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Editorial
El segundo número de Studia romanistica de 2017, que reanuda la concepción del Con-
sejo editorial para el volumen 17, se ha diseñado también como número temático: en él 
se publican artículos que primeramente han sido presentados en el congreso internacional 
de hispanistas Caminos del Hispanismo, Sección Literatura y Cultura, organizado por la 
Sección Española del Departamento de Lenguas Románicas de la Facultad de Filosofía 
y Letras de la Universidad de Ostrava (FFL UO, República Checa) y celebrado del 15 al 
17 de octubre de 2016. En el Congreso han tomado parte colegas hispanistas checos veni-
dos de las distintas universidades del país (Universidad Carolina de Praga, Universidad 
Palacký de Olomouc y Universidad de Ostrava) así como del extranjero (Universidad de 
Varsovia, Wrocław y Lublin, Polonia; Universidad de Bucarest, Rumanía).

El presente número temático se lo dedicamos al profesor catedrático Piotr Sawicki,  
destacado investigador y pedagogo polaco que en abril ha cumplido setenta años y que 
habiendo actuado más de quince años en la Universidad de Ostrava ha dejado en ella una 
huella imborrable. 

El número dos lo compone la sección Literatura, que incluye esta vez trece artículos 
reseñados. Les siguen las secciones Reseñas e Informes, donde podemos encontrar un 
artículo-homenaje al profesor Piotr Sawicki así como un repaso a su currículo profesional 
elaborado por Jan Mlčoch (FFL UO), autor también de un texto de carácter ensayístico que 
reflexiona sobre el “exilio” ostraviense de nuestro homenajeado.

La sección principal la ocupan por completo los estudios en español relativos a la lite-
ratura y cultura de los países hispanohablantes. Jerzy Achmatowicz, de la Universidad de 
Wrocław (Polonia), presta su atención a la evangelización de México a partir de 1524 y los 
personajes conexos de la Beata de Piedrahita de Ávila y Martín de Valencia, líder de los 
llamados “Doce evangelizadores” de México. 

Maria Boguszewicz, investigadora polaca de la Universidad de Varsovia, presenta un 
estudio sobre la representación de la mujer en la obra del escultor Francisco Asorey. Por su 
parte, el investigador polaco de la universidad ostraviense Maksymilian Drozdowicz trata 
la lógica del poema extenso, centrándose para ello en las obras de sus autores favoritos 
Ernesto Cardenal y Roque Dalton. A continuación, Maria Falska, de la Universidad Marie 
Curie-Skłodowska de Lublin (Polonia), reflexiona sobre las amenazas del mundo actual 
reflejadas en las obras dramáticas de Gustavo Ott, dramaturgo venezolano contemporáneo 
de renombre. Petra Farská (FFL UO) se ocupa del mundo de la política reflejado en La 
silla del águila, una de las últimas novelas del escritor mexicano Carlos Fuentes. Jerusa-
lem Gago (Universidad Carolina de Praga, República Checa) aborda las transformaciones 
estructurales sufridas en la narrativa contemporánea observadas ya en las creaciones de 
principios de siglo en relatos del escritor español Pedro Salinas. Michał Hułyk (Universi-
dad Marie Curie-Skłodowska de Lublin) analiza los recursos farsescos en el personaje del 
verdugo en la obra teatral El señor Laforgue del dramaturgo argentino Eduardo Pavlovsky, 
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drama que gira en torno al infame proceder de las persecuciones políticas y las llamadas 
desapariciones forzadas durante la dictadura argentina en los años 1976–1983.

A continuación, el artículo de Hana Iridiani (Universidad Palacký de Olomouc, Repú-
blica Checa) lleva por título El tema amoroso en la poesía flamenca, donde analiza las 
particulariedades de la temática desde un punto de vista diacrónico y social. La contribu-
ción de Dominika Miłosz, de la Universidad Marie Curie-Skłodowska de Lublin (Polonia), 
reflexiona sobre la identidad femenina a partir del cuento “Si esto es la vida yo soy Caperu-
cita roja” por Luisa Valenzuela. Jan Mlčoch (FFL UO) trata el candente tema de la respon-
sabilidad social que deben asumir los medios de comunicación partiendo de la visión de la 
prensa amarilla que presenta Mario Vargas Llosa en su última novela Las cinco esquinas. 

Sorina-Dora Simion (Universidad de Bucarest, Rumanía) se ocupa de los animales y 
los símbolos en la narrativa de Enrique Vila-Matas. A su vez, Natalia Szejko (Universi-
dad de Varsovia, Polonia) analiza la obra dramática Katacumbia de Alfonso Vallejo. Por 
último, aparece un estudio sobre la visión de Gabriel García Márquez del socialismo y del 
capitalismo en los países de la cortina de hierro escrito por Klára Tenglerová, de la Uni-
versidad de Ostrava. 

Han contribuido a la sección Reseñas varios autores: Maksymilian Drozdowicz y 
Jana Veselá (FFL UO), Jiřina Matoušková (Universidad Palacký de Olomouc, República 
Checa) y Eva Mesárová (Universidad Matej Bel de Banská Bystrica, Eslovaquia).

Esperamos que el presente número de Studia romanistica ofrezca a nuestros lectores 
textos dignos de interés que les sirvan de impulso para discutir con sus autores en las pági-
nas de nuestra revista e intercambiar con ellos las experiencias de su propia investigación 
científica.

Jana Veselá
Consejo editorial SR
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Currículum profesional del prof. Piotr Sawicki

Información personal

prof. dr hab. Piotr Sawicki
*8 de abril de 1947, Folwark Hutta, Suwałki, Polonia

Formación académica
1996: Acreditación como profesor catedrático (prof.) en Humanidades, siendo el pri-
mer hispanista polaco que la obtiene.
1984:  Habilitación (dr hab.) en Humanidades en la Universidad de Wrocław, Polonia, 
con su monografía Wojna domowa 1936–1939 w hiszpańskiej prozie literackiej. Ide-
ologiczne konteksty literatury i jej misja społeczna [La guerra civil 1936–1939 en la 
narrativa española. Contextos ideológicos y la misión social de la literatura], publicado 
luego en 1985. 
1974:  Doctor (dr) en Humanidades por la Universidad de Wrocław, Polonia, con la 
tesis titulada Twórczość literacka Vicente Blasco Ibáñeza i jej recepcja w Polsce [La 
obra de Vicente Blasco Ibáñez y su recepción en Polonia].
1965-1970:  Licenciado (mgr.) en Filología Románica (francés e italiano) por la Uni-
versidad de Wrocław, Polonia.

Experiencia laboral
2010-2014:  Escuela Superior Profesional Angelus Silesius, Wałbrzych, Polonia
2006-Actualidad:  Escuela Superior de Filología, Wrocław, Polonia
1995-2011:  Departamento de Lenguas Románicas de la Facultad de Filosofía y Letras 
de la Universidad de Ostrava, República Checa
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1984-1989: Instituto de Filología Románica de la Facultad de Filología de la Univer-
sidad Jaguelónica de Cracovia, Polonia 
1979-1982: Instituto de Filología Románica de la Facultad de Filología de la Univer-
sidad Jaguelónica de Cracovia, Polonia
1970-2012:  Instituto de Filología Románica de la Facultad de Filología de la Univer-
sidad de Wrocław, Polonia

Funciones académicas
2010-Actualidad: Director del Departamento de Literaturas y Culturas Iberoamerica-
nas, Escuela Superior de Filología, Wrocław, Polonia
1987-1996: Director del Departamento de Estudios Hispánicos (llamado Departamento 
de Estudios Hispánicos e Italianos entre 1987 y 1990), Facultad de Filología, Univer-
sidad de Wrocław, Polonia
1984-1987: Vicedirector del Instituto de Filología Románica, Facultad de Filología, 
Universidad de Wrocław, Polonia 
1974-1976: Vicedirector del Instituto de Filología Románica, Facultad de Filología, 
Universidad de Wrocław, Polonia 

Miembro de Asociaciones, Círculos científicos
1985-Actualidad: Asociación Polaca de Hispanistas (vicepresidente entre 1985-1987)
1966-1970: Presidente del Círculo Científico Estudiantil en Wrocław
1995-2001: Presidente de la Sección de Filología de la Sociedad de Ciencias y Letras 
de Wrocław

Miembro de Consejos Editoriales
2012-Actualidad: Director jefe de Biblioteka Iberoromańska, Escuela Superior de 
Filología, Wrocław
2001-Actualidad: Miembro del Consejo Editorial de Eslavística Complutense, 
Madrid
1995-Actualidad: Miembro del Consejo Editorial de Studia Romanistica, Ostrava
1998-Actualidad: Miembro del Consejo Científico de Pensamiento y cultura, Bogotá
1995-2005: Director jefe de Estudios Hispánicos, Wrocław

Distinciones y Condecoraciones
1978: Distinción del Ministerio de Educación Superior por la tesis doctoral
1985: Distinción del Ministerio de Educación Superior por la tesis de habilitación
2000: Condecoración con la Cruz de Oro al Mérito por el Presidente de la República 
de Polonia
2017: Medalla de Oro de la Universidad de Wrocław
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Publicaciones destacadas

El considerable número de recopilaciones de la vasta obra del profesor Piotr Sawicki nos 
permite tan solo mencionar algunas obras editadas a partir de 2013, así como aquellas sur-
gidas en colaboración con hispanistas o romanistas checos (2000-2008)1.

Libros

SAWICKI, P.; SMIČEKOVÁ, J. (2010). Srovnávací frazeologie a paremiologie. Vybrané 
studie ze slovanských a románských jazyků. Frazeologia i paremiologia porów-
nawcza. Wybrane studia z  zakresu języków słowiańskich i romańskich. Ostrava: 
Ostravská univerzita v Ostravě, Filozofická fakulta, 198 pp. 

SAWICKI, P. (2013). Polska-Hiszpania, Hiszpania-Polska. Poszerzanie horyzontów. 
Wrocław: Wydawnictwo Wyższej Szkoły Filologicznej we Wrocławiu, 338 pp. 

SAWICKI, P.; PABISIAK, M. (2016). Refranero español-polaco. 1551 przyslów hispań-
skich i ich polskich odpowiedników. Wrocław: Wydawnictwo Wyższej Szkoły Filo-
logicznej we Wrocławiu, 311 pp. 

SAWICKI, P.; MINKIEWICZ, M.; OLCHÓWKA, A. (2017). Iberystyka wrocławska 
(1967-2007). Ilustrowany przewodnik retrospektywny. Wrocław: Oficyna wydaw-
nicza ATUT.

Libros de texto

SAWICKI, P.; FIALOVÁ, I. (2007). Literatura española 1. Esbozo histórico-literario. 
Selección de textos. Comentarios. Ostrava: Ostravská univerzita v Ostravě, 260 pp. 

Artículos y estudios

SAWICKI, P.; PABISIAK, M.; TRUP, L.; SMIČEKOVÁ, J. (2000). “Del refranero espa-
ñol al refranero eslavo. Equivalentes polacos, eslovacos y checos de los refranes 
españoles en lengua castellana”. Estudios Hispánicos, 2000, Nº VIII, pp. 261–265. 

SAWICKI, P.; PABISIAK, M.; SMIČEKOVÁ, J.  (2001a). “Ante el caudal refranístico 
español. ¿Traducir o imitar?”. In: Actas del III Coloquio Internacional. Tendencias 

1	 Para recopilaciones de las obras del prof. Sawicki remitimos a KRUPA, Marlena (2007). “Cuarenta 
años ‘al servicio de algo’. Publicaciones del profesor Piotr Sawicki”. Estudios Hispánicos, 2007, Nº 
XV, pp. 33–54. A la vez destacamos la completísima bibliografía del homenajeado hecha por Agata 
Draus-Kłobucka en SAWICKI, Piotr (2013). Polska-Hiszpania, Hiszpania-Polska. Poszerzanie 
horyzontów. Wrocław: Wydawnictwo Wyższej Szkoły Filologicznej we Wrocławiu, 2013, pp. 
291–324. 
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y posibilidades de la hispanística actual. Bratislava-Wien: AnaPress-Insitut für 
Romanistik, pp. 119–134. 

SAWICKI, P.; PABISIAK, M.; SMIČEKOVÁ, J. (2001b). “Cuando el asno puede… 
Refranes castellanos sobre los animales y sus equivalentes semánticos en lengua 
polaca y checa (I)”. Eslavística Complutense, 2001, Nº 1, pp. 13–37.

SAWICKI, P.; PABISIAK, M.; SMIČEKOVÁ, J. (2002). “...la burra no quiere. Refranes 
castellanos sobre los animales y sus equivalentes semánticos en la lengua polaca y 
checa (II)”. Eslavística Complutense, 2002, Nº 2, pp. 219–242. 

SAWICKI, P.; SMIČEKOVÁ, J. (2003). “Trzy ćwierci do śmierci, czyli ostrawskie stereo-
typy kulturowe i językowe słowem polskim przes Jaromira Nohawicę wyłożone”. 
In: KROPIWIEC, K.; FILIPOWICZ-RUDEK, M.; KONIECZNA-TWARDZI-
KOWA, J. (red.). Między oryginałem a przekładem, Stereotyp a przekład. T. VIII. 
Kraków: Księgarnia Akademicka, pp. 195–209. 

SAWICKI, P. (2003). “Polonica v  Mudrosloví národu slovanského v  příslovích”. In: 
Parémie národů slovanských. Sborník příspěvků z mezinárodní konference konané 
u příležitosti 150. výročí úmrtí F. L. Čelakovského a vydání jeho „Mudrosloví“. 
Ostrava: Ostravská univerzita, Filozofická fakulta, pp. 27–33. 

SAWICKI, P.; SMIČEKOVÁ, J. (2005). “Starość nie radość? Problemy trzeciego wieku 
w paremiach językow romańskich i słowiańskich”. In: Parémie národů slovanských 
II. Ostrava: Ostravská univerzita, Filozofická fakulta, 2005, pp. 235–244. 

SAWICKI, P.; SMIČEKOVÁ, J. (2006). “Vieil arbre d’un coup ne s’arrache. Gobelin sta-
rości zbiorową wyobraźnią czterech narodów spleciony”. Romanica Wratislavien-
sia, 2006, Nº LIII, pp. 127–138. 

SAWICKI, P.; RESKA, J. (2006). “Nowe paremie polskie jako wyraz przemian we współ-
czesnej obyczajowości. Rekonesans badawczy z suplementem paremiotwórczym”. 
In: Pocta Evě Mrhačové. K  životnímu jubileu doc. PhDr. Evy Mrhačové, CSc., 
děkanky Filozofické fakulty Ostravské univerzity. Ostrava: Ostravská univerzita, 
Filozofická fakulta, pp. 173–197.

