con sus tinas de cuero y de madera, oliendo mal.

—:Cuénto quiere usted ganar?

—Pues no sé lo que quiera usted pagar.

—Al que tenia le daba 35 pesos y la comida.

—Dispense, por ese precio nunca he trabajado yo, por primera semana me da
usted 80 pesos y si después le gusta como me he desempefiado, me da usted
100 pesos.

—DBueno, de acuerdo.

Y me puse a trabajar, tiré todo el pulque malo, lavé las tinas y las puse a asolear,
consegui nueva semilla con un compadre. Ese capitdn tenfa un camién grande® y
llevaba el pulque para Cuernavaca. En cada viaje [llevabamos] 18 o 20 barriles.

Un dia que el capitdn habia salido, se present6 su hermano muy alzado y me
pregunto por él, le dije que no sabia y se fue a ver a la esposa del capitdn para decirle:

—Columba, necesito que me vendas cuatro barriles de pulque.
—A mi no me digas nada, dile al mayor, que es ése que estd en la puerta del
tinacal.

Entonces, ya me fue a ver para decirme que necesitaba el pulque.
—Estamos limitados porque el tinacal apenas estd comenzando de nuevo y si

le doy a usted no sé si nos ajuste.

35La construcciéon de la carretera terminé en 1946.
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—Mire, yo soy hermano del capitdn y lo necesito con urgencia.

—Bueno, siendo asi le doy mita y mita, mitad de pulque bueno y mitad de
pulque sintético.

—S5i, acepto.

Luego se fue a ver a la esposa del capitdn y le dijo que le hiciera las facturas, pero ella no
sabia hacerlas. Yo al principio no dije nada, pero yo sabia llevar los talonarios que daba
la Secretaria de Hacienda. A esos talonarios habia que recortarles unos cuadritos, con las
fechas, las placas del camién y el destino. Asi que les dije: “yo sé llenar las facturas”.

Ese asunto de las facturas era porque ya estaba pasando la época buena del
pulque, de ahi para adelante las cosas ya no caminaron bien, los de la Direccién de
Alimentos pusieron muchas obligaciones de cémo debia ser el pulque y en la aduana
lo revisaban y, si no les gustaba, lo tiraban a la alcantarilla. Pura corrupcion, si no les
dabas dinero tu pulque no pasaba. Eso acab6 con el pulque, para mi que los del
gobierno, el tal Uruchurtu y los de salubridad, estaban de acuerdo con los de las
fébricas de cerveza para acabar el pulque, ahora los jévenes [beben] pura cerveza o
bebidas fuertes. Como ya no fue negocio el pulque, mucha gente empez6 a quitar
sus magueyes porque estorbaban al paso de las mdquinas para sembrar la cebada.
Todo esto nos perjudicé a los que viviamos del pulque.

Pero como el capitdn tenfa un mando militar, sabfa cémo pasar su pulque a
Cuernavaca sin problema; el que podia hacer eso tenia mucha ventaja.

Un dia me dijo el capitdn: “van a venir los duefios de las pulquerias en
Cuernavaca, quiero que te encargues de atenderlos bien”. Y llegaron los sefiores
aquellos y sin mds, que me dice uno:

—¢Usted es el mayor del tinacal?

—Pues, si, senor.

—Y cuénto te paga mi compadre.

—100 a la semana, sefior.

—Oye tu, Atanasio, ya ni la amuelas, dale cuando menos 150 a este hombre,
que més te estd dejando.

Y asi fue, me subié el sueldo. Al otro dia, las tinas de las puntas estaban hechas agua.
Yo me sorprendi, como aquél que tenia de polilla® era hijo del que estaba antes de
mayor, le habia echado porquerias al pulque y lo corté.

Asf que no tuve més remedio que tirar todo el pulque y con toda mi vergiienza
ir a decirle al patrén: “mire usted cémo amanecié el pulque, la verdad no sé qué
pasé, pero ayer que se lo presenté a los sefiores estaba bien”. El se imaginé de quién
era la culpa y lo corrié. Y yo, otra vez a empezar.

36 Ayudante de infima categoria.
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Con ese sefior estuve varios afios, después lo dejé y se hizo cargo uno de sus
hijos. Como yo ya no podia andar de tlachiquero, vendi mis magueyes a otros, antes
que me fuera a caer la plaga de los mixioteros.

Con mi mujer vivi muy contento, como si hubieran sido 15 afios y fueron 55. Al
afio de que murié mi esposa quise buscarme otra y, como voy mucho a la iglesia,
como soy de la adoracién nocturna, ahi vi a una mujer que le daba un parecido a mi
esposa y pensé: “si ella no tuviera marido”. Yo veia que saludaba a un sefior,
Chavelito, y le pregunté qué era de ella, me dijo que era su hermano y me cont6 que
era viuda. Se llama Carmen; un afio estuve tratando pero no acepté. Después conoci
a otra muchacha, llamada Guadalupe, y un dia me invit6 a desayunar y después a
comer, pero ya no fui, le mandé a avisar con mi hija que no iba. Después la invité a
San Miguelito, pero ese dia fue mi nieta conmigo y ya no le pude hablar, después ya
decidi mejor quedarme asi, gracias a dios no me falta nada, a mis hijos ya les reparti.
Carlitos tiene la casa de enfrente y Tofia a un lado.

Yo fui campesino, sabia sembrar la tierra, sabia escoger la semilla, cuidarla con
abono natural, no con las porquerias que te venden y que cuando las usas se quema
la tierra y ya no da sin abono artificial. No usaba insecticidas, ni esas porquerias, si
Dios manda una plaga sabe por qué lo hace, si un afio hay plaga al otro no hay. Asf
que para todas las criaturas alcanza, para qué las van a matar. Yo trabajaba de
tlachiquero y cuando no habia de tlachiquero, pues de peén y podia hacer mil matas
de terradura grande. Sabia capar un maguey, buscandole las tres caras, si se puede
con la primera, pues bueno, pero si estd inclinado se le busca la segunda y asi, de
modo que quede bien sentado y no se vaya a escurrir el aguamiel. Se quita la primera
penca que se llama “llave con el cuchillo”, a las dos pencas que quedan paradas se
les nombra “banderillas” y sus puntas se clavan en las otras pencas. Se saca el
meyolote37 con un tronquito de mezontete,” de modo que al centro quede [como]
cazuelita. Se deja afiejar el maguey seis u ocho meses. Si no se sabe cortar el maguey,
se dice que se “atrond” porque no le quitaron bien el meyolote y ahi viene de nuevo.
Cuando es el tiempo de afiejado, ya se comienza a raspar.

Yo fui campesino, no como los muchachos de ahora, que no saben nada de la
tierra y todo lo que quieren es subirse en una maquina y que la mdquina haga todo.

A MODO DE CONCLUSION

Un riesgo de la historia oral como la que aqui se ha presentado es que sea considerada
un conjunto de anécdotas sin importancia, perdiendo de vista su utilidad como

37 Centro del maguey para la explotacion pulquera; debe ser removido antes de la floracién.
38 Tronco lefioso desarrollado por el maguey antes de la floracién.
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documento histérico. Se retoman algunas partes del texto de don Carlos tratando de
construir un puente con sefialamientos extraidos de la literatura sobre la materia.

Es necesario sefialar que los 11 informantes aluden de forma sistemaética algunos
sucesos que identificaron puntos de quiebre o discontinuidades en la vida de don
Carlos Gutiérrez y que actuaron sobre é] “como miembro de un grupo social o clase”
[Heller, 1987]. Estos puntos fueron, en primer lugar, la Revolucién, entendida como
las acciones politicas, econémicas y sociales ligadas con la fase armada; ademads, los
episodios concretos que tocaron su vida, como el caso de la hambruna ocurrida en la
época de Carranza o los traslados forzados en busca de seguridad, hechos que
finalmente condujeron a la pérdida del trabajo de su padre como empleado medio
de la hacienda de Mazapa. Esta ruptura oblig6 a cambiar la forma de vida e incluso
implicé que don Carlos se viera obligado a trabajar como valedor de su padre, quien
en ese momento se desempefiaba como tlachiquero. El dramatismo de esta ruptura
es evidente cuando don Carlos la sefiala como una época de mucho sacrificio, de
pérdida de posicién econémica y distanciamiento obligado de su madre; en ese
momento don Carlos debe haber tenido 12 afios.

Naturalmente, cada uno de los 11 entrevistados narraria episodios distintos sobre
la manera en que vivieron personalmente la transicién de haciendas a ejidos. Tal es
el caso de don José Lépez, ejidatario de Mazapa y nativo de Xalostoc (cerca de
Apizaco), para quien el momento dramdtico del cambio se present6 cuando su
padrastro, un sefior de apellido Herrera, fue asesinado cuando el tren del que era
garrotero fue asaltado por una partida del general Adolfo Bonilla. Este hecho lo
oblig a ganarse la vida a los siete afios, trabajando como arriero de burros y su
madre, como sirvienta.

Otro hecho que marcé el poder estructurador del movimiento militar revolucio-
nario fue la gran hambruna atribuida por don Carlos a Jestis Carranza. Daniel Rivera,
de Cuautla, antiguo pastor de la hacienda de Malpais, dice:

Cuando lleg6 la Revolucién, pararon las haciendas y hubo mucha hambre, lo
poco que tenfamos nos lo quitaban los soldados, que el puerco, la gallina o el
maiz. En ese tiempo murié mi papd; se fue a trabajar como pedn, una semana
iban unos y otra semana otros, por alld se mojé y se quedo asi, para la noche le
dio mucha fiebre, se muri6 en tres dias, temblando. Muchos se morian porque
estaban débiles, les daba cualquier cosa y no aguantaban.

Es significativo que don Carlos asocie la epidemia de influenza espafiola con la
hambruna, aunque segiin Desouchez [s/f] no ocurrieron exactamente en el mismo
afo, pero es muy posible que antes y después de esta gran hambruna existiera un
hambre crénica, lo que habria provocado que la epidemia fuera especialmente
mortifera.
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En el relato existe un antes y un después de la lucha armada, aunque pocas
veces ésta sea aludida como un combate. El antes tendria dos sentidos: un periodo
dorado, cuando el padre de don Carlos tenfa buena posicién econémica y él, “su
ropa y sus buenos zapatos” y, por otro lado, es evidente que don Carlos tiene
referencias indirectas de los encarcelamientos de los peones que no podian entregar
su vale en la tlapixquera. Consecuentemente, lo ve como algo que ocurria antes,
cuando no existfa el decreto que eximia a los peones de sus deudas.

Dentro de la anormalidad de los tiempos, después de lalucha armada en la region
y del periodo presidencial de Carranza, se restablecié una cierta cotidianidad que
permitié a don Carlos ser un hombre triunfador, con una trayectoria de vida con éxito
dentro de la dindmica de las haciendas y asi, pasé de “valedor” de tlachiquero al lado
de su padre, a tlachiquero y después a capitan y por tltimo, a mayor de tinacal, quien
es una persona con un ingreso alto, segtin Nickel [1989], también tiene prestigio, es
“alguien” dentro del mundo en el que don Carlos se desenvolvié.

El relato pone de manifiesto los otros ingresos con los que contaba una persona
de esa posicién; por un lado, la entrega de maiz, que estd documentada por Nickel.
Si bien €l plantea que ésta ya no existia en la fase terminal de las haciendas, el maiz
también era recolectado por las mujeres en las mazorcas despreciadas por los
cosechadores de la hacienda, a cambio de un trabajo adicional: transportar y aco-
modar el tlazol. Don Carlos tenfa un pequefio negocio de venta de pan y cigarrillos,
ademds, como una constante, estaba la venta del tlachilole, ya sea por trueque o por
efectivo. Otros ingresos eran los obsequios y canonjfas recibidos a cambio de medir
a los compradores un buen pulque, no sintético.

Vale la pena rescatar los indicios sobre relaciones entre géneros, iniciando con
las relaciones de noviazgo y, aunque don Carlos advirtié que tuvo novias, no amantes,
poco después dice que sostuvo una relacién con la sobrina de la esposa del pastor,
“hasta que ya era como mi mujer”. Al menos en dos ocasiones, sus novias lo dejaron
plantado para contraer matrimonio con otra persona. Resulta dramético el poder
del hijo del trojero sobre la chiquilla de 14 afios, con lo que puede entenderse una
complicidad de la madre que esperaba mejorar su situacién econémica a partir de
ese amasiato iniciado con una violacién.

También se muestra el proceso de un matrimonio por rapto consentido, cuando
él contrajo nupcias. El momento inicial fue de sancién, provocando la expulsién de
la muchacha del seno familiar, para posteriormente alcanzar el perdén al regresar
casados y con mejor posicién econémica.

Esta carrera se truncé por el reparto agrario; por ese momento, cuando las haciendas
pararon porque el reparto ya era un hecho visible, nuevamente hubo hambre y
problemas econémicos; finalmente se restablecié lo cotidiano. Este nuevo punto de
quiebre fue mucho mds puntual que la lucha armada, sin embargo, tampoco ocurrié
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de un solo golpe; inici6 con los problemas econémicos previos al reparto, pasé por la do-
tacién provisional —en la que el tlachiquero se encontraba nuevamente al servicio de
otros, en ese caso del comité de ejidatarios—; después vino el reparto definitivo y el
establecimiento de una cotidianidad, caracterizada por la bisqueda de fuentes de
ingreso diversificadas para lograr sobrevivir. En ese tiempo, don Carlos constantemente
era mayor de uno u otro tinacal, al tiempo que cultivaba su parcela ejidal.

Esta nueva cotidianidad dio lugar a aspiraciones: don Carlos deseaba que su
hijo ingresara en una oficina, pero esta esperanza se truncé por un hecho fortuito.

Esta vida basada en la complementacién de ingresos de un oficio tradicional
(tinacalero) y de su condicién de ejidatario se truncé cuando, como consecuencia de
la modernidad encarnada en las autoridades sanitarias, el comercio del pulque perdié
suimpulso. El prestigio y las posibilidades econémicas del oficio tradicional se vieron
mermadas paulatinamente. La zona cambié de regién pulquera a cebadera y con
ese cambio fue necesario adaptarse a una nueva condicién, la de obrero. Sin embargo,
la capacidad de don Carlos para cambiar su forma de vida habia tocado su fin, fue
su hijo quien tuvo la oportunidad —;o la necesidad?— de cambiar.

De las primeras etapas, llama la atencién la enorme movilidad laboral de don
Carlos, desplazdndose de una hacienda en otra. Este hecho ya habia sido sefialado
por Nickel [1988], quien incluso documenta algunos vales de transferencia de deudas.
Las deudas sf aparecen en el testimonio, pero don Carlos las vefa como algo ocurrido
en la generacién de su padre y no como un problema directo o propio, excepto cuando
alude a que en la hacienda de Terdn los patrones daban “propinas”, pero luego las
incluian entre las deudas, sin embargo, la alusién no se hace en primera persona y
parece que lo ve como algo que ocurria a los peones y no a un tinacalero.
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Tezcatlipoca-Omacatl,

el comensal imprevisible

Michel Graulich”

RESUMEN: Uno de los aspectos de Tezcatlipoca era
Omacatl. Este nombre calenddrico no se refiere al
primer fuego nuevo encendido por el dios en 2-Cafia
sino a su papel de dios de los convites. Este articulo
intenta explicar la relacion entre Tezcatlipoca y el
banquete. Este dios tiene como caracteristica que se
burlaba de la gente, otorgaba y quitaba prosperidades
y riquezas cuando se le antojaba. En la sociedad
azteca el banquete era el medio por excelencia para
ganar prestigio y ascender en la escala social, pero
también para perderlo, quedar en mala postura y
arruinarse por completo.

ABSTRACT: One of Tezcatlipoca’s many aspects
was Omacatl. This calendric name does not refer to
the first new fire created by the god in 2-Reed but to
his role as the one who presided over banqueting.
This article attempts to explain the relationship
between Tezcatlipoca and the banquets. The deity is
characterized as the one who mocked people,
bestowing prosperity and riches but taking them
away as he pleased. In Aztec society, banqueting
was the best way to earn prestige and ascend the
social ladder, but also to lose face and ruin oneself
thoroughly.

E ntre las deidades menos conocidas del panteén azteca figura el numen de los
convites, conocido con el nombre calenddrico de Omacatl 2-Cafia. Bernardino
de Sahagtin y sus informantes lo llaman “dios de Huitznahuac”, cuya facultad era
reunir a los parientes con motivo de los banquetes, de los cuales era inventor y patrono

[Sahagtn, 1981:1:33; 1956:t., c.15: 61-62].

Sahagtin explica:

Y cuando este regocijo se habia de hacer, el que le hacia llevaba la imagen de este
dios a su casa, llevdbanla algunos satrapas de los que servian en su templo;
decian que sino le hacian aquella honra que se le debia hacer, se enojaba y aparecia
en suefios al duefio del convite y reprehendjiale y refifale, diciendo de esta manera:
“Tt, mal hombre ;por qué no me has honrado, como convenia? yo te dejaré, y
me apartaré de ti y ti me pagards muy bien la injuria que has hecho”.Y si mucho
se enojaba mostraba su enojo en que entre la comida y bebida mezclaba pelos o
cabellos, para dar pena a los convidados y deshonra al sefior del convite [...] Y
éstos [...] enfermaban muchas veces y cuando comian o bebian afiuzcdbanse con

* Université Libre de Bruxelles/Ecole Pratique des Hautes Etudes, Pars.

l:.u;'.ull.xl Nueva Eroca, volumen 9, nimero 25, mayo-agosto, 2002, México, 1ssn 1405-7778.
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la comida y bebida, que no la podian tragar y yendo y andando tropezaban y
cafan muchas veces.

El convite era de noche; al amanecer, el mismo dios, representado por una figura de
hueso hecha con masa de bledos y maiz llamada tzoalli, era comido.' Los que
comulgaban debian proveer todo lo necesario para la fiesta del dios.

En el cuarto tomo de Historia General de las Cosas de la Nueva Esparia, titulado “De
la astrologia judiciaria”, Sahagtn afiade algunos detalles acerca del signo 2-Caia.
Considera que Omacatl era afortunado porque pertenecia a Tezcatlipoca y los nacidos
en este signo serian prosperos y ricos:

Y algunos por su devocién llevaban a sus casas la imagen de Omacatl y tenfanla
alld doscientos dias y llevdbanla a su casa en la misma casa de ome dcat [Sahagun,
1981, 1v, .15, 4:56; 1956, t.1v, ¢.15:339 y s] [Lo hacian] para que le bendiciese y le
hiciese multiplicar su hacienda y cuando esto acontecia tenfala y no la queria
dejar [Sahagun, 1956, t.1, ¢.19:135 y s].*

Otros datos importantes estdn incluidos en los apéndices del libro 11, que se
examinardn mds adelante.’

Hasta hace poco tiempo, Omacatl habia sucitado poco interés entre los estudiosos,
quienes solfan conformarse con la informacién de Sahagtin y no profundizaban en
el asunto. Alfonso Caso, por ejemplo, en “Pueblo del Sol” lo describe como el que
“preside en los convites y banquetes”. Henry Nicholson, en su excelente resumen
de 1971 sobre los conocimientos de la religién azteca, describe a Omacatl como el
dios “que presidia a los convites y regocijos, un aspecto importante de la personalidad
protéica de Tezcatlipoca”, pero no explica la razén de ser de un dios tal y tampoco el
porqué de esta relacién con Tezcatlipoca.*

Desde ese entonces, el conocimiento y comprensién de las religiones mesoame-
ricanas han crecido de manera tremenda y se han experimentado también notables
avances en el estudio de Omacatl. En su erudito libro sobre Tezcatlipoca, Guilhem
Olivier [1997b] aborda en varias ocasiones el tema del dios de los banquetes y aporta
informacién que habrd que aprovechar mds adelante.” Para examinar las conno-
taciones del nombre calenddrico Ome Acatl es titil acudir al articulo de Alfonso Caso

La figura de tzoalli era hecha por un sacerdote encargado de barrio (teopixqui calpole).

En las pdginas del libro II, consagradas a las “fiestas movibles” pero cuyos datos provienen
esencialmente del libro IV. Sobre las fiestas movibles con respecto al afio solar, es decir, las del
tonalpohualli, ver Graulich [1992, 1995, 1996].

3 No se toman en cuenta los datos de Torquemada y Jacinto de la Serna, basados en Sahagtin pero que
afiaden detalles no verificables. Particularmente en Serna hay indicios serios de que a veces los inventa.
Caso [1971:43] y Nicholson [1971:412] se apoyan en Sahagun y Seler [1902-23], por ejemplo en [vol.
2:503 y s, 507, 729, 878, 973; vol. 3:296]. Ver también Gonzalez Torres [1991:130].

5 Se trata de un elemento muy reciente, resultado y justificacién mitica del cambio que hizo Motecuhzoma
II de la fecha de la ceremonia secular del Fuego nuevo del afio 1-Tochtli al afio 2-Acatl.

N}
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sobre los nombres calenddricos de los dioses [Caso, 1967:195 y s]. Los datos que
reunié y las asociaciones mds firmes de la fecha son para Tezcatlipoca. Sahaguin lo
considera signo de este dios; ademds, aparece con su nombre en los cédices Cospi
(30) y Nuttall (14). Segtin Garibay [1950] fue en 2-Acatl cuando Tezcatlipoca encendié
el fuego nuevo a principios de la presente edad.