SAWICKI, P.; SMIČEKOVÁ, J. (2007). “Przysłowia (nie) przekładają się same. Wybrane 
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El concepto del exilio se relaciona la mayoría de las veces con algo desafortunado. Ya 
desde los orígenes de los tiempos una obligación que inducía a abandonar el propio hogar 
—la tierra natal— suscitaba emociones negativas. Por poner algún ejemplo, mencionemos 
que el abandono del Paraíso ha marcado en nuestro imaginario mitológico-religioso un 
agravio que no se ha dejado de rebatir hasta hoy. Asimismo, la cantidad de exiliados que 
a lo largo de la historia tuvieron que abandonar su país es prácticamente interminable. No 
obstante, no siempre el abandonar la casa tiene por qué ser negativo. La salida de Abraham 
—para seguir con la Biblia— llevó a los judíos a su Tierra prometida y el Éxodo tiene con-
notaciones positivas a pesar de que los israelitas salían de un lugar en el cual habían vivido 
cientos de años. En fin, las migraciones tanto individuales como las de naciones enteras 
siempre han formado parte de la historia y si bien el hecho de que uno pueda o tenga que 
abandonar su hogar resulta dolorosa por una parte, por otra, representa una oportunidad 
de un nuevo inicio, de llevar una parte de la cultura propia a un nuevo territorio o simple-
mente de ayudar a crear algo nuevo. Y este último ha sido el tipo de exilio de Piotr Sawicki, 
profesor catedrático que en 1995 empezó a trabajar en la recién creada Universidad de 
Ostrava y ayudó allí a fomentar los estudios de Filología hispánica. 
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Puede sorprenderle al lector de este homenaje por qué utilizamos la palabra exilio refi-
riéndonos a la labor del profesor Sawicki desempeñada en la universidad del país vecino, 
pero insistimos en emplear este término —entre otros— por las dos siguientes razones: 
primero, el tema del exilio forma parte del repertorio científico del homenajeado. Si bien 
no encontramos entre sus obras textos dedicados única y exclusivamente a los españoles 
exiliados, el tema de la guerra civil española y sus consecuencias —entre ellas el exilio— 
está presente en muchas obras suyas como un hilo conductor1; y, segundo, el exilio se 
puede comprender como un vaivén de relaciones entre el país de salida y el de acogida. 
Polska-Hiszpania. Hiszpania-Polska. Poszerzanie horyzontów reza el título de un libro 
reciente de Sawicki y nosotros podemos añadir otro país para formar más bien un trián-
gulo: Polonia-España-República Checa2. 

Piotr Sawicki nació en la parte oriental de Polonia hace exactamente setenta años. Vio 
la luz en un pequeño pueblo, Folwark Hutta, fundado en el siglo XVIII por los camal-
dulenses, una orden contemplativa y eremítica de la cual, tal y como escribe Justyna 
Ziarkowska, el homenajeado posiblemente «heradara un rigor severo en el trabajo acadé-
mico y un cierto aislamiento anacorético camaldulense, indispensable para cualquier labor 
de investigación» (Ziarkowska, 2007: 18). Después de terminar el bachillerato, cambió 
este lugar rural —en medio de la zona de bosques y lagos— por una de las ciudades más 
grandes y más vivas de Polonia, es decir, Wrocław. Allí se instaló primero como estudiante 
de Filología Románica y luego como profesor en el Instituto de Filología Románica, un 
lugar de trabajo con el cual estuvo vinculado hasta su jubilación en 2012. De un joven 
licenciado llegó a ser, con el paso del tiempo, profesor catedrático y, paralelamente, de un 
simple asistente se elevó hasta el cargo de vicedirector del dicho Instituto. 

En cualquier caso, parece que al lado de su faceta camaldulense reflejada en su rigu-
rosidad laboral, el homenajeado pronto descubrió otra: su deseo de ser activo, de conocer 
nuevas cosas, de emprender viajes, de cruzar horizontes, total, de ser una persona útil y 
activa que llevada por una sana ambición llegaría a dejar legado en los estudios de la cul-
tura y literatura españolas en Polonia. Todavía siendo estudiante participó en las activida-
des del Círculo Científico Estudiantil de la  Universidad de Wrocław, que luego llegó a pre-
sidir. Más tarde, fue dos veces vicedirector del Instituto donde trabajaba, ayudó a fundar la 
Asociación Polaca de Hispanistas y siempre cuando podía, echaba una mano —y lo sigue 

1	 Las obras sobre la Guerra Civil que más reacciones suscitaron son: Wojna domova 1936-1939 w 
hiszpańskiej prozie literackiej. Idologiczne konteksty literatury i jej misja spoleczna del año 1985, 
que supo con su tremendísimo valor enturbiar las aguas científicas y políticas de la Polonia gris de 
aquel entonces (Ziarkowska, 2007: 19);  Las plumas que valieron por pistolas. Las letras en pugna 
con la historia reciente de España, editada como un tomo especial de Estudios Hispánicos en 2001 
o La narrativa española de la Guerra Civil (1936-1975). Propaganda, testimonio y memoria crea-
tiva, del año 2010, publicada en versión electrónica en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. 
2	 El congreso en homenaje al prof. Sawicki organizado por dos centros de enseñanza superior 
polacos, la Universidad de Wrocław y la Escuela Superior de Filología de la misma ciudad, lleva 
por título Destierro y destiempo: exilios hispanos y polacos, de ahí la importancia de las relaciones 
expresada a su vez por la recopilación de algunos artículos suyos mencionados en el texto (cfr. 
Bibliografía).
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haciendo— a todos aquellos que considerase necesitados. A esta faceta se debe entre otras 
cosas su prolongado trabajo para la Universidad Jaguelónica de Cracovia3 donde  impartió 
clases entre 1979 y 1982 y luego de habilitarse, como primer hispanista polaco en la his-
toria, en 1984, ayudó a «levantar la sanción de no admisión de nuevos alumnos, impuesta 
[años antes] por el Ministerio de Educación al centro cracoviano» (Sawicki, 2004: 13). 
Viajó entre Cracovia y Wrocław hasta 1989. En 1990, por fin, logró establecer una carrera 
independiente de Filología Hispánica en su alma mater. 

La actividad emprendedora del homenajeado no se limita solamente a su país de ori-
gen, sino también debido a circunstancias a él ajenas logró expandir su influencia, sabidu-
ría y renombre al país vecino: República Checa. 

Después de la Revolución de Terciopelo (1989) la hasta entonces limitada red uni-
versitaria checoslovaca empezó a abrirse y surgieron nuevos centros universitarios. De 
la independiente Facultad de Pedagogía en Ostrava (fundada originariamente en 1953) se 
creó en 1991 la Universidad de Ostrava. Dos años más tarde fue fundado el Departamento 
de Lenguas Románicas, donde empieza a impartirse primero el Español en la esfera de la 
Economía y el Turismo, a nivel de diplomatura (rebautizado luego como Español en la 
esfera comercial), «satisfaciendo así una gran demanda mercantil por graduados prepara-
dos para optar a puestos laborales en la esfera del turismo que, al mismo tiempo, tuvieran 
una razonable competencia lingüística» (Mlčoch, 2016: 18), y en 1995, la Licenciatura de 
la Enseñanza del Español como Lengua Extranjera, fruto de «la demanda de profesores 
bien preparados que enseñen [esta lengua]» (Machová, 2013: 118). Y es precisamente el 
año 1995 cuando se inició el exilio ostraviense de nuestro homenajeado. 

Cuenta Eva Mrhačová, la entonces decana de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Ostrava, que en la primavera de 1995 le pidió a Karel Daniel Kadłubiec, 
profesor en el Departamento de Estudios Eslavos de la universidad recién creada, que bus-
cara en Polonia a alguien que ayudara a fomentar los estudios hispánicos en Ostrava. El 
profesor, con ese encargo de máxima responsabilidad, se fue a Polonia y en un par de días 
trajo a «alguien», alguien que era una de las figuras con más renombre dentro del hispa-
nismo polaco, Piotr Sawicki4. Y así se inició el exilio que se prolongó hasta 2011. 

Durante más de quince años los hispanistas ostravienses pudieron disfrutar de la pre-
sencia del homenajeado que cada semana, incansablemente, viajaba a Ostrava para dar 
clases de literatura española y literatura hispanoamericana, dirigir cursos de cine español 
y, por último, participar activamente en la dirección de tesinas de diplomatura y memo-
rias de licenciatura5. A partir de la implantación de la reforma de Bolonia en el sistema de 
enseñanza superior checo el profesor Sawicki empezó a impartir cursos más específicos, 
como el dedicado al tema de España como problema en la literatura española o aquel que 

3	 «Los estudios de Hispánicas se crearon en [Cracovia] en 1975» (Sawicka, 2002: 195).
4	 Para más detalles sobre esta aventura cfr. el artículo de Eva Mrhačová y Jana Veselá titulado 
«Jakou cenu má osobnost» publicado en Listy Ostravské univerzity en 2005. 
5	 El listado completo de las tesinas de diplomatura y de licenciatura dirigidas por el profesor Sawicki 
está recogido en el estudio de Ivo Buzek y Jana Veselá titulado «Un gran hispanista centroeuropeo: 
homenaje al profesor Piotr Sawicki», publicado en la revista Estudios Hispánicos en 2007 (cfr. 
Bibliografía)
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versaba sobre España en libros de viajes, para el cual utilizaba no solo libros ingleses, 
alemanes, franceses, españoles o polacos, sino también checos. Y precisamente el domi-
nio de la lengua checa que maravillaba tanto a los estudiantes como a sus colegas llegó a 
tal perfección que en los últimos años de su estancia checa y en una etapa posterior a la 
aventura ostraviense dedicó sus esfuerzos a la investigación de los refranes y a los estudios 
comparativos de la paremiología española, francesa, polaca, checa y eslovaca, para lo cual 
precisó de una gran colaboración de Jitka Smičeková, Jefa del Departamento de Lenguas 
Románicas, de aquel entonces6. 

Al lado de esta relativamente vasta obra científica relativa a la paremiología surgida en 
Ostrava es digno de mención un manual que apareció en 2005 primero como texto electró-
nico de apoyo para estudiantes de diplomatura en Español en la esfera comercial, carrera 
impartida a distancia, pero que, después de ser imprimido dos años más tarde, se convirtió 
en un libro imprescindible para cualquier estudiante de la filología hispánica ostraviense 
que buscase ayuda en la problemática de la historia de la literatura española desde las jar-
chas hasta los finales del Siglo de Oro. Tanto la versión impresa como, y sobre todo, la 
electrónica tuvieron que ser adaptadas a las rigurosas directrices de textos de apoyo en la 
Universidad de Ostrava7, para lo cual contó el profesor Sawicki con la valiosa ayuda de 
Irena Fialová. El libro titulado Literatura española 1. Esbozo histórico-literario. Selección 
de textos. Comentarios ha logrado varias reimpresiones y en 2012 vio la luz una continua-
ción —de tamaño y calidad francamente inferiores— llamada Dějiny španělské literatury 
2, de la pluma del entonces principiante Jan Mlčoch, hasta ahora solamente en versión 
electrónica. Huelga decir que para la elaboración de este último manual su autor contó con 
acertadas observaciones del homenajeado.  

Puede parecer que el exilio ostraviense del profesor Sawicki estaba lleno solamente 
de trabajo científico y pedagógico —lo que no extrañaría nada al que conoce al profesor 
Sawicki, porque ya hace diez años Justyna Ziarkowska había contado que su media era un 
texto por mes (2007: 22)— pero había una labor más; a saber, la de organizador infatiga-
ble al cual debemos los primeros acuerdos del programa Erasmus (el primero que firmó 
el Departamento de Lenguas Románicas de Ostrava fue precisamente con el Instituto de 
Filología Románica de Wrocław) y también algunos importantes contactos con hispanistas 
extranjeros (Roberto Mansberger Amorós o Fernando Navarro Domínguez, que se con-
virtieron en profesores visitantes de la Universidad de Ostrava, por citar algún ejemplo). 
Organizó también varios eventos culturales entre los cuales destaca la representación tea-
tral de El perro del hortelano de Lope de Vega dentro del marco de la Semana Cultural 
Española en 2004. 

Conforme pasaba el tiempo, el profesor Sawicki vio que la consolidación de la Filo-
logía Hispánica en Ostrava ya era un hecho y de acuerdo con su naturaleza cedió a la 

6	 Para un listado completo de obras escritas por estos dos autores cfr. el “Currículum profesional 
del profesor Piotr Sawicki” (Mlčoch, 2017: 15–19) publicado en el presente número de Studia 
romanistica.
7	 Para más detalles cfr. el artículo titulado “Los contenidos elearning en la enseñanza del español a 
nivel universitario”, de Jana Veselá, publicado en 2012. 
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tentativa de ayudar en otro sitio. Desde 2006 lleva trabajando en la Escuela Superior de 
Filología de Wrocław, donde a partir de 2010 –fecha que casi coincide con la de sus últi-
mas clases en Ostrava– ostenta el cargo de Director del Departamento de Literaturas y Cul-
turas Iberoamericanas. Pero no se fue sin más. Antes de dejar nuestra universidad, un lugar 
que sin duda alguna va a guardar siempre en su corazón, se aseguró de que su legado con-
tinuase. Primero, contactó con Nina Pluta Podleszańska, que vino a Ostrava a dar clases 
de literatura hispanoamericana en el curso académico 2007/2008, y luego, con un antiguo 
alumno de la filología breslaviana, Maksymilian Drozdowicz, que se adhirió al departa-
mento ostraviense un año más tarde. El último que se considera «suyo» es el autor de este 
sencillo y necesariamente reducido homenaje quien —como tantas otras personas antes y 
después de él— le agradece al profesor Piotr Sawicki la oportunidad de poder haber estado 
en sus clases como alumno de licenciatura, de haber sido recomendado para los estudios 
de doctorado en Poznań y de haberle invitado —hace siete años ya— a compartir el curso 
universitario sobre literatura española que fue el primero que dio en la Universidad de 
Ostrava y que —como un heredero sawickiano de Ostrava— sigue dando hasta hoy en día. 
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Fotogalería

El profesor Piotr Sawicki (izquierda) y el profesor Lubo-
mír Bartoš. Encuentro en ocasión del Congreso internacional 
“Caminos del Hispanismo”, celebrado en Ostrava del 15 al 17 
de octubre de 2016.

El profesor Sawicki escuchando ponencias de la sección Lite-
ratura y Cultura. Congreso internacional “Caminos del Hispa-
nismo”, octubre de 2016.
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Brindis en el despacho de la jefa del Departamento de Lenguas 
Románicas, Zuzana Honová, con parte del equipo de la Sec-
ción Española con motivo de la celebración de la Conferencia 
Científica Estudiantil. Ostrava, 5 de abril de 2017.

Celebración de la “Conferencia Científica Estudiantil”, 
Ostrava, 5 de abril de 2017. El profesor Sawicki pronunciando 
su conferencia plenaria sobre el proyecto del diccionario espa-
ñol-polaco de refranes.
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La jefa del Departamento felicita al profesor Piotr Sawicki en 
nombre de los colegas.

Ostrava, 5 de abril de 2017.
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Resumen. En el material que presentamos nos concentramos en una parte de la problemática rela-
cionada con el equipaje espiritual e intelectual de los «Doce apóstoles» franciscanos que aterri-
zaron en Nueva España en 1524 y —según  los famosos Coloquios de Fray Bernardino de Saha-
gún— emprendieron casi inmediatamente labor evangelizadora con un grupo selecto de indígenas. 
A propósito surgieron en la bibliografía novohispana hipótesis que adjudicaban a los «Doce» ten-
dencias milenaristas, apocalípticas, utópicas, fioristas, savonarolistas, etc. Nuestra contribución se 
concentra en la última calificación, la que relaciona al líder de los «Doce», Martín de Valencia, 
con la famosa Beata de Ávila o Piedrahita, cuyo supuesto savonarolismo fue objeto de un proceso. 
Tratamos de mostrar que lo de Valencia resulta muy dudoso y débilmente fundamentado en las 
fuentes disponibles. A su vez, mostramos también que la existencia de dos beatas es una suposición 
totalmente equivocada, debilitando también lo de la presencia del savonarolismo en Nueva España.

Palabras clave. Martín de Valencia. Savonarola. María de Santo Domingo. Evangelización. Nueva 
España. Espiritualidad franciscana en el siglo XVI.

Abstract. Beata from Piedrahita and/or from Ávila and Problems Connected with the Spiritual 
Equipment of Martin from Valencia, the Leader of the Twelve Evengelizers of Mexico. The 
article focuses on some problems connected with the spiritual and intellectual equipment of the 
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Twelve Franciscan apostles, who arrived in New Spain in 1524 and – according to the famous Col-
loquia of Bernardino de Sahagún – immediately began to spread Gospel with a group of a few cho-
sen natives. A few hypotheses attributing the Franciscan missionaries various tendencies – millenar-
ian, apocalyptic, utopian, of Fiore, of Savonarola, etc., appeared in contemporary Spanish literature. 
Our article focuses on the last qualification, Savonarolism, which connects Martín from Valencia, 
the leader of the Twelve evengelizers, with the famous Beata from Ávila or Piedrahita. We try to 
show that accessible sources do not attest sufficiently that Beata from Ávila or Piedrahita was con-
cerned. We also suppose that the existence of two Sisters is entirely incorrect, which also questions 
the conviction about the presence of Savonarolism in New Spain.

Keywords. Martín de Valencia. Savonarolism. María de Santo Domingo. Evangelization. New 
Spain. Franciscan spirituality in the 16e century.

I. En la presente publicación vamos a compartir un pequeño episodio de nuestra investiga-
ción principal que trata sobre diferentes aspectos de los así llamados Coloquios de 1524 de 
Fray Bernardino de Sahagún. Desde hace mucho tiempo encontramos en varias posiciones 
bibliográficas análisis, observaciones e hipótesis que —en términos generales— tratan de 
otorgarle a la misión apostólica de los primeros franciscanos en México un carácter parti-
cular y de un trasfondo que iba mucho más allá de la ortodoxia de la Orden, profundamente 
reformada en las dos primeras décadas del siglo XVI. Nos referimos a diferentes ideas 
adscritas o imputadas a los franciscanos mencionados por tales autores como José Antonio 
Maravall (1982), John L. Phelan (1972) y, finalmente, el más importante, Georges Baudot 
(1983). En términos generales se mencionan en este contexto tales ideas como: milena-
rismo apocalíptico, mesianismo, utopismo, fiorismo, savonarolismo, etc.1. En cuanto a la 
reacción frente a este tipo de hipótesis y especulaciones se ha formado una extensa lite-
ratura2, la que vamos a abordar en nuestra monografía dedicada a los Coloquios de 1524 
de Fray Bernardino de Sahagún en el capítulo dedicado al equipamiento espiritual de los 
«Doce apóstoles» de la Nueva España.

Aquí solamente trataremos de responder a dos preguntas: la tesis sobre savonarolismo 
¿de dónde? y ¿sobre qué base histórica se fundó esta tesis?

El savonarolismo adjudicado al líder de los Doce ocupa buena parte de un artículo 
de José Antonio de Maravall, publicado en 1949 (Maravall, 1982: 79–110)3. El autor, sin 
cambio alguno o glosas, volvió a publicar su artículo in extenso en 1982, lo que hace 

1	  Una revisión sumaria de esta problemática la encontramos, por ejemplo, en Andrés Martín (1990) o en 
Zaballa Beascoechea  (1990: 151–220) donde encontramos una amplia revisión de las opiniones de Phelan, 
Maravall, Baudot y de otros autores, junto con la polémica de la autora con estas opiniones que tratan de 
colocar el equipaje espiritual de los Doce en las posiciones del pensamiento utópico y apocalíptico, milena-
rismo, savonarolismo, etc.
2	 Mencionemos aquí solamente algunos de los más importantes autores: Canedo (1988; 1988a; 1989), 
Andrés Martín (1962; 1977; 1986; 1988; 1991; 2001), Zaballa Beascoechea (1992; 1992a), Murillo Galle-
gos (2012), Hubeñak (1992).
3	 En este lugar quisiéramos expresar nuestro profundo agradecimiento a José Ramón González García 
(actualmente vicerrector de la Universidad de Valladolid) quien nos facilitó este material como también 
muchos más, siempre atento a nuestras peticiones.
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suponer que no hubo ninguna revisión crítica del material original y que el autor seguía 
manteniendo sus opiniones al respecto.

Volvemos a preguntar: ¿De dónde Savonarola? En su artículo Maravall enumera cier-
tos, supuestos rasgos del perfil espiritual del franciscanismo de la época que nos ocupa: 

Cristianismo primitivo, predominio del aspecto interior de la religión, reforma pu-
rificadora, pobreza y ascetismo, igualdad de los comunicantes en los mismos anhe-
los religiosos, tendencia contra los poderosos (Maravall, 1982: 95). 

Para el autor, tomando en cuenta el conjunto de las tendencias espirituales que directa-
mente precedían los proceso evangelizadores en el Nuevo Mundo, todo lo que se enumera 
en esta cita se reduce a un solo concepto: ¡savonarolismo! Por lo tanto el autor menciona 
la necesidad de «[...] indagar cuál podría ser el lazo de unión entre esa corriente de refor-
mismo espiritualista de procedencia italiana (la utopía religioso-política de Savonarola    
aclaración nuestra) y el grupo de franciscanos de México» (Maravall, 1982: 95–96).

He aquí donde entramos en un terreno peligroso de especulaciones y presunciones sin 
ninguna base. Según el autor la imagen del supuesto savonarolismo se forma recién en la 
última cuarta parte del siglo XVI, en la obra de Jerónimo de Mendieta, aunque el autor 
asegura que «sus primeros trazos arrancan de los primeros franciscanos que acudieron tras 
la conquista» (Maravall, 1982: 95). Por cierto, de nuevo no tenemos en este caso ninguna 
prueba basada en fuentes, es más, entre los más relevantes “primeros franciscanos” no 
encontramos, como lo reconoce el mismo autor, ninguno que previamente hubiera perma-
necido en Italia, y por lo tanto hubiera podido quedarse atraído por las ideas del dominico 
italiano... ¿De dónde entonces provienen las aseveraciones del autor? Pues, resulta que 
algunos dominicos antes de pasar al Nuevo Mundo solían visitar Italia, más precisamente 
allá donde las ideas de Savonarola lograron su máxima difusión… En este caso Maravall 
invoca la obra de Beltrán de Heredia sin colocar ninguna indicación bibliográfica. Pero, 
este, por decir algo, muy débil sustento sirve para tratar como seguro y cerrado el asunto 
de la presencia savonaroliana en el Nuevo Mundo: «Cabía pensar que alguno de ellos pudo 
ser la chispa  que prendiera en la bien dispuesta leña del misticismo franciscano, exaltado 
en el ambiente de los indios» (Maravall, 1982: 96).

Es un razonamiento muy extraño:

1.	 Las fuentes del savonarolismo no hay manera de encontrarlas directamente 
entre los franciscanos, primeros evangelizadores del Nuevo Mundo;

2.	 Quizás las podríamos encontrar en aquel dominico desconocido, quien pre-
viamente, es decir antes de llegar al Nuevo Mundo, se «tragó el bicho savo-
naroliano», al permanecer en aquellas partes de Italia de mayor difusión de 
la doctrina de Savonarola;

3.	 Este mismo religioso hipotético, hipotéticamente se fue a Nueva España e 
igual hipotéticamente se convirtió en una chispa que encendió sumamente 
en la seca leña del hipotético misticismo franciscano, independientemente 
de, lo que es de un conocimiento universal, que los frailes, dominicos y 
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franciscanos, independientemente de pocas excepciones, más bien no sim-
patizaban, lo que particularmente se reveló a partir de la mitad del XVI, 
cuando uno de los dominicos fue nombrado arzobispo de México4.

Es fácil percibir que la probabilidad de este tipo de acontecimientos debe aparecer como 
por lo menos dudosa, y se queda fuera de la esfera de las reflexiones científicas, porque su 
descripción no lleva ningún soporte de fuentes.

En las páginas 96–99 del artículo de Maravall (1982) encontramos toda la narración 
sobre la visita de Martín de Valencia a la tal Beata de Barco de Ávila, visita que debiera 
constituir una prueba irrefutable de las relaciones espirituales de los misionarios francisca-
nos en el Nuevo Mundo con las ideas de Savonarola. Esta narración se sustenta en primer 
lugar en Motolinía. Son dos fragmentos de su obra donde encontramos los datos sobre el 
encuentro de Martín de Valencia supuestamente con la Beata de Barco de Ávila:

[…] en aquel tiempo crecía la fama de la sierva de Dios la Beata del Barco de Ávi-
la, a quien Dios comunicaba muchos secretos; determinó el siervo de Dios de ir a 
visitarla para tomar su parecer y consejo, sobre el cumplimiento de su deseo que 
era ir entre infieles. Ella oída su embajada y encomendándolo a Dios, respondióle: 
«Que no era la voluntad de Dios que por entonces procurase la ida, porque venida 
la hora Dios le llamaría, y que de ello fuese cierto» (Motolinía, 2004: 153).  

Y luego al mencionar que Martín de Valencia aceptó su nombramiento como líder de los 
Doce, hecho por el general de la Orden de los Franciscanos de aquel entonces, Francisco 
de los Ángeles, Motolinía dice: «[…] acordóse bien entonces de lo que la Beata del Barco 
de Ávila le había dicho […]» (Motolinía, 2004: 156).
Luego tenemos otra fuente del siglo XVI donde se hace mención sobre la supuesta con-
sulta de “cierta persona espiritual” realizada por Martín de Valencia:

[…] siempre había tenido este deseo de ir a predicar a infieles, y queriéndolo poner 
por obra algunos años antes, y pasar a los moros de Berbería, se lo había estorbado 
cierta persona espiritual, enviándole a decir que no hiciese mudanza de su persona, 
porque para otra parte los tenía Dios escogido, y que cuando fuese tiempo él lo 
llamaría […] (Mendieta, 1993: 199).

Tratemos de reconstruir el camino del autor que lo condujo a la “seguridad y claridad” 
respecto a la presencia del ideario savonaroliano entre los primeros evangelizadores en la 
Nueva España:

1.	 Como hemos dicho son, por un lado, dos fragmentos de la obra de Moto-
linía que tienen que trazar una ruta aún más segura que las observaciones 
anteriores del autor. Y por el otro fragmento de la obra de Mendieta, donde 

4	 Hay interesantes referencias a propósito en la obra de García Icazbalceta (1981: 289).  
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de manera general menciona esta anécdota, pero sin especificar datos per-
sonales de la persona consultada por Martín de Valencia («cierta persona 
espiritual»), además esta persona mandó decir a Martín de Valencia que 
no parta a ningún lado porque aún no ha llegado el tiempo pertinente. Lo 
que llama la atención es que en la obra de Mendieta no se habla de una 
visita o un contacto personal de Valencia con la beata5. 

2.	 El autor convencido de la existencia de una persona conocida como la 
“Beata de Barco de Ávila”, nos dice que «Su memoria aparece al presente 
eclipsada y no registra su existencia ni por Menéndez Pelayo ni por el P. 
Beltrán de Heredia» (Maravall, 1982: 97).

3.	 Se indica que hubo una mención de la persona de la Beata del Barco de 
Ávila en la obra de Pedro de Aranda de Quintanilla y Mendoza (“francis-
cano, autor de varios trabajos biográficos sobre Cisneros”) junto con otra 
beata, la de… Piedrahita6: 

Otras religiosas, comunicó el siervo de Dios, pero fue como Inquisidor 
general, la una se intitulaba la Beata del Barco de Ávila, y la otra la de 
Piedrahita. Esta era dominica y fue delatada por sus mismos hermanos  y 
religiosos; pero otros de la misma Orden la favorecían. Nuestro Inquisidor 
hizo gran averiguación de sus vidas [sic] y muchas consultas de hombres 
doctos e inquisidores en la causa destas dos religiosas, pero no fueron cas-
tigadas por el Santo Tribunal, antes dadas por libres, y a lo más por falta 
de discurso, si bien no ganaron nada y los pareceres eran muy diversos, 
principalmente entre personas que no manijearon el negocio ni eran de la 
Inquisición (Maravall, 1982: 97–98). 

4.	 Como vemos el autor recurre a una fuente (es del siglo XVII) bastante 
confusa porque en primer lugar hay allá primero un referencia más desarro-
llada exclusivamente a la Beata de Piedrahita y solamente en lo que sigue 
se empieza a tratar de… dos beatas, aunque previamente se menciona el 
nombre de la supuesta otra beata… además hay otras dudas.

5.	 Pues, al leer cuidadosamente la nota a pie de página 35 en Maravall (1982: 
98) nos percatamos de que el autor del Archetypo… nos remite, respecto 
a esta cuestión, al anterior biógrafo del cardenal Cisneros, Álvaro Gómez 
de Castro y a su obra De rebus gestis a Francisco Ximenio Cisneros. Ahora 
bien, la cuestión se hace problemática, porque el mismo Maravall reco-
noce que excepto una mención general sobre estas dos beatas, sin relación 

5	 El subrayado es nuestro.
6	 Es una fuente del siglo XVII de Pedro de Aranda de Quintanilla y Mendoza (1653: 96).
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ninguna con el objeto de su artículo, no había encontrado nada más (lás-
tima que Maravall ni siquiera cite esta mención general). En esta situación 
el autor analizado sugiere que algo a propósito tuviera que encontrarse en 
ciertos “Apuntes”, de los cuales muchas veces habla Quintanilla, y a los 
cuales Maravall no había logrado identificar. En esta situación toda esta 
cuestión aparece aún más enredada y nebulosa7.