Tezcatlipoca es una deidad lunar [Graulich, 1984]; ahora bien, Caso menciona
que entre los mixtecos, el nombre de la Luna era 2-Caria.

El segundo grupo de vinculaciones fuertes es con el dios Huitznahuatl y los 400
huitznahua, hermanos de Huitzilopochtli. Caso obtiene sus datos (aunque incompletos)
de Sahagun (en la lista de los edificios del Templo Mayor, apéndice al volumen 1) y de
Torquemada, quien lo copia. Aqui se resumen los datos de Sahagun, extraidos de la
versién mds confiable, la del Cédice de Florencia [Sahagun, 1981, 2:183 y s].°

En el templo de Huitznahuac se mataban a los 400 huitznahua en el mes de
panquetzaliztli. El personificador del dios Huitznahuatl también era sacrificado en 2-
Cafia, en el Tezcatlachco. En el Cuauhxicalco se “vivificaba” a Omacatl (es decir, se
sacrificaban victimas para él), quien era calificado como “corazén del tzompantli” el
dia 2-Cafia. Por fin, en el Tzompantli mataban cautivos llamados omacame, tam-
bién en 2-Cafia.

Ahora bien, estd claro que Huitznahuatl, “el de Huitznahuac”— estd estrecha-
mente relacionado con Omacatl-Tezcatlipoca, quien era dios de Huitznahuac. El
mismo calpulli de Huitznahuac, original de los mexicas, mencionado desde Aztlan—
también se vincula con Tezcatlipoca y el Tezcatlachco (“juego de pelota del espejo”);
obviamente parece referirse al Espejo Humeante. Sahagtin recopilé un himno a
Huitznahuac Yaotl, el guerrero (o enemigo) de Huitznahuac, en el cual se habla del
guerrero experto de la casa de dardos (tlacochcalco tequihua) y los edificios llamados
tlacochcalco y huitznahuac estaban dedicados a Tezcatlipoca. Ademds, se verd mas
adelante que otro aspecto de Tezcatlipoca era el del dios llamado Tlacochcalco Y4otl,
quien parece formar pareja con Huitznahuac Ydotl puesto que el primero puede
designar al norte y el segundo al sur.”

Sin embargo, Huitzndhuac se refiere también a Huitzilopochtli, como lo prueba
el hecho de que los 400 hermanos enemigos del dios eran inmolados en el templo
del mismo nombre. En ese mismo edificio se elaboraba la imagen de masa de tzoalli

o

Se trata de un grupo de siete edificios relacionados entre si: Huitznahuac teocalli; Tezcacalco;
Tlacochcalco Acatl Yiacapan; Teccizcalco; Huitztepehualco; Huitznahuac calmecac y Quauhxicalco;
mds adelante mencionan el Tezcatlachco y el Tzompantli. En el tercero y cuarto, relacionados con
Tezcatlipoca y la Luna (tecciz-, la concha, es un emblema lunar; Tezcatlipoca es Tlacochcalco Yaotl), se
sacrificaban cautivos de noche. En su Historia general [vol. 1: 235], Sahagtin habla de estatuas de Omacatl
en el Teccizcalco, pero esta informacién hace falta en el Cédice de Florencia.

Codex Magliabechiano 36v; [Pomar 1986:58]; ver al respecto [Brundage 1985:85, 235]; Olivier [1997b:45].
Tlacochcalco es el norte: Sahagtn X ¢.29 §12 (1981:10:197). Huitznahuatl es Tezcatlipoca [Seler, 1902-
23:2:730, 972-3].

N
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de Huitzilopochtli, en toxcatl, y cuando se bafiaba la imagen iba acompafiada por un
tal Huitzndhuac teachcauh. La relacién con Huitzilopochtli es confirmada por el hecho
de que 2-Acatl era el afio del nacimiento del dios y de su victoria en Coatepec sobre
los 400 Huitznahua [Sahagtn, 1956, vol. 1, c. 24, 1:156; vol. m, 1:275; 1981:3:7; Garibay,
1950:43]." Estas asociaciones con Tezcatlipoca y Huitzilopochtli no deben parecer
extrafias: los mexicas frecuentemente presentaban a Huitzilopochtli como un aspecto
de Tezcatlipoca y usaba los atavios caracteristicos del Espejo Humeante.’

Si pasamos ahora al examen de los atavios de Omacatl, observamos que el dios
al cual se asemeja mds es a Tlacochcalco Yaotl, es decir, otro aspecto de Tezcatlipoca.
Comparten la pintura facial, la manta, el escudo y el “instrumento para ver”, el
tlachieloni. Por otro lado, la pintura facial particular y la manta caracterizan también
a Yacatecuhtli, el enigmdtico dios de los mercaderes [Seler, 1909:140-142]."° Esta
vinculacién parece menos insdlita si se recuerda que los mercaderes estaban entre
los principales organizadores de convites y banquetes; participaban muy activamente
y proporcionaban victimas para sacrificio en las celebraciones de panquetzaliztli, en
las que morian los 400 huitznahuas, y cuando por fin Yacatecuhtli podia sustituir a
Huitzilopochtli. Para Sahagtn, en Primeros Memoriales, en Tepepulco, Yacatecuhtli
era festejado al lado de Tezcatlipoca, en lugar de Huitzilopochtli."'

Omacatl aparece, pues, como un aspecto de Tezcatlipoca y estd estrechamente
relacionado con los huitznahuas en general y, en menor grado, con Yacatecuhtli, lo
que se explica si se toma en cuenta el hecho de que ambos representaban a los
guerreros y a los comerciantes, es decir, los dos grupos sociales que mds participaban
en frecuentes convites y cuyos miembros podian esperar un rdpido ascenso social,
riqueza y prestigio.

Tezcatlipoca era quien presidia los convites, obviamente, como un signo de
prosperidad porque 2-Acatl era un signo de abundancia: el que llevaba a Omacatl a
su casa en ese dia vefa “multiplicar su hacienda”. Ahora bien, Olivier ha notado
acertadamente que 2-Cafia es un signo lunar que pertenece a la trecena 1-Hierba,
presidida por Mayahuel, la diosa del maguey, cuyas connotaciones lunares de
fertilidad y de abundancia son innegables, como lo indican, por ejemplo, sus 400
senos [Olivier 1997b:56 y s]. Este autor insiste también en los vinculos que unen a

8 Es interesante notar que en la misma fuente, 2-Acatl es también el afio de la muerte de Quetzalcoatl.

9 Los nombres calenddricos de Huitzilopochtli y Tezcatlipoca aparecen en varias esculturas de piedra
que representan un haz de cafias con la fecha 2-Cafia. Para Seler [1923, vol. 2:505, 876 y s], estas esculturas
figuraban el tolicpalli, el asiento de cafias de Omadcatl (ver las ilustraciones de Omacatl en los Primeros
memoriales y el Cddice de Florencia). Mena [1914] y Caso [1967:129-140] mostraron que se trataba mds
bien de representaciones simbdlicas de “siglos” de 52 afios.

10Sobre los dioses de los pochteca, ver Olivier [1997a]; Graulich [1979] (fiestas de teotleco, tititl, toxcatl,
xdcotl huetzi), en prensa.

11 La relacién entre los mercaderes y Omacatl, dios de Huitznahuac, es fortalecida por el hecho de que
éste ultimo, junto con Pochtlan, Yopico y Tlamatzinco, son los templos a donde los pochteca llevaban
ofrendas cuando hacian un convite.
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Tezcatlipoca con la Luna, la cual simboliza la fertilidad; en Mesoamérica y en muchas
partes del mundo, la Luna significa fertilidad, fecundidad y abundancia, por lo menos
durante su fase creciente. Sin embargo, son varias las deidades que habrian podido
presidir los banquetes porque estaban vinculadas con la Luna y la prosperidad, como
Tlaloc, los 400 Conejos, las deidades del pulque, la misma Mayahuel o diversas diosas.

Para saber por qué precisamente Tezcatlipoca residia los convites tenemos que
volver a éste y a su papel esencial en la sociedad azteca, caracterizada por la compe-
tencia y la bisqueda de prestigio. Durdn [1967] dedica algunas paginas muy
interesantes al fendmeno; explica que antes de la Conquista habia fiestas todo el afio
para los dioses y que seguia asi en la época para celebrar a los santos. Para preparar
la fiesta:

[...] si hay quinientas personas, todas quinientas estdn ocupadas: ellas, en moler
y hacer pan, otras en hacer el cacao, etcétera, ellos, en traer agua, lefia, soplar,
atizar el fuego, asar gallinas, barrer, enramar, componer aposentos, recoger la
comida que de casa en casa se ha hecho... Considere cada uno qué es la causa
que un barrio de diez o doce casas gasta y haga tan entero y espléndido gasto y
banquete, como si fueran doscientas casas y convida a todos los demds barrios y
vecinos comarcanos y no hace falta ni quiebra en lo que toca a la comida y bebida
sino que sobra y resobra y hay para que otro dia se huelguen y coman los que el
primer dia se ocuparon en servir a los huéspedes... Digo que es usanza anti-
gua... porque en su antigua ley endemoniada, cada barrio tenia su ermita y dios
particular, como abogado de aquel barrio y el dia de la fiesta de aquel idolo se
convidaban unos a otros para la celebracién de él y comian y gastaban los del
barrio cuanto tenian [...] [Durén, 1967, c.6, vol.:234-236].

Los banquetes mds prestigiosos eran aquellos en los que se comia carne de victimas
humanas sacrificadas. Eran los mercaderes y guerreros quienes mds frecuentemente
participaban en tales comidas. Duran escribe:

Asi eran estos indios mercaderes que, adquiriendo hacienda y alcanzando
esclavos que poder sacrificar a su dios, luego era repuntado entre los magnates
delatierra. Y erala causa porque, asi como el valeroso soldado traia de la guerra
cautivos que sacrificar, por dénde alcanzar renombre de valeroso, convidando y
haciendo banquete con la carne de aquel hombre que habia traido para ofrenda
a su dios a todos los sefiores y principales, ddndole por ello insignias grandes y
privilegios, asf, estos mercaderes, con un esclavo o dos que ofrecfan al sacrificio,
con las demds ceremonias de comidas y bailes que hacian, vistiendo a todos los
sefiores de mantas y bragueros y cotaras, haciendo plato a todos cuantos fuesen
y viniesen, les daban dictados de grandes y los honraban con la mesma
solemnidad que a los pasados y ponianlos un nombre al tal apropiado, distinto
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del de los demds, que denotaba el modo por donde ganaba aquella honra,
conviene a saber: tlaaltique, que quiere decir “purificadores de hombres” para
sacrificar.