6.	 Sobre esta base tan insegura y confusa Maravall infiere que tenemos aquí dos 
personas que vivían en el mismo tiempo, siendo coetáneas de unos poblados 
muy cercanos y que habitaban en el lugar donde se desarrollaba la misma 
corriente espiritual y cuyas historias tenían que desarrollarse paralelamente.

7.	 Debido a que tenemos información completa sobre la Beata de Piedrahita, 
entonces podemos efectuar —según el autor— sui generis una extrapola-
ción de este conocimiento a la figura enigmática de la Beata de… Barco 
de Ávila.

8.	 Se sabe que hay quienes piensan que existen fundamentos para vincular la 
persona de la Beata de Piedrahita, o la gente de su alrededor (véase abajo) 
con unas u otras ideas de Savonarola.

9.	 Si la extrapolación mencionada arriba tuviera que ser razonada, entonces la 
Beata de Barco de Ávila debiera resultar seguidora del famoso dominico. 

10.	 Y ahora viene lo crucial para el razonamiento del autor: 

[…] si pensamos que el cuadro de reforma religiosa que nos pintan los religiosos 
de Nueva España responde a evidentes trazos de la misma tendencia (es decir de 
aquella de la cual un representante eminente era Savonarola – J. A.), nos vemos lle-
vados a pensar que quien, como fray Martín de Valencia, así sentía, se comunicó con 
persona espiritual de su propia dirección y que en esa corriente de la espiritualidad 
savonaroliana, sin llegar a la herejía  —y la sentencia absolutoria del Santo Tribunal 
así lo reconoció— se hallaba la Beata del Barco de Ávila (Maravall, 1982: 98).

11.	 Comentemos:
a.	 No existe ninguna prueba para que se pueda hablar de cualquiera 

que sea “imagen de la reforma religiosa” diseñada o bosquejada por 
los franciscanos de la Nueva España;

7	 Textualmente: «En la obra de Álvaro Gómez de Castro […] no he podido dar con otra mención de las bea-
tas que una que en la página 7 hace de ellas genéricamente y sin relación con nuestro asunto. Es cierto que 
Quintanilla se refiere no a De rebus gestis… sino seguramente a unos “Apuntamientos” que no he podido 
identificar, que en varias ocasiones menciona […]» (Maravall, 1982: 98).
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b.	 entonces no se puede adjudicar a algo lo que solamente aparece 
como una figura erística, una concordancia real con una u otra ten-
dencia, incluida la vinculada con Savonarola;

c.	 no sabemos nada sobre un proceso de la Beata de Barco de Ávila; en 
cambio, existe un vasto material correspondiente al proceso (1509–
1510) de la ¡Beata de Piedrahita! Es realmente algo de importancia 
primordial: la sentencia de la cual habla Maravall correspondía a la 
Beata de Piedrahita y, aunque absolutoria, sin embargo llevaba algo 
de lo que había cerrado a la Beata de Piedrahita el espacio para una 
actuación pública.

12.	 Este tema el autor lo termina con una aseveración categórica y no menos 
especulativa que la anterior (ídem): 

Ella (la Beata de Barco de Ávila) como inspiradora y Fr. Martín como 
seguidor fueron el hilo que transmitió esta modalidad espiritualista a las 
tierras de Nueva España (Maravall, 1982: 98).

Y finalmente llegamos a una conclusión tajante y no menos especulativa que la anterior: 
«Creo que de este modo queda clara y bastante segura en su fuente esta vena de reformismo 
espiritual savonaroliano en el ámbito de la Nueva España […]» (Maravall, 1982: 99).

II. Tratemos ahora de contrastar los razonamientos de Maravall, presentados arriba, con 
algunas más o menos rudimentarias posiciones bibliográficas que nos permitirán desenre-
dar el problema de una o dos beatas de las cercanías de Ávila. Nuestra hipótesis de trabajo 
es que existió solamente una: la Beata de Piedrahita. Además mostraremos las dimensio-
nes reales del supuesto savonarolismo de ella, lo que, sumado a lo anterior, pone en duda 
la tesis de Maravall. Para más transparencia y ahorrar espacio vamos a desarrollar nuestras 
observaciones en los siguientes puntos8:

1.	 En la obra de Beltrán de Heredia, leemos:

El duque de Alba satisfecho de tener en sus estados una persona de santidad tan 
relevante, se ofreció a sufragar los gastos (de la fundación del nuevo convento), 
e inmediatamente se iniciaron las obras, residiendo entre tanto sor María en Pie-
drahita y en Barco de Ávila, por cuya causa algunos como Calíndez de Carvajal le 

8	 El espacio reducido nos permite remitirnos solamente a unos cuantos autores; aquí mencionaremos todas 
las referencias bibliográficas trabajadas por nosotros y omitidas en el presente artículo. Entre otras cosas 
encontramos allá una opinión universal sobre la existencia de una sola beata, María de Santo Domingo. Son 
los siguientes trabajos: Fuente Arrimadas, N. (1925/1926, t. II: 110); Mackay, A. (1998: 616); Giles, M. E. 
(1990: 10); Benavent, J. (2004: 281–296); Ocampo Nieva, G. (2011: 39–64; 2013: 63–76); Pérez Vidal, M. 
(2012: 801–812).
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llaman Beata del Barco de Ávila (Beltrán de Heredia, 1939: 82)9. 

Aquí, aprovechando la oportunidad, todavía unos datos y referencias más:

a.	 El autor ampliamente y con lujo de detalles (pp. 87–92 y 95–99) presenta 
las cuestiones procesuales y jurisdiccionales que precedían el proceso pro-
piamente iniciado contra la Beata de Piedrahita y que en realidad podían 
provocar muchas controversias y despertar el escándalo.

b.	 Heredia en muchos lugares menciona la persona de Savonarola en el con-
texto de los acontecimientos que está describiendo (pp. 83, 126–127, 128, 
129–130, 130–131, 132); vale la pena citar aquí dos fragmentos del even-
tual “savonarolismo” de la beata de Piedrahita (y por lo tanto su probable 
impacto sobre el visitante que supuestamente la había visitado una sola vez, 
Martín de Valencia), que presentan de manera distinta a la que desarrolla 
Maravall en su artículo:

Aparte de las coincidencias en asuntos de la reforma, no es fácil precisar 
si hubo otros factores que actuasen sobre la beata para acordarse de Savo-
narola. Es verdad que Cisneros había fomentado la difusión de sus escritos 
en España, pero según Marcel Bataillon la primera traducción del Frate 
en castellano no apareció hasta 1511, o sea dos o tres años después de la 
visión de sor María. Esta ciertamente no había leído ningún escrito del 
dominico ferrariense, y sus noticias sobre él, aparte de su trágica muerte, 
debían limitarse a saber que era un austero reformador (p. 128)10.

Al final muy importante observación del autor (pp. 129–130):

Entre lo que dijo en efecto sor María, lo intentó expresar, y la interpreta-
ción que le dieron sus secuaces, tenemos formada una profecía, por su-
puesto falsa, […] Ella tal vez no pretendía más que enaltecer la memoria 
de Savonarola, añorando su canonización.

Agreguemos que el autor menciona (p. 138) a varias personas involucradas 
de una u otra manera en los acontecimientos de 1509–1511 (el proceso de 

9	 También en Beltrán de Heredia (1939: 78): «Sor María de Santo Domingo había nacido en Aldeanueva, 
partido de Barco de Ávila, hacia 1486 r.» en el texto el autor recurre al concepto partido: distrito o territorio 
de una jurisdicción o administración que tiene por cabeza un pueblo principal (http://dle.rae.es/?id=S0p77Fb; 
14.02.2016; antiguamente también municipio del cual dependían localidades menores).
10	 El autor coloca la siguiente nota bibliográfica: BATAILLON, Marcel (1934).“Sur la diffusion des œuvres 
de Savonarola en Espagne et en Portugal (1500–1560)”. In : Mélangers de philologie d’histoire et de litté-
rature offerts à Joseph Vianey. 1 vol., p. 93–103.  
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la Beata de Piedrahita); lo esencial es que ninguna de ellas fue enviada a 
Nuevo Mundo.

2.	 Un análisis ampliamente desarrollado de la figura de sor María de Santo 
Domingo lo encontramos en el artículo de Lázaro Sastre Varas O.P.: “Fray 
Jerónimo de Ferrara y el círculo de la Beata de Piedrahita” (Sastre Varas, 
2004: 169–196)11:

a.	 Respecto a la pregunta: ¿quién era la Beata de Piedrahita? El autor res-
ponde: «La tarea no es fácil. Los suyos la exaltaron tanto que desfiguraron 
su personalidad y su historia. Los otros, sus enemigos, hicieron burla y ter-
giversaron también los hechos» (p. 172).

b.	 La Beata de Piedrahita era ignorante completa y analfabeta; fuera de la 
formación religiosa no recibió ninguna educación, no sabía ni leer ni escri-
bir; así que al manifestar tales u otras opiniones, estas eran un reflejo de lo 
que representaba la gente que la rodeaba. Sus así denominados escritos, en 
realidad eran apuntados por otros tales u otras revelaciones, enunciados 
proféticos o frases pronunciadas en éxtasis… Seguramente hay que tratar 
todo esto con mucha precaución y reserva, ya que todo dependía de los que 
redactaban los susodichos “escritos” (p. 174).

c.	 En la página 175 el mismo autor manifiesta mucha precaución, tratando el 
problema de adjudicar a aquella terciaria tales u otros pareceres o ideas: 

Sor María, bien por ella misma, pues su vida era austera, penitente y hu-
milde, bien bajo el adoctrinamiento de sus confesores y religiosos que la 
visitaban admirados de la santidad de su vida, debió comenzar a pedir rigor 
y austeridad para su convento12. 

Es decir, desde el principio era una persona bien conocida aunque contro-
vertida y que despertaba impresiones encontradas y hartas emociones13. 
Además se puede decir que casi hasta el momento cuando se inician los 
primeros pasos contra ella, es decir alrededor de 1509, podía ser accesible 
para la gente desde afuera y era el único periodo cuando pudo efectuarse 
la visita de Martín de Valencia, quien quizás hubiera sido recibido en los 

11	 Un ejemplar de este artículo lo hemos recibido en forma de extracto gracias a la diligencia y cortesía del 
mismo autor, Fray Lázaro.
12	 El subrayado es nuestro.
13	  «[...] la religiosa amenazó al Provincial y al prior del convento (en Piedrahita) si no se esforzaban para 
implantar la reforma. El revuelo fue fenomenal. Hubo riñas, palabras subidas de tono, escándalos, y hasta 
acusaciones ante el rey don Fernando y ante Cisneros» (p. 178). 
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dominios del duque de Alba en Barco de Ávila. Recordemos que tras el 
anuncio de la sentencia en su causa en 1510, ha sido ella prácticamente 
separada del mundo.

d.	 Los años de 1508–1509 fueron llenos de acontecimientos escandalosos, de 
división, de desconcierto, incluso en cuanto al ejercicio de autoridad, de 
acusaciones recíprocas, etc.14

e.	 Tras un amplio análisis el autor concluye: «Las reminiscencias de la doc-
trina de Savonarola son indiscutibles, pero sor María había oído campanas 
y las tocó a gloria de los dominicos y a difunto para jerónimos y francisca-
nos» (pp. 191–192).

f.	 El autor menciona todavía unos puntos que coincidían con el ideario de 
Savonarola, sin embargo concluye que:

A pesar de estas coincidencias, evidentes, sigo pensando que sor María de Santo 
Domingo tenía un conocimiento muy vago, somero e impreciso de la vida y obra 
de Savonarola. Quienes la conocían bien, hasta los tuétanos, eran los frailes que ro-
deaban, orientaban y, sobre todo, manejaban a la Beata. Especialmente, los padres 
Antonio de la Peña y Diego de Vitoria. Éstos no sólo conocían al Frate en su vida, 
escritos y reforma, sino que son también los que quieren imponer en la provincia 
dominica de España la reforma de Savonarola (p. 192).

En otras palabras y a título de conclusión: el material analizado arriba nos permite 
ubicar temporalmente el contacto de Martín de Valencia con la Beata. Sin embargo, inferir 
que este único contacto, además bastante lejano en el tiempo en relación a los preparativos 
de la expedición de los Doce a Nueva España, pudo inculcar la doctrina de Savonarola en 
la mente del franciscano y adjudicarle intentos de introducir el “savonarolismo” en Nuevo 
Mundo, es algo muy poco probable. Durante los preparativos mencionados toda la base 
del ideario de la reforma de la observancia ha sido mucho antes discutida y los efectos de 

14	 Es difícil de suponer que en esta situación tan enredada pudiera llevar a cabo su visita Martín de Valencia; 
tendría entonces 34–35 años. Mendieta (1993 : 579) menciona que Valencia 12 años después de recibir el 
mensaje de la beata fue convocado por Francisco de los Ángeles para encabezar la expedición a la Nueva 
España. Tratemos de verificarlo recurriendo al mismo Motolinía (2004: 153) donde encontramos datos que 
indican como fecha posible los años 1506–1507. Es exactamente el mismo periodo de la creciente populari-
dad de la figura de la beata, cuando todos simplemente «arden en deseos de ver a la monja» para «escuchar 
sus profecías» (Lázaro Sastre, 2004: 180); aquí se recuerda que durante el concilio provincial de Zamora en 
1508 se pusieron férreas restricciones en cuanto a cualquier tipo de contacto con la beata de Piedrahita. Por 
lo tanto, creemos que la indicación de Mendieta sobre la visita de Martín de Valencia a la Beata de Barco de 
Ávila 12 años antes de ser este nombrado como líder de la expedición apostólica en México (1511), resulta-
ría imprecisa.
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múltiples debates introducidos en la práctica15. Además, logramos aclarar esta sumamente 
extraña confusión en torno a la duda: ¿una o dos beatas? A propósito e independiente-
mente de la bibliografía revisada nos dirigimos directamente a Lázaro Sastre, quien nos 
respondió16: 

Estimado Profesor Jerzy:

Está usted en lo cierto: no hay más que una Sor María de Santo Domingo, conocida 
como la Beata de Piedrahita. Algunos autores, con miras y afanes muy localistas, 
han pretendido llamarla Beata de El Barco de Ávila, porque mientras el segundo 
duque de Alba, D. Fadrique, le construía el monasterio de Aldeanueva de Santa 
Cruz (pueblecito de Ávila), acogió a sor María y su grupito de seguidores en su 
castillo de El Barco de Ávila. Otros autores, con las mismas miras y afanes, quie-
ren darla a conocer como la Beata de Aldeanueva, donde había nacido y, como le 
he dicho, el duque de Alba le construyó un monasterio, donde ella vivió, tras el 
proceso de Valladolid. La historiografía dominicana siempre habla de sor María 
de Santo Domingo, Beata de Piedrahita, por ser donde entró en contacto con los 
dominicos y desde cuyo convento éstos la apoyaron en todo, antes de vivir en El 
Barco de Ávila y Aldeanueva.