Afiade que, en su época, los mercaderes ahorraban dinero durante 12 o 20 afios y lo
gastaban todo en un banquete solemnisimo el difa del aniversario de su dios, “para
celebrar sus nombres y poner sus personas en dignidad” [Durdn, op. cit.:68 y s]."*

Si todo sucedia bien, con la fiesta y el banquete se ganaba honor y prestigio. No
podian faltar flores, tabaco, mantas y pafiuelos para regalar ni comida, para no
ofender a nadie, “porque el que convidaba no cayese en alguna afrenta, ni nadie con
razén se pudiese quejar de él, ni del convite, ni murmurar” [Sahagun, 1956, t. 4, c.
37, 1:364]. Nadie queria perder prestigio, todos buscaban fama, reconocimiento y
distincién, dicen los informantes de Sahagun. “Se sublimaban y ponian en alto a si
mismos, se sobrepujaban y excedaban a si mismos, se aventajaban unos a otros,
competian mucho”. Pero si faltaban flores, tabaco o comida o si alguna persona
encontraba un cabello en su alimento o de cualquier otra manera se sentfa ofendida,
Tezcatlipoca se enojaba y la fiesta perdia todo su mérito [Sahgun, 1981:t.4, ¢:3:121-
124; t.9, ¢.9:42; t.1, c.15:38].

Esta manera de ganar prestigio implicaba competencia y presentaba serios. riesgos.
Tiene relacion con el potlatch de los indios de la costa noroeste de Norteamérica; alld
podia ir hasta la destruccién ostentativa de bienes o de esclavos y cautivos.

Los aspectos de competencia y destruccion ostentativa se notan mejor en ciertas
grandes solemnidades organizadas por el Estado. Sabemos que la Triple Alianza de
Mexico, Tetzcoco y Tlacopan llevaban una guerra ritual, llamada “Florida”, contra
ciertas ciudades del valle de Puebla. Por ambas partes tomaban prisioneros que eran
inmolados y comidos durante grandes banquetes. De manera caracteristica, los
sefiores enemigos eran invitados a asistir al sacrificio de miles de sus guerreros y a
los banquetes que seguian; tenian, por supuesto, que hacer reciproca la invitacién e
intentaban obtener mds prisioneros para sacrificar y asi humillar a sus adversarios.
Nigel Davies, a propésito del Estado-potlatch, recuerda que con motivo de la entro-
nizacién de Ahuitzotl, los tributos de un afio entero fueron gastados para la
celebracién —sin hablar de las decenas de miles de prisioneros sacrificados de las
cuales se jactan las fuentes mexicas [Davies, 1973:204]—."

El convite era extremadamente importante. Implicaba ascenso social pero también
pérdida de prestigio, ruina y caida. Varios pueblos fueron destruidos durante convites
[ver Ixtlix6chitl, 1977, vol. 2:8]. Desde luego, el dios de los convites era poderoso y
no podjia ser sino un aspecto del temeroso Tezcatlipoca:

12Ver también Las Casas [1967:2:202], quien explica que muchas veces los mercaderes se endeudaban
mucho para estos convites, hasta venderse después como esclavos.
13Sobre la importancia del prestigio, ver también Erdheim [1978].
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que él s6lo daba las prosperidades y riquezas, y que él sélo las quitaba cuando
se le antojaba; daba riquezas, prosperidades y fama, y fortaleza y sefiorios, y
dignidades y honras, y las quitaba cuando se le antojaba [Sahagun, 1956, t. 1, c.
3:1:44].

Aquellos a quien Tezcatlipoca habia dado riquezas, también entonces se las
quitaba por algin desagradecimiento o soberbia que por ellas habian tomado, y
ddbales a los que le rogaban humildemente y suspiraban y lloraban por ellas, y
por eso en todo lugar le rogaban, porque decian que sus dones no permanecian
sino que los mudaba de uno a otro.

Tezcatlipoca, protector de los reyes y de los esclavos, no era fiel amigo de nadie,
“sino que buscaba ocasiones para quitarle lo que le habia dado” [op. cit., t. 4, ¢. 9:1:331
y s], y el banquete era una excelente ocasion para hacerlo. Era verdaderamente el
dios imprevisible, arbitrario y caprichoso, el que se burlaba de la gente.
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El sindicalismo mexicano
frente a la Reforma del Estado

Gabriel Pérez Pérez*

RESUMEN: El articulo abarca la relacién que se ha
establecido entre el sindicalismo mexicano y el
Estado en el periodo que abarca desde el gobierno de
Miguel de la Madrid hasta el de Vicente Fox. Du-
rante este tiempo se han implementado una serie de
politicas de corte neoliberal que han dafiado las
condiciones de vida de los trabajadores, mientras el
movimiento sindical ha sido sumamente pasivo

ABSTRACT: This article discusses the relationship
that has developed between Mexican labor unions
and the State in the period that starts from Miguel
de la Madrid’s term to that of Vicente Fox. During
this period various newliberal policies have been
implemented, damaging the living conditions of
workers, while the labor union movement has been
excessively passive towards government policies.

frente a las politicas gubernamentales.

EL SINDICALISMO MEXICANO FRENTE A LA REFORMA DEL ESTADO

I sindicalismo mexicano durante el transcurso de su desarrollo fue contribuyendo

al ejercicio del poder por parte de un Estado que también se conformaba y
constituia como el agente rector de la nacién. Se formé desde entonces, una alianza
entre el Estado y el sindicalismo, con la que ambos pudieran obtener beneficios. La
relacién que se conformaba entre estos actores fue una asociacién simbiética,
mediante esta alianza el Estado ha asegurado, ademads del apoyo electoral al partido
oficial (Pr1), un apoyo constante a sus medidas de gobierno mientras que para el
sindicalismo su cercania con el Estado se volvié un elemento bésico para el logro de
reivindicaciones.

El desarrollo del Estado mexicano, en tiempos del gobierno del general Lazaro
Cérdenas, exigia la institucionalizacién del partido gobernante y la necesidad de
mantener una fuerza social y politica agrupada en sectores, es por ello que al
constituirse el sector obrero, representado basicamente por la Confederacién de
Trabajadores Mexicanos ct™, pasé a formar parte tanto del cuerpo formal del pry,
como del Estado mismo, de esta forma se constituy6 en un sector obrero organizado
en sindicatos oficiales. Esta institucionalizacién del sindicalismo ha generado
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limitaciones para defender los intereses de sus representantes, al ser éstos consi-
derados principalmente como instrumentos y no como interlocutores. La relacién
corporativa se convirtié en un instrumento para que el Estado resolviera
autoritariamente conflictos graves y para que la conciliacién se mantenga como forma
de arreglo.

La compenetracién entre sindicalismo y Estado, que se forma basicamente a partir
de los afios cuarenta y hasta principios de los afios ochenta, se concibié como la
manera en que el sector obrero se constituyé en uno de los artifices de la politica
estatal. Se crearon instituciones que permitieron al sindicalismo oficial participar
formalmente en la definicién de politicas nacionales, pero en términos generales,
estas instituciones desempefiaron un papel mas simbdlico que real en las decisiones
y ayudaron a legitimar algunas de las acciones del Estado.

El funcionamiento efectivo de los organismos establecidos para la negociaciéon
entre Estado, sindicatos y empresarios se volvié limitado. De hecho, el corporativismo
mexicano reproduce practicas poco democréticas, muy centralizadas en la instancia
ejecutiva gubernamental; en otras palabras, se consolidé un corporativismo
autoritario con una mediacién autoritaria que se caracterizé por una intervencién
vertical y centralizada en las ctipulas sindicales, donde los canales de la estructura
organizativa de las centrales obreras funcionan deficientemente, favoreciendo las
précticas antidemocraticas, el consenso pasivo y el clientelismo.

El Estado mexicano creé una alianza con un sindicalismo sélido para poder
conducir algunas de sus politicas nacionales sin contratiempos, pero ahora este
sindicalismo se encuentra en crisis y se presenta como un sindicalismo que no logra
ocupar un lugar primordial y de defensa de los trabajadores en la llamada “Reforma
del Estado”, la cual inici6 durante el régimen de Miguel de la Madrid, con el objetivo
fundamental de darle una determinada direccién a la economia para sacarla de su
estancamiento y retroceso.

Un propésito de este articulo es destacar como el proyecto de “Reforma del
Estado” ha impactado al sindicalismo mexicano y cémo éste ha tenido una escasa o
nula respuesta frente a los desequilibrios del proceso de modernizacién estatal.

MIGUEL DE LA MADRID: CAMBIOS EN EL MODELO
DE DESARROLLO ECONOMICO Y RESPUESTA SINDICAL

Cuando llega al poder Miguel de la Madrid, el pafs comienza a sufrir cambios en la
manera de conducirse. Cambios en la forma de intervencién del Estado que afectaron
de manera considerable la relacién que hasta entonces el Estado y el Sindicalismo
habian mantenido.

Durante el sexenio de De la Madrid, estaba claro que los gastos gubernamentales
tendrian que racionalizarse por la gravedad de la crisis econdmica. Se vislumbré que
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el gobierno no recuperaria los niveles de ingreso que habia logrado antes de la crisis
de 1982, esto significaba transformaciones importantes de la funcién del Estado en la
economia, por tanto el Estado adopté la posicion de hacer mds eficiente su intervencién
através de una serie de politicas de corte neoliberal que estimularan el capital privado
tanto nacional como internacional. El gobierno de De la Madrid se vio en la necesidad
de comenzar a reducir y racionalizar los subsidios, a eliminar las ineficiencias generadas
por el paternalismo estatal para sustituir la inversién del gobierno y su reducida
capacidad de obtencién de divisas. Para ello era necesario reducir el excesivo
proteccionismo, abrir el pafs al exterior, para que con el estimulo de la competencia
internacional, de acuerdo con el gobierno y con su proyecto de Reforma del Estado, la
estructura gubernamental y la industria nacional, se volviera més eficiente.

El cambio del modelo de desarrollo econémico sugerido por el gobierno de De
la Madrid fue definido como meta prioritaria en la politica econémica nacional. El
sector industrial, en particular, se determiné como pieza fundamental para lograr el
crecimiento econémico autosostenido del pais. En el Plan Nacional de Desarrollo y
en el Programa Nacional de Fomento Industrial y Comercio Exterior, PRONAFICE, se
plantearon objetivos de una politica industrial orientada a promover modificaciones
fundamentales en la estructura productiva que posibilitaran el desarrollo equilibrado
y autosostenido de la industria y su creciente competitividad en el contexto
internacional [Maria y Campos, 1988:16 y s]. En este sentido, se pueden establecer
como una de las vertientes principales de la Reforma encaminada por el Estado la
racionalizacién, modernizacién y reconversién de la industria nacional. El gobierno
de De la Madrid se caracterizé por imponer una politica de estabilizacién de corto
plazo siguiendo al pie de la letra los lineamientos del Fondo Monetario Internacional,
FMI. Ms especificamente, se trataria de reorientar la planta industrial de modo que
las exportaciones no petroleras se convirtieran rdpidamente en una fuente de divisas
cada vez més importante.