Pensamos que no hacen falta más conclusiones, las que fácilmente puede sacar el 
lector. Esperamos solamente que nuestro propósito de mostrar la imperante necesidad de 
tratar fuentes históricas de nuestras investigaciones con mucho cuidado y espíritu crítico, 
y además de abstenerse de una tentativa de desarrollar ideas e hipótesis demasiado preci-
pitadas, fue en la presente comunicación suficientemente logrado.

Résumé. Beata z Piedrahity a/nebo z Ávily a problematika duchovního vybavení Martína z 
Valencie, vůdčí osobnosti Dvanácti evangelizátorů Mexika. Studie se zaměřuje na část proble-
matiky spojené se spirituální a intelektuální výbavou Dvanácti františkánských apoštolů, kteří se 
v roce 1524 vylodili v Novém Španělsku a – podle slavných Kolokvií Bernardina de Sahagún – 
spolu se skupinou několika domorodců okamžitě pustili do hlásání evangelia. V současné odborné 
literatuře se objevilo několik hypotéz, podle nichž těchto Dvanáct evangelizátorů mělo tisícileté, 
apokalyptické, utopické, fioristické, savonarolistické aj. sklony. Autor příspěvku se věnuje zejména 
savonarolistickým sklonům, které spojují vůdčí osobnost Dvanácti evangelizátorů Martína z Valen-
cie se slavnou sestrou Beatou z Ávily nebo Piedrahity. Snaží se ukázat, že v dostupných pramenech 

15	 Con razón asevera Zaballa: «Hay que tener en cuenta que los Doce representan especialmente a los des-
calzos, que es una reforma que surge cuando la observancia decae. Los Doce eran religiosos selectos, esco-
gidos por su fervor espiritual, de entre los descalzos. En lugar de la espiritualidad savonaroliana o joaquinita, 
se descubre en ellos el evangelismo y las ideas propiamente franciscanos […]. Es decir que la pobreza, la 
aspiración de volver al cristianismo primitivo, al evangelio, etc. se explica por su fervor espiritual dentro de 
la reforma descalza» (Zaballa, 1990: 164–165).
16	 La consulta fue efectuada por nosotros entre el 12 y 14 de febrero de 2016.
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není dostatečně doloženo, že se jednalo o Beatu z Ávily. Autor také považuje za zcela mylné domní-
vat se, že existovaly dvě blahoslavené, což zároveň oslabuje přesvědčení o existenci savonarolismu 
v Novém Španělsku.
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Resumen. Francisco Asorey (Cambados, 1889-Santiago de Compostela, 1961) es considerado uno 
de los renovadores de la escultura en Galicia. El inicio de su actividad artística coincide con el naci-
miento del movimiento nacionalista en Galicia. En sus primeras obras realizadas en Galicia en los 
años 20, Asorey sintoniza con esta corriente política. Todas las esculturas de este periodo, salvo una 
dedicada a San Francisco de Asís, representan a las campesinas gallegas. El presente artículo pren-
tende analizar estas obras desde una perspectiva nacionalista y feminista.

Palabras clave. Francisco Asorey. Galicia. Mujer. Escultura gallega. Nacionalismo gallego. Teoría 
del afecto.

Abstract. The Woman in the Sculpture of Francisco Asorey: O Tesouro, A Naiciña, A Filliña, A 
Ofrenda a San Ramón and A Santa. Francisco Asorey (Cambados, 1889-Santiago de Compostela, 
1961) is considered as one of the renovators of the sculpture in Galicia. The beginning of his artistic 
activity coincides with the birth of the nationalist movement in Galicia. In his early works in Galicia 
in the 1920s, Asorey tunes into this political current. All the sculptures of this period, except one 
dedicated to Saint Francis of Assisi, represent Galician peasant women. This article intends to ana-
lyze these works from a nationalist and feminist perspective.
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theory.

Las artes plásticas son, como la literatura, un producto social. Sin embargo, en compara-
ción con la creación literaria, presentan una serie de peculiaridades. El hecho de que una 
obra de arte opere con imágenes sin la mediación textual de las palabras hace de ella una 
constante «negociación entre lo perceptivo y lo cultural, lo óptico y lo convencional, lo 
biológico y lo simbólico» (Gubern, 2004: 12). La fotografía, la escultura o la pintura se 
caracterizan además por la inmediatez de la comunicación, como indica John Berger et al. 
(2016: 26) comparando esta última con la película: «En un cuadro, todos los elementos se 
ven a la vez. El espectador puede necesitar un tiempo para examinar cada uno de los ele-
mentos del cuadro, pero siempre que llega a una conclusión, la simultaneidad de todo el 
cuadro está ahí para refutarla o corroborarla».

El presupuesto que opera en la sociocrítica es que un texto no consta solamente de lo 
que articula directamente, sino que igualmente expresa lo que silencia (Chicharro, 2011: 
41). Como acabamos de señalar, una obra de arte forma parte de varios discursos que con-
fluyen en el seno de la sociedad. No obstante, el ya mencionado carácter especialmente 
complejo y la gran variedad de los posibles modos de expresión de los que dispone una 
obra de arte, hace el análisis del discurso plástico especialmente espinoso. Como alega 
Berger (2013), «no es sólo cuestión de mirar lo que hay, sino de leer sus conexiones, a 
veces son ilógicas y otras muy lógicas». 

El enorme poder social de las imágenes (bi o tridimensionales) deriva de su efica-
cia emocional. La actual saturación de la cultura popular por las imágenes tiene que ver 
con la gestión productiva de las emociones propia de la fase consumista del capitalismo. 
Varios estudios derivados del así llamado “giro afectivo” constatan las cualidades táctiles 
de la vista. Desde una perspectiva ecológica y posthumana el afecto es la relación entre 
lo humano y lo no humano entendida como una red de conexiones que genera cualquier 
acción transformándola en transacción (Labanyi, 2016). Sara Ahmed (2006: 551–552), en 
un sentido parecido1, subraya la capacidad de los objetos de formar los cuerpos que a la vez 
pueden tocar y ser tocados (también con los ojos). Este poder emocional (de las imágenes 
y los objetos) es a la vez económico y político2 (Illouz, 2007: 67). 

1	 En el artículo citado, “Orientations: Toward a Queer Phenomenology”, Sara Ahmed, una de las principa-
les teóricas del “giro afectivo” en los estudios culturales, se centra en la orientación sexual y el impacto que 
tienen sobre ella los objetos materiales. Ella misma así define el objetivo del texto mencionado: «[...] how 
bodies take shape through tending toward objects that are reachable, which are available within the bodily 
horizon» (2006: 546). Fuera de este artículo, Ahmed tiende más bien a centrarse en las relaciones entre los 
humanos. 
2	 Por razones de espacio, no nos podemos detener más en las reflexiones teóricas. Sin embargo, cabe obser-
var aquí que la frase constituye de hecho una suerte de atajo. En sus Intimidades congeladas del año 2007, 
Illouz explica con detalle el funcionamiento de las emociones en el mercado y su relación con el ámbito 
político. Analizando el movimiento feminista desde este enfoque, Illouz (2006: 67) constata: «Encontrar su 
propia voz pasa a ser un acto emocional y político». Nuestra premisa es que la escultura es la “propia voz de 
artista” y por tanto es medio emocional y político.  
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La tercera dimensión es especialmente importante en el caso de la escultura, ya que 
además de la capacidad táctil de la vista, activa también el propio tacto y el olor. De ahí 
que el material empleado para realizarla así como el modo de trabajarla adquiera unos 
significados adicionales. Por lo demás, el mismo objeto material que constituye una escul-
tura es problemático. Su uso primario era funcional y estaba íntimamente ligado a las ins-
tituciones religiosas o civiles (Wittkower, 2014: 19, 49, 82). Fuera de estos usos, la obra 
escultórica enfrenta una crisis definitoria, ya que se sitúa en un espacio liminal entre el arte 
decorativo, la arquitectura y la artesanía sin beneficiarse plenamente de ninguna de ellas. 

La tradición escultórica en Galicia tiene su espléndida raíz en la época medieval que, 
al mismo tiempo, se convierte en un cierto lastre para los artistas gallegos posteriores. A 
saber, la dependencia del oficio de la prepotente Iglesia católica y sus convenciones esté-
ticas. Esta circunstancia pesa muy especialmente en las representaciones de mujer, de las 
cuales las más persistentes son las vinculadas a la maternidad. Curiosamente, la renova-
ción de la escultura gallega, que se da junto con el nacimiento del movimiento nacionalista 
en Galicia, explota también precisamente esta cara de la feminidad. La necesidad de expre-
sar una identidad diferenciada exige de los artistas de las primeras décadas del siglo XX 
permanecer fieles a la tradición al incorporar las tendencias universales. Por consiguiente, 
el arte escultórico gallego de aquella época presenta unos rasgos específicos que la hacen 
diferente del resto del contexto español o europeo. 

Francisco Asorey (Cambados, 1889-Santiago de Compostela, 1961) es el máximo 
representante de esta corriente. Su obra reivindica el sentimiento nacionalista a través del 
material usado, las formas de trabajarlo y el contenido temático. Es conocido principal-
mente por los monumentos de su autoría. Sin embargo, la mujer ocupa un lugar importante 
en la totalidad de su creación artística y, sobre todo, en la que se considera actualmente de 
más relevancia. El presente artículo se propone analizar cinco de sus obras: O Tesouro, A 
Naiciña, A Filliña, A Ofrenda a San Ramón y A Santa. 

Francisco Asorey nació en 1889 en Cambados, se formó primero en el Colegio de los 
Salesianos y luego se trasladó a Madrid y Bilbao. En el año 1918 ganó las oposiciones 
para escultor anatómico en la Facultad de Medicina de la Universidad de Santiago. Fue 
entonces cuando estableció su taller en Caramoniña y fue allí donde nacieron sus obras 
más conocidas, entre ellas la serie de tallas femeninas que son objeto de este estudio. En 
el periodo que transcurre entre 1920 y 1926 Asorey esculpió las cinco esculturas figurati-
vas femeninas mencionadas arriba (Sobrino Manzanares, 1997: 138). El artista acudió con 
estas obras a los certámenes artísticos y curiosamente llegó a obtener la Medalla de Oro 
en la Exposición Nacional de 1926 por la obra que cierra el ciclo y que es la única que no 
representa a una mujer: San Francisco de Asís3. Aunque para para ser precisos habría que 
mencionar que dos años antes había ganado la segunda medalla en esta misma exposición 
con O Tesouro. 

Las mencionadas Exposiciones Nacionales eran prácticamente las únicas vías de pro-
moción y éxito para los artistas gallegos en aquella época y, en realidad, también en las 
décadas posteriores. A falta de espacios expositivos, escuelas de arte y el mercado de obras 

3	 Esta observación tan acertada la hace Mera Álvarez (2003: 43).
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de arte, Galicia carecía de infraestructura necesaria para fomentar y hacer triunfar a los 
artistas plásticos aún mucho después de Asorey, eso es, hasta 1994, cuando abre la Facul-
tad de Bellas Artes en Pontevedra4. Aún así, las Exposiciones Nacionales servían prin-
cipalmente como plataforma para la pintura y la escultura estaba relegada a un segundo 
plano ocupando muy poco espacio y aún menos atención (Sobrino Manzanares, 1997: 
201). En estas circunstancias la decisión de Asorey de quedarse en Santiago es muy signi-
ficativa y su éxito como escultor rotundo. 

Cuando se trasladó desde Bilbao, donde tenía más oportunidades profesionales, a San-
tiago de Compostela, alegaba que el ambiente bilbaíno ya no le inspiraba. Estar al tanto de 
las corrientes universales tiene lo bueno de conectar con la cultura global pero lo malo de 
estancarse en las modas dominantes. 

Por entonces, todos los escultores tenían la preocupación de Rodín. Hasta los que 
venían de Roma tenían esa obsesión [...]. Y, como todos eran iguales y yo no podía 
aprender nada, me fui a Santiago (Otero Tuñez, 1991: 86).

Aparte del estancamiento que le desagradaba a Asorey, el artista se sentía atraído por 
el naciente fermento nacionalista en Galicia. Hay que recordar que el nacionalismo gallego 
se articuló a partir de 1916 en torno a las Irmandades de Fala y el Grupo Nós. Asorey con-
cordaba con estas corrientes y se propuso representarlas en el arte escultórico5. Algo que 
era un desafío en las condiciones gallegas, como se ha señalado arriba y que a pesar de 
todo consiguió, desde luego, ya que los intelectuales nacionalistas lo llamaban o escultor 
da raza, en correspondencia al vate gallego Eduardo Pondal, que por aquellas fechas ya 
concluía su vida en A Coruña. 

La asociación con Pondal es atractiva y, por cierto, se explota bastante, sobre todo en 
los registros popculturales, pero no necesariamente acertada, ya que puede llevar a una 
cierta confusión. La poesía de Eduardo Pondal, una de las figuras clave del Rexurdimento 
gallego, se caracteriza por la implantación del mito celta en Galicia pero también por su 
marcado elitismo. En este sentido, Asorey se asocia más con la poesía social de Manuel 
Curros Enríquez, otro representante del renacimiento gallego o, y esa conexión nos viene 
aquí de maravilla, de la de Rosalía de Castro. 

4	 Cabe señalar que antes de la apertura de dicha Facultad, funcionaban en Galicia las numerosas escuelas 
de artes y oficios. Las primeras se constituyeron a finales del siglo XIX en Ferrol, Vigo, Pontevedra, Lugo y 
Santiago de Compostela. Aunque en algunas de ellas hubo un notable porcentaje de mujeres matriculadas, 
este dato solo se refiere a las instituciones donde se introdujeron las materias “femeninas” (bordados, con-
fección, encajes). Su origen está relacionado con la revolución industrial y la abolición de los gremios tradi-
cionales. Es de notar, además, que uno de los objetivos de las escuelas de artes y oficios era neutralizar las 
posibles influencias que el socialismo y el anarquismo ejercían sobre la clase obrera (Pereira; Sousa, 1990: 
221–230). En el contexto que aquí tratamos es especialmente importante resaltar el carácter religioso de esta 
misión «muy en consonancia con la doctrina social de la Iglesia [...]» (Pereira; Sousa, 1990: 229). 
5	 Y, de hecho, lo consiguió comprometiendo la creación escultórica en Galicia con el movimiento galle-
guista. Como afirma María Luisa Sobrino Manzanares (1997: 203): «[...] la escultura asume unos perfiles 
diferenciadores e identificativos del territorio y de la cultura». 
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La obra de Asorey, desde el momento de su compromiso con el nacionalismo gallego, 
manifiesta una visible fascinación por el mundo rural gallego. Un mundo, añadamos, retra-
sado económicamente y basado en la agricultura de subsistencia. Cuando le encargaron a 
Asorey el monumento a San Francisco en Santiago de Compostela, el artista decidió no 
emplear materiales esplendorosos, como el mármol, piedra escultórica por excelencia, sino 
el granito, la piedra típica gallega6. Este material tiene en Galicia y especialmente en la 
obra asoreiana un peso enorme porque, según el escultor, encierra el alma gallega7: 

Yo creo que el granito es el material ideal para nuestra tierra, y debiera emplearse 
con más abundancia y frecuencia, ya que va mejor que nada a nuestro carácter y el 
que yo veo como algo nuestro (Mera Álvarez, 2003: 39).

De hecho, es el material tradicional en la escultura gallega donde no se empleó mucho ni 
mármol, ni metal. Los dos materiales escultóricos con más transcendencia en Galicia son 
el granito y la madera por abundar en este territorio. No obstante, la elección de uno u otro 
tuvo algo más de significado que una simple coincidencia medioambiental. En el contexto 
del fervor galleguista que se apoderó de los intelectuales urbanos a principios del siglo XX, 
el granito y la madera se convirtieron en los símbolos de la tradición artística autóctona.

El material escultórico no es el único elemento de posicionamiento ideológico del 
artista, sino que lo es igualmente el modo de trabajarlo. Además de la talla directa, que era 
una constante en la escultura gallega, Asorey rescata de la tradición románica y barroca 
la policromía,  aunque la modifica para no cubrir completamente la madera. Este recurso 
le permite crear la impresión de la tosquedad e implantar en su obra un primitivismo muy 
personalizado.

Sin embargo, lo que más vincula las esculturas asoreianas con el naciente galleguismo 
es el contenido, o sea la mujer gallega. La figura femenina tiene una importancia capital 
para todos los movimientos nacionalistas, pero en el caso gallego habría que añadir a eso el 
peso de la emigración que hizo de Galicia una cultura de mujeres. El supuesto y nada cierto 

6	 En la página que los administradores bautizan “la web oficial del escultor Francisco Asorey” 
puede encontrarse esta cita: «A San Francisco debe erigírsele un monumento franciscano. Ni bron-
ces, ni aplicaciones metálicas, ni siquiera mármoles. Esta riqueza del material desdice del ideal 
franciscano. Todo de granito. Esto es muy franciscano» (http://www.franciscoasorey.es/news/
el-monumento-a-san-francisco-santiago-de-compostela).
7	 Las referencias a la supuesta “alma gallega” o cualquiera de sus derivados es una constante en los artis-
tas gallegos, y muy especialmente en los escultores, después de Asorey. De un modo muy parecido, según 
la referencia que hace María Luisa Sobrino Manzanares (1997: 203),  se expresa Luis Seoane sobre el 
granito: «Así esas pedras imponentes [...] tan de acordo coa sensibilidade da nosa época [...]». La misma 
autora (1994: 13) recoge estas otras palabras de Seoane: «[...] a Galicia debo casi todo lo que se refiere a mi 
formación intelectual, que fue haciéndose de cultura popular heredada consistente en mitos casi olvidados, 
supersticiones transmitidas, leyendas y de lectura de viejos cronicones tan desacreditados en nuestra época». 
Según Pedro de Sancristoval e Murua (1987: s.p.), director del Museo de Bellas Artes de Álava en 1987, 
Francisco Leiro hace el mismo hincapié en lo mítico gallego y un lenguaje asombroso y fantástico «que los 
gallegos comprenden muy bien». 
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matriarcado les sirvió a los nacionalistas para construir una mitología femenina, cargada 
de simbolismo, que luego se convirtió en coartada para omitir a las mujeres de los procesos 
de emancipación política de la región. 

El arte figurativo en madera creado por Asorey encaja perfectamente con las metas 
señaladas. Las campesinas que presenta el ciclo estudiado son madres, reales o potencia-
les, con siluetas robustas, esculpidas en un bloque que las hace estáticas y como cimenta-
das en la tierra. Este contacto con la tierra es fundamental en Asorey y no solo en la serie 
dedicada a las campesinas. En el conjunto de su obra se pueden observar motivos vegetales 
que tienen una doble finalidad. Por un lado, hacen referencia explícita a Galicia y su pai-
saje y, por el otro, trasmiten la idea de las raíces y el arraigo a la tierra.  Esta relación que 
une al individuo con la naturaleza, la presenta por ejemplo la obra ganadora de la Medalla 
de Oro, San Francisco, pero podemos notarla también en las figuras femeninas anteriores 
que lucen vestidos regionales con adornos florales o en la Santa, cuyo yugo es decorado 
con las ramas del roble8. 

La ya mencionada tendencia al bloque y la forma cerrada, junto con la conexión con la 
tierra a través de los elementos decorativos, potencia el efecto del parentesco con la raza 
celta que los nacionalistas gallegos defendían como el elemento diferenciador de la nación 
gallega. Asorey, como ya se ha señalado, se ganó el apodo de escultor de la raza precisa-
mente por destacar en las esculturas que tratamos aquí los supuestos rasgos nórdicos: ojos 
azules, piel clara con matices sonrosados, mejillas, mentón y frente sobresalientes (Mera 
Álvarez, 2003: 38). Estas esculturas de las campesinas constituían una encarnación pura 
del ideal nacionalista de la mujer y, por extensión, de la nación gallega. 

Una mención aparte se la merece la Santa, que sobresale del conjunto pintoresco de 
las mozas gallegas. Con esta escultura Asorey rompe con el realismo de las piezas anterio-
res y se inclina más hacia las soluciones alegóricas. En la Santa se mantienen los rasgos 
celto-atlánticos pero es el único desnudo conocido de Asorey (Sobrino Manzanares, 1997: 
205). Un desnudo, obviamente, que no lo es en realidad. O sea, un desnudo que no sirve 
para el gozo del espectador9 sino más bien al revés, provoca las ganas de apartar la vista. 
La mujer no tiene nada de la sensualidad femenina. Es una figura áspera, agotada por el 
esfuerzo vital que supone ser madre y tener que alimentar a los hijos. El yugo que soporta 
en sus hombros la hace esclava de la tierra pero no menos esclava la hacen sus hijos y el 
deber de criarlos. El significado de la obra se completa con su título, que remite a la esfera 
sagrada. El contraste era tal que la pieza provocó un escándalo en la Exposición Nacional 
y Victoria Eugenia calificó a Asorey de sinvergüenza. Este, por su parte, se negó a modelar 
el busto de la reina que la Casa Real le había encargado. El mismo Valle Inclán pareció no 
entender plenamente el significado de la obra o, lo que es más probable, este no le agradó: 
«¿Ha visto usted en su vida algo más grotesco que su Santa?... la escultura necesita aire. 

8	 Además, el roble es un árbol cargado de simbolismo en la cultura gallega. 
9	 Vease por ejemplo el estudio de la desnudez en el arte realizado por John Berger et al. (2016: 45–64). 
Ramón Gubern (2004: 182)  escribe a este respecto: «[...] el artista aborda generalmente la representación 
del desnudo con la intención de que guste, es decir, de que resulte seductor para quien lo contempla, lo que 
implica que no puede ser eróticamente neutro». 
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Vea la Victoria. Se lo supone uno enseguida. ¿Pero Santa? Está debajo de una campana 
neumática» (Otero Tuñez, 1991: 92). Uno de los críticos ni siquiera se atrevía llamarla con 
su nombre denominándola “desnudo de una moza gallega” (Otero Túñez, 1991: 92). 

La anterior serie que se podía clasificar tranquilamente como costumbrista natural-
mente no incomodaba a nadie, aún si expresaba una supuesta alma gallega, porque enca-
jaba perfectamente en la tipología femenina de una larga tradición cultural y literaria, a 
saber, las madres, las hijas (vírgenes) y las santas, precisamente10. La Virgen María cons-
tituye en este sentido la concentración de todos estos requisitos. La Santa asoreiana, des-
nuda, con el único adorno en forma de pañuelo inconfundiblemente gallego colocado en la 
cabeza a modo de aureola, constituye una transgresión para la que la sociedad de aquella 
época, y la gallega especialmente, no estaba aún preparada. 

Hay que recordar aquí la raíz profundamente religiosa de la escultura en Galicia. Su 
edad de oro era el románico con genios de tal envergadura como el mismo Mestre Mateo. 
Pero sobre todo porque la Iglesia era el mayor mecenas de la obra escultórica en Galicia. 
Así pues, tanto la tradición como el mercado vinculaban a los escultores con el entorno 
eclesiástico. Una relación que resulta ambigua hasta la actualidad, aunque la Iglesia es 
cada vez menos la fuente de encargos para los artistas. La ambigüedad en este caso se debe 
a una actitud claramente negativa de la Iglesia católica en Galicia hacia cualquier tipo de 
expresión identitaria propia11. 

La negación rotunda por parte de la Iglesia del hecho diferenciador gallego consti-
tuye en este caso un grave obstáculo, ya que precisamente a partir de Asorey pocos son 
los artistas plásticos que no vinculen de algún modo su actividad artística con la causa 
nacionalista. El imperativo de mantener la conexión con la tradición autóctona es tal que 
prácticamente todos los escultores que crearon en Galicia después de Asorey lo hicieron a 
través de las pautas marcadas por él. Estas pautas, como hemos visto, se componen de tres 
elementos: el material (el granito y la madera), el modo de trabajarlo (la talla directa y la 
renovación de las técnicas tradicionales como la policromía) y los temas. Ahora bien, estos 
últimos, en lo que a la representación de la mujer se refiere, tienen unas consecuencias car-
dinales para la tradición escultórica gallega. 

Como se ha dicho al principio, el ambiente artístico gallego, aislado y cerrado hasta la 
apertura de la Facultad de Bellas Artes en Pontevedra en 1994, no propiciaba la creación 
escultórica en este país. Hasta la mitad de los años setenta pocos son los artistas que se 
podrían citar aquí, como mucho Eiroa (muerto prematuramente), Faílde y Cristino Mallo, 
que realizó su obra fuera de Galicia. El gran florecimiento de la escultura gallega se dará 
solo en los años ochenta y muy especialmente en los noventa. Esto supone que en la 
escultura nacional gallega, por llamarla así, tenemos a un gran renovador como Francisco 

10	 Pilar Pedraza (1991: 12) habla de las figuras-tipo (y sus contrafiguras) que normalmente encarna la cate-
goría de lo femenino en el arte. David Hernández Ochoa (2011: 572–573) establece tres figuras-tipos deri-
vadas directamente de la antigüedad: puella, uxor, mater familias. 
11	  La actitud hostil de la Iglesia católica frente al movimiento nacionalista gallego, en contraste a la que pre-
sentó la Iglesia en el País Vasco o en Cataluña, no puede negarse. Véanse los estudios realizados por  Xesús 
Ferro Ruibal (1987; 1990), Daniel López Múñoz (1989) y Maria Boguszewicz (2012; 2014; 2015).
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Asorey que no puede entablar el diálogo con otros artistas de su disciplina. En consecuen-
cia, su obra se comunica más con el entorno político e ideológico de su tiempo así como 
con la creación literaria y la pintura o el dibujo. 

No se puede obviar la actividad y el legado del grupo de artistas llamado Os Novos o 
bien Os Renovadores, que intentaron conectar con las vanguardias europeas pero sin per-
der el vínculo con la tierra y la tradición popular gallega. No cabe duda que su aporte era 
efectivamente renovador, a pesar del tradicionalismo que se manifiesta en su compromiso 
con el nacionalismo, pero en el campo de la escultura no pudo tener mucha continuación. 
Salvo Eiroa, que formó parte del grupo, no hubo escultores suficientes como para fundar 
una corriente bien definida. El vacío que se establece después de la Guerra Civil hasta 
los años sesenta en la escultura no permite mantener la comunicación directa entre las 
generaciones. 

No es de menospreciar tampoco el fatal impacto que tuvo la dictadura franquista en 
el ambiente artístico e intelectual gallego. El hecho de que algunos de los mejores artistas 
gallegos, como Luis Seoane, tuvieran que emigrar y crear en el exilio influyó en su actitud 
artística. Para tales artistas la conexión con la patria, aunque seguía vigente, no era tan 
uniforme ni tan comprometedora como en el caso de Asorey o los artistas posteriores que 
quedaron en Galicia (Sobrino Manzanares, 1994: 13). El ambiente sofocante de la dicta-
dura no fomentaba la creación artística hasta bien entrados los años sesenta del siglo XX 
(Cabezas Gelabert, 2000: 271). 

Lo mismo se puede afirmar en cuanto a la producción literaria que después de la activi-
dad de los escritores del Grupo Nós quedó suspensa en mayor o menor medida a causa de 
la tremenda represión llevada a cabo en Galicia por los franquistas justo después del levan-
tamiento militar y posteriormente en las primeras décadas de la dictadura12. Un relativo 
relajamiento en la política del dictador hacia esta región desde los años sesenta permitió un 
continuo desarrollo del mercado editorial en Galicia. En consecuencia, afloraron los escri-
tores que retomaban el problema del nacionalismo gallego y lo remodelaban propiciando 
un fructífero debate social. Uno de los elementos claves de la simbolización nacionalista, 
como se ha dicho, era el constituido por la mujer y su papel reproductivo. Gracias a la mar-
cada presencia de escritoras como María Xosé Queizán, Teresa Moure, Carmen Blanco o 
la más joven María Reimóndez, esta simbología fue cuestionada y reconstruida de acuerdo 
con las confluencias socio-políticas universales del momento. 