Pero ante esta situacién de reforma encabezada por el Estado, entre junio y julio
de 1983 el sindicalismo mexicano cuestioné al gobierno y a su modelo de desarrollo,
con uno de los movimientos huelguisticos mds importantes, que se generé para
obtener un aumento salarial de emergencia. Centenares de huelgas estallaron incluso
cuando las dirigencias nacionales habian dispuesto posponerlas o cancelarlas. El
gobierno no perdond ni entendié aquellas actitudes. Con las dirigencias nacionales
mantuvo un trato distante, sin reconocer su representatividad. Hacia los asalariados,
conservd una politica econémica dura, inflexible, que sacrificé niveles de bienestar
en aras de la ortodoxia financiera. El sindicalismo asi golpeado se mantuvo, en
términos generales, en una tensa inmovilidad durante los afios siguientes [Trejo,
1990:27 y s].

El estallamiento de cientos de huelgas, fue un hecho insélito en la realidad sindical
del pafs; y aunque la estadistica oficial minimiza la accién al reportar en 1983 sélo
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13 536 emplazamientos a huelga y 230 estallamientos, la cT™m declara en el mes de
mayo 174 167 emplazamientos y 9 104 huelgas estalladas en el mes de junio. Para
poder observar la importancia del hecho, basta considerar que sélo en el mes de
mayo de 1983 se registraron mas emplazamientos que todos los ocurridos de 1984 a
1992; y que en junio se contabilizaron mds huelgas estalladas que todas las
consignadas por la informacién oficial en ese periodo [Méndez, 1994:29-62].

Después de los hechos de junio y julio de 1983, la respuesta de la ct™ ante las
politicas Estatales no ha vuelto a ir mds alld de la amenaza declarativa en sus
desacuerdos con el gobierno. La importancia del movimiento huelguistico radica en
que la ctvm, representante fiel del sindicalismo corporativo, funcional a sus intereses,
puso a prueba la fortaleza de un gobierno y de un proyecto modernizador que
atentaba primordialmente contra los privilegios corporativos de la mas importante
central obrera del pais. Pero en el momento crucial del enfrentamiento, pudo més su
disciplina partidista y su alianza histérica con el Estado, la ctm tomé el camino de la
negociacién copular abandonando la posibilidad de una lucha frente al gobierno
desde esta central sindical.

Después de las derrotas obreras de 1983 y del avance del proceso de reestruc-
turacién capitalista en la industria nacional de punta, el sector obrero mexicano
organizado en sindicatos oficiales opta por adaptarse a las nuevas condiciones. En
este escenario sin alternativa para los trabajadores, dos elementos determinaran la
respuesta obrera; uno, el abandono por parte del sector obrero oficial de la lucha por
el salario directo a cambio de la promesa de participar en la gestién econémica del
Estado; otro, la profundizacién del proceso de reestructuracién productiva, en su etapa
de desarticulacién de la rigidez contractual y de desmantelamiento de la proteccién
laboral al trabajo, en especial, la proteccién al empleo.

El sindicalismo mexicano presenté una ausencia de propuestas adecuadas a las
nuevas condiciones econémicas y politicas establecidas desde el gobierno y ha
mostrado un gran desinterés tradicional en los renglones que conciernen a la
organizacién del trabajo y un rezago de proposiciones funcionales ante la propuesta
de reconversién industrial.

Miguel de la Madrid en los discursos ptiblicos, reiteraba su alianza con el sector
obrero pero, en la préctica, su politica salarial y laboral indicé que, mds que aliados,
en los trabajadores y en sus lideres encontraba impedimentos para la Reforma del
Estado. De la Madrid tenfa la idea de que el sindicalismo mexicano representaba un
obstaculo para su gobierno y su modernizacién, es por ello que durante su mandato
se encargo de debilitarlo y de constrefiirlo para que sus politicas marcharan sin
premuras y en busca de los objetivos planteados.

En términos de sus propios objetivos explicitos, las politicas de austeridad de
Miguel de la Madrid se constituyeron en un rotundo fracaso. Esto gener6 un fuerte
impacto en los trabajadores y sus sindicatos, ademds de consabidos efectos
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secundarios como depresién econémica, dolarizacién de la economia en su
modalidad fuga de capitales, disminucion de salarios reales, desempleo en aumento
y creciente desigualdad en la distribucién del ingreso. Por primera vez en la historia
posrevolucionaria de México transcurria un sexenio de crecimiento del Producto
Interno Bruto, P8 practicamente nulo.’

Al finalizar el régimen de De la Madrid, el proyecto estatal de reestructuracién
capitalista se imponia y algunos de sus instrumentos, como la flexibilidad laboral,
se hacian realidad al menos en las empresas de punta del aparato productivo nacional,
poniendo en entredicho la resistencia y fortaleza del sindicalismo oficial. Los intentos
del sindicalismo mexicano por revivir el histérico pacto con el Estado que permiti6
sus privilegios corporativos, fue dejando en su camino, contratos colectivos,
demandas no escuchadas, opciones desfasadas, promesas incumplidas y una idea
clara de que la realidad laboral mexicana habia cambiado y con ello que la relacién
entre el sindicalismo y el Estado no volveria al pasado.

CARLOS SALINAS: REFORMA DEL ESTADO Y DEBILIDAD SINDICAL

El gobierno de Carlos Salinas continué con una politica de docilizacién y reduccién
del poder de los dirigentes sindicales y buscd, de igual forma que su antecesor, que
los sindicatos no representaran un obstdculo para los programas de gobierno. La
Reforma del Estado propuesta por el entonces presidente Salinas es consecuencia
de las importantes medidas econémicas adoptadas desde los primeros dias de su
mandato por Miguel de la Madrid y constituye un cuestionamiento del Estado desde
el Estado mismo.

Esto quiere decir que se realiza un autodiagndstico para cambiar las acciones
llevadas a cabo en el pasado por el gobierno. La reforma propuesta por Carlos Salinas,
a diferencia de su antecesor, busca con mayor énfasis llevar a cabo la privatizacién
de las grandes empresas paraestatales, como trascender los limites territoriales para
incorporar a la nacién mexicana a un mundo cambiante, globalizado, caracterizado
por lainterrelacién y la interdependencia de los paises y la aguda competencia entre
ellos para ganar espacios en los mercados internacionales.

Es en el primer Informe de Gobierno del ex presidente Salinas de Gortari, donde
se expone lo que se conoce con mds exactitud cémo “reformar al Estado”. En dicho
informe se sostiene que un Estado no puede atender al pueblo por estar tan ocupado
administrando empresas y por tanto no puede ser justo. Un Estado extenso,
abrumado, termina siendo un Estado débil. Ademads, se afirmaba, que al vender

1 En efecto, la tasa de crecimiento porcentual anual promedio del pis entre 1983 y 1988 fue de 0.1. Este
crecimiento cero se da en el marco de una disminucién drdstica de la inversién, sobre todo ptblica.
Esta dltima tuvo un decrecimiento anual promedio del 10.7 frente a un decrecimiento de 0.5 de la
inversién privada [Guillén, 1990:82 y s].
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empresas ptiblicas no sélo se respetan las organizaciones sindicales y se ratifican los

derechos laborales, sino que ademds los trabajadores participan en la propiedad de

las empresas y se benefician de su expansion. Es asi como se afirmé que la

reprivatizacién de las empresas ptiblicas trae consigo la democratizacién del capital.
El ex presidente Salinas sostuvo:

[...] que el Estado debe cambiar para mantener su capacidad de defensa de nuestra
soberanfa y, en lo interno, ser promotor de la justicia y conductor de la sociedad.
Debido a que el Estado crecientemente propietario se volvié rapidamente incapaz
ante el incremento de las necesidades de una poblacién en rdpido aumento; ante
una planta productiva sobreprotegida y poco competitiva; ante la demanda de
mayor calidad de bienes y servicios; ante la existencia de mds trasparencia en las
relaciones del Estado y la sociedad y, todo ello, en medio de una crisis fiscal sin
precedentes [Salinas, 1990:27 y s].

La critica al Estado mexicano es que recurrié a nacionalizaciones, creacién de
empresas publicas, proteccionismo a la industria y a las relaciones laborales que
fueron buenas en su momento, en el cual se desarroll6 y consolidé el Estado
benefactor, pero en la actualidad la situacién de ineficiencia del aparato ptblico
administrativo y el rezago del sector productivo, son las razones por las cuales se
reclama la necesidad de que el Estado debe de dejar de ser obeso e ineficiente, y con
ello surge la propuesta de reformarlo para poder cumplir con el principio estatal de
realizar una acorde funcién publica que permita el desarrollo y progreso de la
sociedad. Se trata por lo tanto de avanzar en la conformacién de un Estado neoliberal.

En su mensaje hacia los obreros el dia 1 de mayo de 1990, el ex presidente Salinas
deline6 en ocho puntos su proposicién sobre “un nuevo sindicalismo”, la cual estaba
acorde con lo que el gobierno pensaba que debia de ser el sindicalismo dentro del
proyecto de Reforma del Estado. En el siguiente listado se enumeran los puntos
dispuestos, por el entonces jefe del ejecutivo, para la modernizacién sindical [Méndez
y Quiroz, 1990:48]:

1. Un sindicalismo fuerte y representativo con capacidad de interlocucién.
Necesidad de abandonar la estrategia de confrontacién de principios de siglo.
Establecimiento de férmulas de cooperacién entre los factores de la produccién.
Preservacion de la alianza histérica del movimiento obrero con el Estado.
Respecto a la autonomia sindical desde el punto de vista politico gubernamental.
Perfeccionamiento de las relaciones laborales con obligaciones tanto para
empresas como para sindicatos.
7. Urgencia de la comprensiéon y disposicién obrera para incrementar la
productividad, bajar costos y coadyuvar a ganar mercados dentro y fuera del
pais.

SANRCLEE R
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8. Imprescindible crear desde la empresa una cultura de motivacién y comunicacién
que otorgue incentivos, aliente y premie el esfuerzo obrero.

En lo esencial, lo que sobresale de los ocho puntos es que se busca establecer
nuevas formas de cooperacién entre los factores de la produccién vy,
fundamentalmente, busca la disposicién obrera para incrementar la productividad.
Por lo tanto el objetivo principal de la nueva relacién sindical es que ésta contribuya
al incremento de la produccién en el trabajo.