De forma que mientras en el campo de la literatura y, en menor medida en el de la 
pintura y las artes gráficas, desde la generación Nós (y aún antes, desde el Rexurdimento) 
se emprende un vigoroso y fructífero debate sobre los valores y símbolos de la cultura 
nacional, con la mujer en el primer plano, la escultura se queda petrificada en la figura 
monumental de Asorey dejando el terreno completamente estéril para cualquier evolución 
innovadora. Cuando se reinicia la actividad escultórica en los años sesenta y especialmente 

12	 En lo que a la mujer se refiere, la represión de guerra y de posguerra fue especialmente dura debido a la 
doble discriminación a la que fue sometida por su condición femenina y, en ocasiones, su actitud política (o 
la de su familia). Aurora Marco (2014: 45) y María Victoria Martíns Rodríguez (2011: 89) hablan también 
del doble silenciamiento que se ciñó sobre las víctimas femeninas de la represión franquista en Galicia. 
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en los ochenta y noventa, son otras ya las preocupaciones de los artistas que buscan expre-
sar su identidad diferenciada en un mundo globalizado13. 

Cuando en 1926 Asorey recibió el encargo de realizar el monumento a San Francisco 
en Santiago dejó la temática femenina y se dedicó a la obra conmemorativa, mayorita-
riamente masculina. Aún antes, con la pieza de San Francisco de Asís por la cual se le 
había concedido la Medalla de Oro en la Exposición Nacional, representaba al hombre 
individualizado en contraste con la figura femenina anónima14 que remitía a todo el colec-
tivo, no solo femenino sino nacional en su conjunto. La mujer quedó así representada, y 
no autorrepresentada (una cuestión que aún queda por aclarar), una vez por todas, como 
un monumento a la nación con todas las consecuencias que eso supone: la deshumaniza-
ción, la objetivización, la canonización, etc. Una representación que nunca fue cuestionada 
formalmente ya que la escultura estuvo ausente en los debates en torno al género que se 
dieron en la literatura de todo el siglo XX. Los debates, además, protagonizados en gran 
medida por las mujeres. Este no es el caso de la escultura, que resulta ser un medio tremen-
damente masculinizado15. De todo el siglo XX, la única escultora que consigue triunfar, y 
con dificultades, es María Xosé Díaz16, que llegó a conectar con los colectivos artesanales 
de cerámica (Garrido Moreno, 2008: 16). Porque, en definitiva, esta es la clave del carác-
ter y los rasgos diferenciadores de la escultura en Galicia: el medio artesanal. Como hasta 
mediados de los noventa no hubo una escuela superior de artes plásticas, la vía habitual de 
llegar al oficio pasaba por el taller del cantero, ebanista, carpintero17. Y estas profesiones 
eran, evidentemente, de dominio masculino. 

13	 Con el grupo Atlántica, activo en la primera mitad de los ochenta, como paradigmático. El dilema de 
cómo conectar la identidad cultural gallega con el componente internacional o incluso transnacional en el 
seno de las artes plásticas no fue del todo resuelto. De todas formas, en Atlántica prevaleció, una vez más, 
la pintura sobre la escultura, cuyo gran representante era en aquel momento Francisco Leiro (Mariño, 2000: 
606, 621–622).
14	 La invisibilidad de las escultoras en Galicia era (y hasta cierto punto sigue siendo) tal que en 1995 se abrió 
la exposición “A arte inexistente” en el Auditorio de Galicia y actualmente (entre el 14 de octubre de 2016 y 
el 16 de abril de 2017) se puede visitar otra exposición que está en conexión con la anterior titulada “Mulle-
res do silencio”. María Luisa Sobrino Manzanares editó recientemente (2015) el volumen Arte+Mulleres. 
Creadoras galegas publicado por el Consello da Cultura Galega.
15	 Quizás una palabra más adecuada aquí sería “misógino”, ya que no es tanto el problema de la ausencia, a 
pesar del limitado acceso al oficio, como la invisibilidad, como se ha señalado arriba. Como antecesoras de 
María Xosé Díaz, se podrían mencionar a Elena Colmeiro, que emergió en los años sesenta y a otras escul-
toras de la generación de María Xosé Díaz, por ejemplo a Soledad Penalta o Rosalía Pazo, sin hablar ya de 
las posteriores incorporaciones femeninas (Garrido Moreno, 2010: 3).  
16	 Es de suma importancia subrayar el uso del vocablo triunfar, es decir, conseguir las cuotas de reconoci-
miento comparables con los artistas masculinos del mismo nivel artístico. 
17	 Cabe señalar aquí la favorable coyuntura que crean las vanguardias para los ambientes artísticos preca-
rios como bien señala Miguel Anxo Rodríguez González (2004: 330–331): «Esta consideración do traballo 
escultórico como semellante ao do mundo artesanal non pode ser desvencellada da práctica que instaurou a 
vangarda histórica desde as décadas iniciais do século XX. En Galicia a incorporación das estéticas moder-
nas coincidiu co predominio dunha formación allea á das escolas de Belas Artes e moito máis achegada tanto 
ás escolas de Artes e Oficios como ás prácticas dos oficios populares (carpintería, cantería, especialmente)».
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Propongo terminar este estudio con una comparación un tanto atrevida y ciertamente 
provocadora. Ya he mencionado aquí una asociación con la gran figura que inicia el Rexur-
dimento literario y cultural en Galicia, Rosalía de Castro. María Pilar García Negro, estu-
diosa de su obra, constata (2004: 44, 55) que todas las escritoras posteriores están en 
deuda con Rosalía. Es decir, que Rosalía no se puede ignorar, para bien y para mal. Que 
constituye una constante fuente de inspiración pero también de limitación18. Francisco 
Asorey es un caso parecido en el terreno de la escultura. Es una gran figura que permanece 
inmutable e incuestionable como un punto de referencia eterno para la escultura gallega. El 
problema es que, cuando se retomó la actividad escultórica en Galicia en los años ochenta 
(y en menor medida en los sesenta y setenta), se renovaron las técnicas y los materiales, se 
reformuló la relación del artista y su obra con la sociedad y el mundo globalizado, pero no 
se volvió a reconfigurar de forma contundente la representación de la mujer. 

Résumé. Obraz ženy v sochařském díle Francisca Asoreye: O Tesouro, A Naiciña, A Filliña, A 
Ofrenda a San Ramón a A Santa. Francisco Asorey (nar. 1889 v Cambadosu ‒ zemř. 1961, v San-
tiagu de Compostela) je považován za jednoho z obrozenců galicijského sochařství. Počátky jeho 
umělecké činnosti spadají do období, kdy v Galicii vzniká nacionalistické hnutí. Ve svých prvních 
galicijských dílech z 20. let Asorey s tímto politickým proudem souzní. Všechny sochy z tohoto 
období, kromě sochy věnované Františkovi z Asisi, zobrazují galicejské venkovanky. Článek se 
snaží o analýzu těchto děl z nacionalistického a feministického hlediska.

Bibliografa
AHMED, Sara (2006). “Orientations: Toward a Queer Phenomenology”. A Journal of Les-

bian and Gay Studies, 4, pp. 543–574. 
BERGER, John (2013). “Lo que el arte ofrece es esperanza”. Entrevista por José María 

Parreño. El Cultural, 22.02.2013 [online]. [cit. 9.12.2016]. Disponible en: http://
www.elcultural.com/revista/arte/John-Berger/32357 

BERGER, John et al. (2016 [1972]). Modos de ver. Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
BOGUSZEWICZ, Maria (2012). “La actitud lingüística de la Iglesia católica en Galicia 

cincuenta años después del Concilio Vaticano II”. Itinerarios, 16, pp. 29–46.  
— (2014). “La Iglesia católica, Manuel Curros Enríquez y su procesamiento como para-

digmas de la sociedad gallega decimonónica”. In: KULAK, Ewa (ed.) Historia y 
cultura de España y América Latina en las fuentes literarias, documentales y artís-
ticas. Wrocław: Wydawnictwo Uniwersytetu Wrocławskiego: 29–36. 

— (2015). “As coordenadas políticas da elección da lingua de comunicación da Igrexa 
católica en Galicia e Casubia”. In: CASTRO, Olga; LIÑEIRA, María (eds.). Trama e 
urda: Contribucións multidisciplinares desde os estudos galegos. Santiago de Com-
postela: Consello da Cultura Galega; Asociación Internacional de Estudos Galegos.

18	 La idea de María Pilar García Negro no es exactamente de la “limitación” ni habla de cualquier efecto 
negativo que pudo tener la obra de Rosalía en las escritoras posteriores. La suya es la idea de Rosalía como 
un “referente feminino inprescindíble” (2004: 55). Mi interpretación de esta constatación es que un referente 
imprescindible nunca es del todo inocente. 



59

Maria Boguszewicz • LA MUJER EN LA OBRA ESCULTÓRICA DE FRANCISCO ASOREY... 

CABEZAS GELABERT, Lino (2000). “A pintura e o debuxo no século XX”. Eduga, 28, 
pp. 267–286.

CHICHARRO, Antonio (2011). Entre lo dado y lo creado (una aproximación a los estu-
dios sociocríticos). Varsovia: Instituto de Estudios Ibéricos e Iberoamericanos.

FERRO RUIBAL, Xesús (1987). A igrexa e a lingua galega. Santiago de Compostela: 
Consello da Cultura Galega.

— (1990). “Lingua galega e relixión”. Grial, 107, pp. 335–357. GARCÍA NEGRO, María 
Pilar (2004). “De Rosalía de Castro ás escritoras actuais: seguimento e contradi-
ción”. In: FERNÁNDEZ GARCÍA, María Jesús; PARDO FERNÁNDEZ, María 
X. (eds.). Textos de Mulher/Muller/Mujer. Cáceres: Universidad de Extremadura, 
pp. 33–55.

GARRIDO MORENO, Antonio (2008). “Escultura, espacio e compromiso”. In: BAS-
TERRECHEA, Suso (comis.). 5 visións desde os 90. Catálogo de la exposición. 
Ferrol: Consello de Ferrol, pp. 11–30. 

— (2010). “María Xosé Díaz. 1980–2010”. In:  María Xosé Díaz. 1980–2010. Catálogo de 
la exposición. Santiago de Compostela: Auditorio de Galicia, pp. 3–29. 

GUBERN, Ramón (2004). Patologías de la imagen. Barcelona: Anagrama. HERNÁN-
DEZ OCHOA, David (2011). “La «confluencia» de los géneros a través del sistema 
mediático: De la mujer sumisa y el macho ibérico al «ser andrógino»”. Papers, 
98/4, pp. 569–587.

ILLOUZ, Eva (2007). Intimidades congeladas: las emociones en el capitalismo. Buenos 
Aires: Katz Editores. 

LABANYI, Jo (2016). “Pensar los afectos” (conferencia plenaria en CCCD). Residus emo-
cionals. CCCD; Centre Dona i Literatura: 15-17.03.2016 [online]. [cit. 10.12.2016]. 
Disponible en: https://vimeo.com/159481670 

LÓPEZ MUÑOZ, Daniel (1989). O idioma da igrexa en Galicia. Santiago de Compostela: 
Consello da Cultura Galega. 

MARCO, Aurora (2014). “Contra o silencio. Mulleres na resistencia antifranquista”. In: 
ACUÑA, Ana (ed.) Letras nómades – Experiencias da mobilidade feminina na lite-
ratura galega. Berlin: Frank and Timme, pp. 45–69.

MARIÑO, Paula (2000). “Atlántica. La renovación plástica gallega”. Espacio, Tiempo y 
Forma, 13, pp. 605–624.

MARTÍNS RODRÍGUEZ, María Victoria (2011). “Cárceles y mujeres en Galicia durante 
el franquismo”. Studia histórica, 29, pp. 87–117.

MERA ÁLVAREZ, Irene (2003). Francisco Asorey. Santiago de Compostela: Xunta de 
Galicia.

OTERO TÚÑEZ, Ramón (1991). “El escultor Asorey en su centenario”. In: FILGUEIRA 
VALVERDE, José (ed.) La escultura gallega: el centenario de Francisco Asorey. 
Santiago de Compostela, Fundación Alfredo Brañas, pp. 79–113.

PEDRAZA, Pilar (1991). La bella, enigma y pesadilla: Esfinge, Medusa, Pantera... Bar-
celona: Tusquets. 



60

LITERATURA / LITTÉRATURE / LETTERATURA

PEREIRA, Fernando; SOUSA, José (1990) .“El origen de las escuelas de artes y oficios 
en Galicia. El caso compostelano.” Historia de la educación. Revista universitaria, 
9, pp. 219–232. 

RODRÍGUEZ GONZÁLEZ, Miguel Anxo (2004). Os materiais: procesos e formas na 
escultura galega contemporánea (1940–1994). Tesis doctoral. Dir. de tesis María 
Luisa Sobrino Manzanares. Universidade de Santiago de Compostela. 

SANCRISTOVAL E MURUA, Pedro de (1987). Francisco Leiro. Susana Solano. Escultu-
ras. Catálogo de la exposición. Vitoria: Deputación Foral de Alava, Departamento 
de Cultura, Museo de Bellas Artes. 

SOBRINO MANZANARES, María Luisa (1994). “Seoane con Galicia como fondo”. 
Revista Galega do Ensino, 3, pp. 11–18.

— (1997). “De Asorey aos noventa. A escultura moderna en Galicia”. De Asorey aos 
noventa. A escultura moderna en Galicia. Catálogo de la exposición. Santiago de 
Compostela: Auditorio de Galicia, pp. 201–255. 

— (ed.) (2015).  Arte+Mulleres. Creadoras galegas. Santiago de Compostela: Consello 
da Cultura Galega.

WITTKOWER, Rudolf (2014 [1997]). La escultura: procesos y principios. Madrid: 
Alianza. 

Maria Boguszewicz
Instytut Studiów Iberyjskich i Iberoamerykańskich

Universytet Warszawski
Oboźna 8

 00-001  WARSZAWA
Polonia



61

STUDIA ROMANISTICA — 17. 2 (2017): 61–75

“CONTAR Y CANTAR”. LA LÓGICA DEL POEMA 
EXTENSO (CASOS DE ERNESTO CARDENAL Y 

ROQUE DALTON)1

Maksymilian Drozdowicz

Universidad de Ostrava
República Checa

maksymilian.drozdowicz@osu.cz

Resumen. En su sentido original y primario el poema extenso es un poema largo y se refiere a las 
epopeyas. En este texto se observa cómo el poema extenso adquiere un carácter religioso y se trans-
forma en el poema épico y filosófico. A partir del Cantar de Mio Cid se ve la interpretación de la 
realidad y se la describe. En el caso de Canto nacional, Oráculo sobre Managua, Cántico cósmico, 
de Cardenal, o La guerra de guerrillas en El Salvador y Las historias prohibidas del Pulgarcito, de 
Roque Dalton, estamos frente a una exploración poética de la realidad, pero es una interpretación 
cargada de contenido ideológico. En los poemas extensos cardenalinos o daltonianos los elemen-
tos rítmicos, estructurales o semánticos sirven para subrayar el contenido y este es muy concreto: 
divulgar la idea de la revolución, promover el socialismo e incentivar para la acción. De este modo 
el cuento se une al canto, en este caso a la canción protesta.