Complementario a estos puntos, se encuentran también como proyecto acorde a
la reforma del Estado, lo que el ex presidente Salinas denominé “democracia Industrial”
en el xxvi aniversario del Congreso del Trabajo y al terminar el desfile del primero
de mayo de 1993. En esas ocasiones el ex mandatario definié6 como “democracia
industrial” a la libertad de trabajadores y empresarios para dialogar y decidir
directamente sobre su circunstancia en la fibrica o en el centro de trabajo. La democracia
industrial se establecia en ese momento como el didlogo entre los factores de la
produccién, empresarios y trabajadores, con el convencimiento de que con el éxito de
la productividad se beneficiarian ambos [Pérez, 1994:99-101].

Tanto la propuesta de “un nuevo sindicalismo”, como la de la “democracia
industrial”, proponen la conformacién de una nueva cultura laboral, con tal de
consolidar un futuro de unidad, eliminando la lucha antagénica entre el capital y
los trabajadores, con el convencimiento de que ambos, seran beneficiados dentro
una idea comuin de cooperacién y en la biisqueda de mayores niveles de
productividad.

El proyecto de reforma del Estado se llevé a cabo en condiciones de debilidad
sindical, donde el Estado, en general, no espera negociar con los sindicatos las nuevas
medidas productivas, sencillamente las impone y al sindicalismo, por su condicién
de subordinacién al Estado y por su falta de alternancia seria, al parecer no le quedé
otro camino mds que aceptarlas, y en el mejor de los casos buscar acoplarse a ellas.
Aunque, es importante sefialar que la reforma del Estado no ha tenido necesariamente
un camino sin contratiempos, ésta se ha enfrentado a diferentes respuestas y
oposiciones, el sindicalismo oficial ha luchado, aunque con poco éxito, para que el
proyecto de reforma no lo excluya del todo.

La debilidad del sindicalismo mexicano frente a la reforma del Estado bien se
puede caracterizar, entre otros ejemplos, en cuatro casos distintivos y sobresalientes.
El caso del Sindicato Petrolero, sTprM, es un ejemplo claro de la politica de reduccién
del poder de los dirigentes sindicales, instaurado por el Estado para que no
representen un obstdculo en la biisqueda de mayores niveles de productividad y
calidad en la empresa. Al llegar al poder Carlos Salinas una de sus primeras acciones
fue destituir a Joaquin Herndndez Galicia “La Quina” como lider de los petroleros,
quién se habia constrefiido en el poder y representaba un obstdculo para la reforma
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salinista, fue sustituido por Sebastidn Guzman Cabrera, quién después de una serie
de problemas en cuanto al control del sindicato fue sustituido por Carlos Romero
Deschamps, ambos dirigentes fueron puestos con el aval del ejecutivo. La moder-
nizacién de Pemex ha traido como consecuencia la creacién de los cuatro organismos
subsidiarios (Pemex Explotacién y Produccién, Pemex Refinacién, Pemex Gas y
Petroquimica Bdsica, y Pemex Petroquimica), toda esta reestructuracién ha
disminuido el poder politico del sindicato, el despido masivo de petroleros y la
flexibilizacién del Contrato Colectivo de Trabajo [Pérez, 1995:73-79].

Otro ejemplo de la sustitucién de un lider que de alguna forma representaba un
obstaculo para la Reforma del Estado, es el caso de Carlos Jonguitud Barrios, quien
fue sustituido como lider del Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacién
sNTE por Elba Esther Gordillo para poder controlar las movilizaciones magisteriales,
desmantelar la fuerza del grupo de apoyo de Jonguitud, “Vanguardia Revolu-
cionaria”, y principalmente impulsar una reforma educativa sin mayores obstaculos
para la modificacién del articulo 3° constitucional.

Dentro del terreno de la industria automotriz, tenemos otro ejemplo sobresaliente
que sirve para ver cudl era el tipo de sindicalismo acorde con la modernizacién
industrial impulsada por el Estado, este ejemplo es el caso del Sindicato Indepen-
diente de vw de México, el cual a raiz del conflicto laboral de junio y julio de 1992,
atravesd por un proceso de reestructuracién autoritaria respaldada por la sty ps; a
consecuencia del conflicto fueron cambiados los Estatutos del Sindicato, el Contrato
Colectivo de Trabajo fue flexibilizado, el Sindicato perdié su independencia al ser
incorporado al cuerpo formal de la Fesebs, y se limit6 su legitimo derecho de
representaciéon y su posibilidad de intervenir en la conformacién de las condiciones
de trabajo. El caso del Sindicato de vw ejemplifica la contradiccién de la politica
modernizadora del Estado, basada por un lado en una orientacién econémica
neoliberal y por el otro, en una politica laboral intervencionista y corporativa, que
tiene por objeto ajustar las relaciones industriales a la 16gica de la transformacién
productiva impulsada por el Estado [Pérez, 1996:57-68].

Por tltimo, uno de los ejemplos mds sobresalientes del periodo salinista es el del
Sindicato de Telefonistas, STRM, éste sindicato ante el anuncio del gobierno mexicano
—a finales de 1989—, de privatizar la empresa telefénica, se presenté como un
sindicato que no estaba en contra de la privatizacién, sino que buscaba insertarse de
alguna forma al proceso de cambio. Al privatizarse la empresa telefénica a finales
de 1990, el sTrRM realiza una alianza con la empresa y con el gobierno, con ello logra
firmar a lo largo del régimen salinista una serie de convenios de modernizacién y
productividad. Sin embargo, esto le costarfa tener que supeditarse a los intereses de
la empresa con respecto a los cambios en el Contrato Colectivo de Trabajo, tuvo que
flexibilizar la movilizacién de los trabajadores a las disposiciones de la empresa
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telefénica y aceptar la imposicién unilateral de la implantaciéon de nuevas tecnologfas,
ademads, el sindicato tuvo que aceptar sélo ser avisado de los cambios aceptados.

Con respecto a las grandes agrupaciones obreras, la federacién que mejor se
acopl6 a la reforma del Estado en ese momento fue la que surge en abril de 1990, la
Federacién de Sindicatos de Empresas de Bienes y Servicios (FEsEBs). Sus principios
fueron plasmados en los documentos bdsicos, en los cuales asumen una ideologfa
productiva, politica y laboral que va de acuerdo con las concepciones patronales
basadas en la productividad. Seis sindicatos nacionales, los de electricistas, telefo-
nistas, pilotos, aviadores, sobrecargos, de aviacién y tranviarios, asumen el reto de
romper con las ataduras corporativas de viejo tipo, sélo que a la defensiva, desde la
l6gica que impone la empresa y el Estado [Quiroz y Méndez, 1991:183].

Con 81 articulos y 12 capitulos, las seis organizaciones de la FesEBs decidieron
conformar los estatutos que regirdn a la organizacién. Una vez que fueron aceptados
los estatutos y objetivos de la FesEss por parte de la Secretaria del Trabajo, ésta reconoce
como principios la emancipacién politica, econémica y social de la clase trabajadora,
la democracia y la autonomia sindicales, la no reelecciéon consecutiva de sus
dirigentes, la no integracién y la no intervencién colectiva como organismo en partido
politico alguno y el respeto a la libre afiliacion politica de sus miembros, el derecho
al salario constitucional, a la huelga y a la libre manifestacién de las ideas.

Los objetivos de la FEsEBs se plantearon acordes con las concepciones y las
caracteristicas que posee el Estado en su reforma. Dentro de sus lineamientos busca
poner al sindicato en el camino del cambio productivo y tecnolégico. Las
coincidencias entre el proyecto sindical del gobierno y la constitucién de la FESEBs
colocaron a esta organizacién como la privilegiada para legitimar el proyecto de
Reforma Econdémica del gobierno.

Pero en la practica, la FEsEBs, se encontré en una contradiccién. Por un lado,
presenté un cardcter modernizador que es estrictamente técnico-econémico, es ahi
donde ofrece salidas concertadas al Estado y al capital; y por otro lado, posee una no
correspondencia con nuevas formas politicas de ejercicio de la democracia sindical,
como la participacién real de los trabajadores en el proceso de produccién. El
sindicalismo de la FeseBs, en lo politico se ha visto con caracteres corporativos iguales
o similares que la ctM, el caso del sindicato de vw en 1992 lo demuestra. Los tinicos
rasgos anticorporativos rescatables de la FESEBs son su relacién no subordinada al Pr
y sus simpatfas hacia un Estado discreto en su participacién en la economia.

Pero cuando se presento la crisis politica de 1994 por el levantamiento del Ejército
Zapatista de Liberacién Nacional, EzLN, y por los crimenes politicos de Luis Donaldo
Colosio, candidato a la presidencia por parte del pri, y de Francisco Ruiz Massieu, ex
gobernador prifsta y dirigente del partido, el gobierno no buscé apoyo en la FEsess,
organizacién que mejor legitimaba los lineamientos modernizadores del Estado, sino
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lo buscé en la crv, reviviendo la alianza histérica corporativa —por lo menos en lo
relacionado al tradicional apoyo electoral— para enfrentar las elecciones
presidenciales de 1994 y recuperar votos para el pr. La cT™M por su parte respaldé al
partido gobernante y con ello traté de que no se modificaran los privilegios adquiridos
durante tanto tiempo. El Estado necesité de las viejas componendas corporativas
tan s6lo cuando la coyuntura hizo necesario el reconocimiento o apoyo del sector
obrero.

ERNESTO ZEDILLO: LA CONTINUIDAD DE UN PROYECTO

El ex presidente Ernesto Zedillo, dentro de sus planteamientos generales persigui6
los mismos objetivos con respecto a la reforma del Estado que los de sus dos
antecesores inmediatos. Esto es, sigui6 una estrategia de corte neoliberal: priva-
tizaciéon del aparato publico, incentivos a la inversién extranjera y apertura al
comercio exterior. De igual forma que sus antecesores, el entonces presidente Zedillo
se plante6 como meta fundamental de su gobierno acabar con la grave crisis
econémica y puso énfasis especial en la eficiencia del aparato productivo nacional
para salir adelante de la crisis en la que se encontraba el pais.

Segtin el Plan Nacional de Desarrollo 1995-2000, mejorar las condiciones de vida
de los mexicanos solamente serfa posible con un crecimiento econémico generador
de empleos productivos y promotor de la recuperacién de los salarios reales. Para
alcanzar dicho crecimiento hay que vencer un doble reto. Primero promover las
condiciones que alienten la mdxima demanda posible de fuerza de trabajo para la
operacién eficiente del aparato productivo. Segundo, coadyuvar a la elevacion
sostenida de la productividad laboral. Elevar el potencial productivo de la fuerza
laboral y propiciar su desarrollo, segtin Ernesto Zedillo, este era el objetivo de mayor
importancia para alcanzar el crecimiento sostenido de la produccién, la productividad
y los salarios.

Con respecto a la reforma del Estado y a diferencia de su antecesor Carlos Salinas,
Zedillo se sostuvo en mayor medida dentro del debate acerca de la reforma politica
que sobre la reforma econémica y laboral del Estado. La reforma del Estado, dentro
de su aspecto politico, se presenté como la necesidad de cambiar sus distintos compo-
nentes (los tres poderes: ejecutivo, legislativo y judicial), asi como las formas,
condiciones, procesos y relaciones que comprenden. De singular importancia es el
hecho de superar el atascamiento en que habian caido el gobierno y los partidos,
quienes se erigieron en los actores practicamente exclusivos del proceso de reforma
estatal, esto en gran medida determiné su enfoque primordialmente electoral, de
corto plazo, sujeto a intereses coyunturales y fragmentarios.

La relacién que se mantuvo entre el Estado y el sindicalismo en el gobierno
zedillista, en general, es la misma que la de sus dos antecesores. Se continué con un
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proceso de privatizaciones donde se pasaron por alto las dirigencias sindicales
correspondientes y no se les tomo en cuenta para su participacién en estos procesos.
Los tres ejemplos claros de esto lo constituyen el conflicto con el Sindicato tinico de
Trabajadores del Autotrasporte Urbano Ruta-100 sutaur-100, la reforma a la seguridad
social y la venta de la petroquimica.

El caso de Ruta-100. El dia 8 de abril de 1995 a los miembros del sutaur-100 se les
impidi6 entrar o fueron desalojados de los médulos donde desempefiaban su trabajo.
También fueron giradas érdenes de aprehensién contra 12 dirigentes del Comité
Central del sindicato, deteniendo a cinco de ellos y a su asesor juridico. Todo apuntaba
a que la desaparicién de Ruta-100 era una decisién politica con el objetivo central de
eliminar al sindicato mas “radical” de ese momento y asi paulatinamente retirar el
subsidio que representa el verdadero fondo del problema. Dentro de los planes del
Departamento del Distrito Federal, bpr, para modernizar el transporte ptblico,
figuraba la concesién de lineas de autobuses y el sindicato de Ruta-100 representaba
un estorbo para este fin.

Sin embargo, el gobierno no contaba con una prolongada resistencia de los
trabajadores de Ruta-100; el 9 de abril de 1996 el DDF ofrecié a los trabajadores una
serie de indemnizaciones para que estos abandonaran su lucha. El gobierno con sus
contratiempos se impuso de nueva cuenta sobre un sindicato, fracturdndolo y
margindndolo del proceso de modernizacién, sin tener una respuesta del sindicato
que vaya mads alld de la pura lucha frontal. Un segundo ejemplo, que de igual forma
sobrepasa al sindicato, son las modificaciones a la Ley del Seguro Social aprobadas
el 8 de diciembre de 1995. De la misma forma que en el pasado, el gobierno de
Zedillo actud con una serie de politicas privatizadoras, en este caso en cuanto a
Seguridad Social, este proceso inici6 en el sexenio de Carlos Salinas con la creacién
del Sistema de Ahorro para el Retiro, sAr, en 1992. Las reformas a la ley del Seguro
Social no contaron con el consenso de los trabajadores ni del Sindicato Nacional de
Trabajadores del Seguro Social, sntss. Con el principio de equivalencia, la
individualizacién, la intervencién de las Administradoras de Fondos para el Retiro,
AFORES, las aseguradoras en la administraciéon de las cuotas, la intervencion de
empresas privadas en dreas y servicio que cubria el IMss, entre otras cuestiones, se
establecieron las bases para la privatizacién de la seguridad social como parte de la
reforma del Estado.

Un dltimo ejemplo de como la reforma del Estado encabezada por Ernesto Zedillo
siguié adelante con la misma politica trazada por los dos gobiernos anteriores, lo
constituye la venta de la petroquimica. Presionado por la crisis econdmica y financiera
y por los compromisos contraidos tanto con la firma del Tratado de Libre Comercio,
TLC, en 1993 como con el M1 y el gobierno de los Estados Unidos, en febrero de 1995
—condicién para el otorgamiento del préstamo de mds de 21 mil millones de délares
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a nuestro pais—, el gobierno decide y compromete acelerar el ya iniciado proceso
de privatizacién de otras empresas estatales incluidas las plantas petroquimicas. El
gobierno zedillista traté de justificar la venta de las plantas petroquimicas
argumentando que con la venta lograria su desarrollo y modernizacién. Todo este
proceso de venta de la petroquimica, sigue por encima de los trabajadores y los
miembros del Sindicato Petrolero que se oponen, de la misma forma como se ha
venido dando desde el sexenio pasado.

Por su parte la ctv ha buscado enfrentarse hoy a la nueva realidad que establece
la situacién actual de crisis con la firma de un acuerdo con la COPARMEX, en julio de
1995, para la conformacién de una “Nueva Cultura Laboral”; dentro de los 11 puntos
que conforman el acuerdo destaca el reconocimiento de que vivimos en un mundo
econémico globalizado y que para poder elevar el nivel de vida de la sociedad es
necesaria la productividad, que permitird una mejor remuneracién a las personas
que intervienen para lograrla. La nueva cultura laboral mexicana, dice la cOPARMEX y
la ct™, debe tener como sustento fundamental el didlogo, la concertacién y la unidad
de esfuerzos entre las organizaciones sindicales y los directivos empresariales.”

Araiz de este acuerdo y como continuacién del pacto entre la ct™ y la COPARMEX,
durante el acto celebrado el 13 de agosto de 1996 en Los Pinos, 10 de las 39 organi-
zaciones que conforman el Congreso del Trabajo, dirigentes empresariales y como
testigo de honor el entonces presidente Ernesto Zedillo, firmaron un documento de
12 cuartillas denominado “La nueva cultura laboral”. Este documento incluye
compromisos generales, que van desde el establecimiento de principios éticos en las
relaciones laborales, hasta metas para aumentar la productividad y los empleos.

Uno de los hechos sobresalientes es el espiritu con el que el ex presidente Salinas
de Gortari establecia la necesaria conformacién de “un nuevo sindicalismo” sobre la
base de una supuesta “democracia industrial”, que eliminara las diferencias entre
trabajadores y empresarios para poder avanzar en el didlogo y el compromiso que
beneficie a ambos. En el mismo sentido Ernesto Zedillo, durante el acto mencionado,
asegurd que “una nueva cultura laboral” favoreceria no sélo la armonia entre
empresarios y trabajadores, sino mejores rendimientos para unos y otros, y consideré
que el ejercicio honesto de esos principios permitirfa incrementar sostenidamente la
produccién, los empleos y el ingreso de los trabajadores. Al igual que su antecesor,
Zedillo estableci6 que la responsabilidad compartida entre trabajadores y empresarios
contribuye al proyecto de reforma del Estado, cuyo objetivo primordial es la
productividad, la eficiencia y la calidad, la cual ha beneficiado en mucho a los duefios
del capital y no a la clase trabajadora.

2 Los Acuerdos por una Nueva Cultura Laboral, firmados por la cT™ y la COPARMEX, se pueden ver en el
Semanario ctM, nm. 2219 del 28 de julio de 1995.
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Durante el sexenio de Ernesto Zedillo, especificamente el 28 de noviembre de
1997, se constituyé la Unién Nacional de Trabajadores, UNT, que integré a los
sindicatos STRM, SNTSS y STUNAM, esta organizacién se presenté como una alternativa
diferente y de lucha en contra del cT y la ct™, buscando ser la renovacién del
sindicalismo mexicano y tratando de abatir los vicios del sindicalismo corporativo,
desde ese momento se planted, como uno de sus objetivos principales, permanecer
independiente del gobierno, de cualquier partido politico y de los empresarios.

La UNT retoma el camino del Foro El Sindicalismo ante la Nacién, el cual tuvo
una vigencia de 1995 a 1997 —su divisién y fracaso se debi6 a las luchas internas por
el poder entre Elba Esther Gordillo del sNTE y Francisco Herndndez Judrez del sTrwm.
La unt busca, como uno de sus grandes objetivos histdricos, lograr la reestructuracion
democrética del sindicalismo, que permita autentificar y fortalecer a los sindicatos
como organizaciones que defiendan y promuevan los intereses y los derechos de los
trabajadores pero también como organizaciones que transformen y que reviertan
las iniquidades y los desequilibrios inherentes al capitalismo. Desde 1997 la uUNT
trata de convertirse en la central nacional que logre atraer y unificar a miles de
trabajadores que repudian el corporativismo, la manipulacién o corrupcién de sus
dirigentes sindicales. Sin embargo, a casi cuatro afios de su existencia, la UNT no ha
logrado atn el crecimiento cualitativo y cuantitativo que la perfile como la
organizacion sindical capaz de disputarle la hegemonia al Congreso del Trabajo.

VICENTE FOX: NUEVAS ALIANZAS Y VIEJAS ESTRATEGIAS

Después del triunfo electoral de Vicente Fox el 2 de julio de 2000, las inquietudes
publicas acerca del futuro de los sindicatos —frente a un presidente no priista— y
de sus relaciones con el Estado se han generado en los grandes dirigentes de las
principales corrientes sindicales, pareciera que entre estos dirigentes hubiera mds
interés por la sobrevivencia, nuevas alianzas o la ganancia de poder que por
aprovechar la coyuntura para refundar el sindicalismo con rumbos no corporativos
y si democréticos y representativos. La ctM y la UNT compitieron al momento de
felicitar al triunfante Fox y de presentarse a dialogar con él. La ctm prometié al
nuevo gobierno impulsar el “Acuerdo por una nueva cultura laboral con orden, paz
y armonia”. El sindicato de petroleros reconocié también el triunfo y pidi6 respeto a
las relaciones laborales en Pemex y ademads, que la empresa no fuera privatizada; el
de Mineros reconoci6 por igual el triunfo del raNn y pidi6 respeto a la autonomia de
los sindicatos; otro tanto hizo la Fstse. La UNT no soélo felicité al candidato triunfante
sino que pidio el fin del corporativismo y enarbolé sus propuestas de negociacién
de la productividad y alianza con las empresas. Ante la ofensiva de la UNT los antiguos
miembros del Foro del Sindicalismo ante la Nacién, que en 1997 no ingresaron a la
UNT (SME, SNTE, COR, CNT, FSTSGEM, la Fosm), y con el afiadido del sindicato de petroleros
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formaron un frente en septiembre de 2000 para impulsar sus demandas ante el nuevo
gobierno [Garza, 2000:6-20].

El gobierno de Vicente Fox ha mostrado la continuidad del modelo neoliberal,
continuando con los topes salariales; firmé un nuevo pacto, anuncié el envié al
Congreso de la Unién de la iniciativa de ley para modificar los articulos 27 y 28
constitucionales y asi abrirle paso a la inversién privada (nacional o extranjera) en la
industria eléctrica; insiste en reformar la LFT, y en el Congreso presenté una iniciativa
de reforma fiscal para gravar alimentos y medicinas.

Fomenta desde la sTyps un nuevo sindicalismo que privilegie la concertacién y
deje atrds la lucha de clases. Por otra parte, los problemas financieros en México y
los Estados Unidos han dejado en el primer trimestre del afio 2001, cerca de 250 mil
desempleados, principalmente de la industria automotriz, autopartes, maquiladoras,
industria textil y hulera.

Para no tener enfrentamientos el gobierno de Fox decidié reconocer y dialogar
con las dirigencias sindicales de las diferentes expresiones del sindicalismo mexicano.
Atodos les ha dicho lo que quieren escuchar. Al Sindicato Mexicano de Electricistas,
“laindustria eléctrica no se privatizard”; a los petroleros, “Pemex no se privatizard”;
a los cetemistas, “tenemos la inspiracién de quienes lucharon en el pasado, quienes
lucharon en el siglo XX, como lo hiciera Fidel Veldzquez, quien no dejé de luchar
cada uno de sus dias por sus queridos asociados, por los trabajadores”; a la UNT,
“son un ejemplo de la nueva cultura laboral, pues han hecho a un lado la
confrontacién y optado por el didlogo” [Gutiérrez, 2001:4-10].

El pasado 28 de febrero de 2001 se firmé el “Consejo para el Didlogo con los
Sectores Productivos”, el documento se parece al tipo de pacto que se firmé durante
los gobiernos priistas, desde 1987, donde se acordaban no solamente los porcentajes
de aumento a los salarios —que siempre fueron inferiores a la inflacién—, sino toda
una serie de medidas y politicas a seguir, haciendo con esto a un lado al Congreso
de la Unién. La tnica diferencia es que hay dos nuevos firmantes, la UNT y la
Federaciéon Nacional de Sindicatos Independientes, FNsI, en representacion de los
llamados sindicatos blancos.

Este tipo de pacto es parte de los objetivos de la Reforma del Estado, propuesta
por el nuevo gobierno que busca, de igual forma que en el pasado, la concertacién
de un nuevo acuerdo social entre los empleadores, los trabajadores y el Estado. El
objetivo de esto, por lo tanto no es nuevo, se trata de crear un sistema laboral y
productivo que sea competitivo, que fomente la productividad y la inversién en la
capacitacion de los recursos humanos, lo cual favorece enormemente a las empresas
aunque en todo momento, dentro de la propuesta de la reforma del Estado, se
mencione que estos cambios también beneficiarfan a los trabajadores. Lo méds probable
es que se estdan buscando procesos politicos y legislativos que contribuyan a llevar
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acabo la reforma de la LFT y en su caso la del articulo 123 de la Constitucién, para
lograr mayores condiciones de flexibilidad en las relaciones obrero-patronales que
favorezcan la productividad de las empresas, lo cual siempre ha beneficiado a los
empleadores en detrimento de los trabajadores [e. g., Trabajo, 2001:32-35].

Mientras el sindicalismo tradicional sigue con sus mismas précticas discursivas
y posiciones, el gobierno foxista impulsa y promueve un nuevo sindicalismo, cuyo
marco ideolégico y proyecto no es otro que la “Nueva cultura laboral”, documento
firmado en 1995 por la c™ y por el actual Secretario del Trabajo, Carlos Abascal,
quien representa a la ctipula empresarial, como presidente de la COPARMEX.

El c1, apropiado y utilizado por la ctM como tribuna e instrumento de inter-
locucién con los gobiernos, antes del pri, ahora busca una alianza similar con Vicente
Fox. Pese a que la dirigencia de la cT™, de cara a las elecciones del 2 de julio del afio
2000, hizo alarde y amenaz6 con un paro nacional si ganaba la presidencia el raN,
una vez que se decidid la contienda electoral las cosas cambiaron radicalmente, pues
se dieron encuentros inéditos entre las dirigencias cupulares y el ya presidente electo;
entre éstos destacé el encuentro de Leonardo Rodriguez Alcaine, secretario general
de la c1v, del suTErM y presidente del CT, quien en esa reunién calificé a Vicente Fox
como su amigo.

Labtsqueda de un acercamiento por parte de la ctv con el ejecutivo, se contradice
en los discursos de sus dirigentes quienes no dejan de mencionar que han venido
haciendo alianza con los gobiernos emanados del pri, sefialando que hoy no hay
alianza con el gobierno, pues este procede de un partido distinto y de ideologfa
contraria a la que han practicado. La ctv, dice que no rompe sus alianzas, pues han
demostrado que a lo largo de la historia son institucionales y leales al pri. Estd
buscando un nuevo compromiso con el PriI para tener una participacién mayor en la
toma de decisiones dentro del Partido y asi obtener mayores candidaturas a la hora
de las elecciones.

Sin embargo, a pesar de los discursos de respaldo al pri las cosas no son tan
claras, ni tan estables con los diferentes dirigentes obreros pertenecientes a este
partido, por ejemplo Alberto Judrez Blancas, secretario general de la Confederaciéon
Revolucionaria de Obreros y Campesinos, CROC, hasta antes de las elecciones internas
del rri para candidatos a la presidencia de la Reptblica, y atin en las elecciones
presidenciales, dio su total respaldo y apoyo a Manuel Bartlett Diaz. Pese a que su
candidato perdié la contienda interna, como su partido la presidencia, se entrevisté
al igual que otros dirigentes, con el presidente Vicente Fox. Pugné por la creacién de
una central obrera tinica para defender los derechos consagrados en la Lrt; ademads
dejo establecido que su central adoptara una actitud firme con el gobierno de Fox.
Sin embargo la croc, sefial6 Judrez Blancas, “jalard” parejo con el gobierno de Vicente
Fox porque “son tiempos de unirnos con el presidente, no importa que sea de otro
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partido, porque el presidente que nos ayude lo vamos a ayudar”. La croc, desde
hace 5 afios, modificé sus estatutos para establecer que la organizacién es prifsta,
pero en tltimas fechas, ha manifestado su postura hacia la constitucién de una
organizacién denominada “Ricardo Flores Magén” para fomentar la participaciéon
politica de sus agremiados, ya que para la organizacién obrera no tendrd caso seguir
perteneciendo al prr si las bases ya no quieren participar en dicho partido,
principalmente los j6venes quienes rechazan al prifsmo.

En la unT al parecer sé6lo existe la opcién ya emprendida de mostrarse ante el
nuevo gobierno como la base de un nuevo sindicalismo responsable ante la economia
y las empresas, democratico y propositivo. Su estrategia tiende a volverse polo de
atraccion de sindicatos del Congreso del Trabajo y el centro de un nuevo pacto social
basado en la productividad, la legalidad y la democracia. Muchos lideres del cT siguen
repitiendo prdcticas y estilos obsoletos para la actual realidad politica que se vive,
tratan de ser tomados en cuenta por Vicente Fox, aunque para eso tengan que adoptar
un rol de bufén, de sumisién o, incluso, de servilismo ante el nuevo jefe del ejecutivo.

El nombramiento de Carlos Abascal en la sTyps, el incremento de 6.5% a los
salarios minimos, la inclusién de empresarios en Pemex, la reeleccién de Joel Ayala
Almeida al frente de la FsTSE y la declaracién de que continuardn los pactos y la
propuesta de reforma fiscal son elementos més que suficientes para deducir que las
politicas neoliberales y el corporativismo seguiran; asimismo, se puede ver que los
mencionados compromisos fueron atractivos como promesas de campafias, pero
que terminada ésta es muy poco probable que Vicente Fox implemente acciones
reales para cumplir la mayoria de dichos compromisos, toda vez que hacerlo
significarfa romper con el corporativismo sindical existente durante décadas; dicho
de otra manera, serfa enfrentar a buena parte del cr. El panorama sindical y en
consecuencia el futuro de millones de trabajadores, parece tener un futuro sombrio
toda vez que las politicas neoliberales continuardan implementdndose sin mayor
problema o resistencia sindical; dicho de otra manera, el cambio prometido por
Vicente Fox parece quedarse sélo en un grato slogan de campafia electoral.

CONCLUSION

La Reforma del Estado debe garantizar una transicion efectiva hacia un periodo de
estabilidad, crecimiento econémico y gobernabilidad, para ello es necesario abrir
cauces de participacién social, que incluyan las diferentes manifestaciones del
sindicalismo mexicano en su proceso de reformulacién. Se necesita por parte del
Estado una voluntad de depuracién y redefinicién de estructuras y précticas
antidemocraticas, de todo el aparato gobernante.

Para que la Reforma del Estado sea algo mds que un proyecto gubernamental y
contribuya a la reestructuracién del pais, se requiere involucrar a los sindicatos de
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tal forma que no quede en las manos casi exclusivas del gobierno. Ademds, se debe
tomar en cuenta que las transformaciones necesarias no consisten nada mds en una
mayor democracia de tipo electoral que incluya a todos los sectores, si bien es
necesaria, no lo es todo. Se necesita de una democratizacién amplia y verdadera,
con alternativa de poder y representaciones efectivas, que busque la distribucién de
la riqueza, la supresién de la pobreza y el desarrollo del pafs.

Por tanto, ademds de democratizar al sistema politico y su relacién con los
sindicatos, también surge la necesidad, debido a los nuevo niveles de competenciay a
la apertura comercial con los procesos de globalizacién mundial, de que los sindicatos
sean organismos que promuevan la productividad y la calidad en las empresas sin
descuidar el bienestar de los trabajadores y sin estar supeditados a los intereses del
capital. El Estado y el sindicalismo tienen el reto comiin de enfrentar de manera mas
eficaz los desafios de la modernizacién productiva y las nuevas pautas de competi-
tividad internacional. El Estado tiene, por tanto, que respetar los intereses sociales,
econémicos y politicos de los sindicatos.

La reforma del Estado deberia de acabar con practicas autoritarias y de imposiciéon
de estrategias gubernamentales que los sindicatos por su posicién de debilidad y
subordinacién no han sabido o no han querido enfrentar. Hace falta también que el
sindicalismo busque incluirse con una mayor iniciativa y participacién en los procesos
para la Reforma del Estado, mas alld de discursos demagdgicos o de acuerdos
copulares, los cuales no son suficientes para ir adelante en la mejora de las condiciones
de vida de los trabajadores.

El sindicalismo mexicano se enfrenta al gran reto de conformar un espacio de
participacién dentro de la reforma del Estado, en un esquema que le permita poseer
una vida representativa de sus agremiados y de sus intereses, que lo saque de la
marginacién donde se encuentra, y se constituya en un sindicalismo propositivo y
con influencia en los hechos y las acciones, mds alld de pertenencias de grupos o de
posiciones politicas o ideoldgicas.
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