Palabras clave. Ernesto Cardenal. Roque Dalton. Poema épico. El Cid. Ideología. Socialismo.

1	  Este artículo forma parte del proyecto de investigación SGS17/FF/2015-2016 Ideologie v latinskoame-
rické literatuře [Ideología en la literatura latinoamericana] llevado a cabo en la Universidad de Ostrava, 
República Checa.
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Abstract. “Tell and Sing”. The Logic of an Extensive Poem (The Case of Ernesto Cardenal 
and Roque Dalton). The original and primary meaning of an extensive poem is a long poem which 
refers to epopees. We can observe in this text how an extensive poem acquires a religious character 
and how it is transformed into an epic and philosophical poem. Since the Cantar de Mio Cid, the 
reality has not only been described but also interpreted. Regarding the Canto nacional, Oráculo 
sobre Managua, Cántico cósmico by Cardenal, or La guerra de guerrillas en El Salvador and Las 
historias prohibidas del Pulgarcito by Roque Dalton, we are facing a poetic exploration of the real-
ity, but in this case it is rather an ideological interpretation. In Cardenal′s and Dalton′s extensive 
poems, rhythmical, structural and semantic elements serve to emphasize the content which is very 
specific: to spread the idea of the revolution, promote socialism and encourage the action. In this 
way, the story is linked to the song, in this case to the protest song.

Keywords. Ernesto Cardenal. Roque Dalton. Epic Poem. El Cid. Ideology. Socialism.

1. Epicidad

Una obra épica canónica por excelencia es Iliada y también Odisea, y, en el campo hispá-
nico, el Cantar de Mio Cid, denominado poema realista. Se pueden establecer dos para-
digmas estéticos de la figura del Cid que demarcan una nueva forma de relación social: 
su socialización debida a la procedencia, la presencia popular y su opción a favor de los 
oprimidos (Østergaard, 1984: 41). Para José María Viña Liste, el Cantar de Mio Cid es 
una obra poética que poetiza las gestas del Cid y enaltece las aspiraciones de este gran 
señor. Se repiten unas fórmulas bien fijas para —en una tendencia conocida de Homero— 
asegurar su  merecida fama: ¡Campeador, en buena hora ceñisteis espada! (v. 41), ¡[...] 
Campeador, que nacisteis con buen hado! (v. 266), o bien: ¡en buena hora nacisteis de 
madre! (v. 379) El narrador de este cantar juglaresco no se podía perder en descripciones, 
construyendo series paralelas de un gran valor simbólico, pintando a un protagonista fuerte 
y belicoso como un polo de atracción (Viña Liste, 2006: XXII–XXIV) El Cid se prolonga 
en varios rasgos humanos. Se destacan, por ejemplo, sus ojos llorosos, su llanto silencioso, 
como lo vemos en el principio mismo del cantar: En silencio intensamente llorando, / 
volvía la cabeza, los estaba mirando (vv. 1–2). Esos recursos deben despertar emoción y 
el llanto en los oyentes, obedeciendo a uno de los preceptos famosos de Horacio: Si vis 
me flere, dolendum es primum ipsi tibi (Si quieres que yo llore, debes llorar tú mismo pri-
mero) (Viña Liste, 2006: XXIV). Conocemos poco, o casi nada, la prosopografía de los 
personajes de cantares de gesta. En opinión de Viña Liste, el juglar exaltaba a un héroe, 
lo perpetuaba en el recuerdo perenne, haciendo de él un hombre poco común (Viña Liste, 
2006: XXXII–XXXIII). Queda claro el propósito de tal procedimiento: non es derecho que 
mueran los nombres de los que bien fazen (Viña Liste, 2006: LXXIX–LXXX). 

Según Octavio Paz, el poema épico es de origen religioso, pero pronto se transforma 
en poema filosófico (Paz, 1990a: 14) que encuentra más tarde su amplio campo de estudio 
en dos espacios nuevos: el cósmico y el psíquico (Paz, 1990a: 21)2. En la mitad del siglo 

2	 En este artículo, debido a las limitaciones de la forma, a modo de ejemplo referimos tan solo las teorías de 
Octavio Paz, pero sin olvidar de ninguna manera a los investigadores canónicos de lo épico: Northrop Frye, 
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XX el poema extenso de carácter filosófico-religioso entra en lo que se llama “literatura 
comprometida”, según la noción acuñada por Jean-Paul Sartre para describir los textos 
vinculados al marxismo (Paz, 1990b: 125). Para cantar, dice Paz, hay que contar, y tal 
lógica el autor mexicano la descubre en Iliada, cuando Homero canta la cólera de Aquiles, 
pero cuenta sus pasadas hazañas y las de otros aqueos y troyanos. Se demuestra entonces 
que el canto se vuelve cuento y, a su vez, el cuento se vuelve canto, porque —y como lo 
demuestra Cid—, la épica colinda, en un extremo, con la historia y, en el otro, con la mito-
logía (Paz, 1990a: 13)3. El Romanticismo descubre el cuento hecho canto y, más tarde, 
Antonio Machado dice cantar una historia y así contar una melodía (Paz, 1990a: 12). Otro 
cambio en el poema extenso fue introducido por la poesía simbolista: se aplicó a él la esté-
tica del poema breve (Paz, 1990a: 27), rompiendo la continuidad, confiando el poeta en el 
valor de la pausa y del espacio en blanco. Por lo tanto,

[u]n poema simbolista es un archipélago de fragmentos. El desarrollo se atomiza. 
A diferencia del poema romántico, los fragmentos no están unidos por una cadena 
verbal sino por silencios, afinidades, colores [...], (Paz, 1990a: 27),

en detrimento de las descripciones y la narración. Con el Canto a mí mismo (1855) de Walt 
Whitman viene un relato como una verdadera expansión poética. Whitman aquí se mete 
en las profundidades del ahora, porque, según esta lógica, lo que pasa ahora está pasando 
siempre. Paz observa que la frase de Whitman tiene un rasgo oral y hay que oírla. Arreba-
tado por el entusiasmo, Whitman quiere decirlo todo y se pierde a veces en enumeraciones 
que tienen una suerte de delicia a un tiempo infantil y cósmico (Paz, 1990a: 29–30) y, 
justamente, a los valores cósmicos se refiere el más extenso de los cantos de Ernesto Car-
denal, Cántico cósmico (1989). 

Los poemas extensos aparecieron en Hispanoamérica como variedades del relato épico 
español y criollo junto con la crónica, durante los períodos de la conquista y la colonia 
(Carrasco, 2004: 136). Mientras tanto, los relatos de hazañas, aventuras y gestas se trasla-
daron a la novela (El Periquillo Sarniento, de Fernández de Lizardi, a las obras de Alejo 
Carpentier o Gabriel García Márquez) y la forma de epopeya se identificaba con el mate-
rial novelesco. Invierten esta tendencia los poemas extensos de la vanguardia con Altazor 
(1931) de Huidobro, “Piedra de Sol”, del poemario Libertad bajo palabra (1960) de Octa-
vio Paz y el Canto general (1950) de Pablo Neruda. En ellos se utiliza el lenguaje propio 

Marcelino Menéndez Pelayo (Antología de poetas hispanoamericanos. I. [1893]) o Alfonso Reyes (Visión 
de Anáhuac [1917]). Reyes establece incluso paralelismos entre Moctezuma y Cortés, Moctezuma y el rey 
Latino de la Eneida. Emilio Carilla (1997: 306) estudia la epicidad de la época colonial hispanoamericana 
remitiendo a tales conocedores de la epopeya latinoamericana como José Toribio Medina, Fernando Alegría, 
Frank Pierce, Cedomil Goic, Julio Caillet-Bois, Luis Iñigo Madrigal, Marco Morínigo e Isaías Lerne.
3	 Volviendo a la misma definición del canto: este hoy tiene una «forma poética y poco a poco deja[n] su 
carácter mélico, conservando sin embargo rasgos típicos de género como la organización estrófica, una mar-
cada ritmización, paralelismos lingüísticos y repeticiones, a veces el estribillo, el paralelismo léxico y su 
organización sintáctica es simple» (Głowiński et al., 1998: 387) (trad. M. D.). 
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del canto popular y se escribe una historia universal alternativa, la percibida por los mar-
ginados y vencidos; es el caso de José Hernández, los autores de la literatura gauchesca, 
Leopoldo Lugones, José Santos Chocano, Miguel Ángel Asturias, Eduardo Galeano o 
Carlos Pellicer (Castañón, 2010: 45). El poema extenso contemporáneo latinoamericano 
quiere comunicar (Daydí-Tolson, 1984: 21), obtiene el carácter marcadamente comprome-
tido al exigir del lector y del crítico asumir el mismo compromiso desde una situación con-
creta y utilizando el lenguaje real. La ideología ayuda entonces a desarrollarse al poema 
extenso, ya que, de esta forma, se propagan valores del socialismo formando como una 
nueva mitología.

2. El cantar de Cardenal
El bien conocido poeta nicaragüense, Ernesto Cardenal, calificado como «el más formi-
dable renovador de la poesía latinoamericana después de Neruda», tras la publicación del 
Canto nacional (1972), Oráculo sobre Managua (1973) y, posteriormente, del Cántico 
cósmico (1989), hace escuela con San Juan de la Cruz, Ezra Pound, Pablo Neruda y Dante 
Alighieri. Sin embargo, como ha mostrado Isabel Fraire, la herencia literaria que más 
cuenta en los cantos de Cardenal es la de Ezra Pound. De él, el nicaragüense aprendió a 
hacer poesía apropiándose de materiales orales y escritos, procedentes de las ciencias de 
la naturaleza, y de la humanística y la teología (Alvarado Pisani, 2010: 1). López-Baralt 
considera Cántico cósmico como una extensa épica astrofísica, aunque para algunos es un 
típico ejemplo de una literatura megalómana (Drozdowicz, 2015: 70).	

Paul Zumhtor demuestra que la lectura silenciosa de un poema de Cardenal no alcanza 
la potencia de su interpretación oral (Alvarado Pisani, 2010: 7), lo que luego desarrolla 
Roberto Pring-Mill, observando que Ernesto Cardenal, en sus poemas extensos, destaca 
«tanto o más por lo que no dice que por lo que dice» (Pring-Mill, 1987: 21, subrayado 
en el original). Este gran conocedor de la obra cardenalina subraya que se le critica a Car-
denal por lo que explica en demasía a través de los ejemplos concretos y es mejor ver sus 
textos no como de propuesta sino de protesta (conceptos acuñados por Daniel Vighetti). 
Coincidiendo con Benedetti, el crítico inglés subraya que es esencialmente una poesía de 
comunicación y de concientización; se dirige sobre todo a un público menos letrado y es 
destinada a propagarse de viva voz desde una tribuna, una escena o un púlpito. Se presta 
por eso a cierta demagogía. Se lo oye bien a Cardenal ante un gran público y se le quita 
fuerza poética al analizar y leer su obra en los recintos académicos. Sus palabras hay que 
gritarlas por las calles, como los cantares de gesta actualizados:

[...] su poesía suele tener la gran virtud del antiguo romancero castellano: el del 
“saber callar a tiempo”. Pero lo hace de otro modo: mientras los romances viejos 
callaban lo inesencial de su historia para concentrar sobre lo esencial de un epi-
sodio (realzando los detalles más llamativos e impresionantes), Ernesto Cardenal 
tiene numerosos modos de callar hasta lo esencial sin dejar de sugerírnoslo —de 
modo inescapable—por vías de pura implicación, dándonos pequeñas claves o in-
dicios para que no podamos dejar de intuir lo callado (Pring-Mill, 1987: 21).
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En los largos poemas de Cardenal (“Canto nacional” (1973), “Viaje a Nueva York” 
(1974), dos epístolas a Pedro Casaldáliga, “Cántico cósmico”), llamados por Pring-Mill 
“públicos”, se tocan los problemas actuales del mundo occidental e importa aquí la expe-
riencia compartida como fundamento de buena parte de la comunicación en la línea autor-
lector (Pring-Mill, 1987: 36). En todo el poema extenso de Cardenal se debe reconocer 
la participación de las masas en el quehacer cultural, en la perspectiva del presente que 
adquiere significado desde un pasado política y poéticamente reconstruido, a la manera 
como José Carlos Mariátegui había reconstruido el pasado inca desde el paradigma comu-
nista. Como los cronistas de Indias, Cardenal refiere en detalle lo que ve y lo que siente, 
descubriendo el eco causado en el fondo de su alma (Rodríguez-Zamora, 2009: 36–37).

El crítico suizo Gustav Siebenmann, al reconocer la adhesión de Cántico cósmico a 
la evolución de la poesía latinoamericana del siglo XX, subraya algo nuevo e interesante: 
los extensos ciclos épico-líricos que van desde la crónicas y Cid Campeador, en la obra 
cardenalina en cuestión no tienen la unidad temática que se esperaría (Aguirre Aragón, 
2007: 34). Castañón descubre una característica más del poema extenso: las huellas de la 
lettre philosophique, la carta filosófica, no moralizante sino promoviendo el pensamiento 
en voz alta, «más Bousset que el padre Vieira, más Pound y Wallace Stevens que William 
Blake, más Octavio Paz que Rubén Darío» (Castañón, 2010: 46). Es una denuncia como 
respuesta al cuestionamiento interno y el llamado propio para actuar. Cardenal mismo 
asume tal actitud diciendo:

No debe haber una sola palabra, en poesía, que el poeta no respalde con su acción. 
Sólo cantar la revolución y no estar involucrado en ella, no es muy consecuente. Al 
menos para mí, no (Aguirre Aragón, 2007: 31).

Muchas evocaciones de los que tuvieron que morir para que otros vieran la patria libe-
rada (Østergaard, 1984: 56), es uno de los rasgos más característicos de la poesía épica 
tanto de Cardenal como de Dalton4. El héroe, al nacer, está marcado con la cruz de Cristo 
y queda identificado con él. Su función es cumplir el destino de luchador y morir... para 
dar fruto, dar ejemplo y abrir camino para la libertad. “Cántiga 35” expresa bien aquella 
verdad:

Ernesto Mejía Sánchez bautiza a su hijo Ernesto 
con Angelito, el P. Ángel, y yo padrino. 
Tu nacimiento doloroso, Ernesto, como el del trigo, que 
—en verdad, en verdad te digo— para nacer tiene que morir. (Cardenal, 1999: 306)

Como a uno de los más importantes héroes de los cantares de gesta de hoy el Cardenal  
evoca a César Augusto Sandino. Este nicaragüense está presentado épicamente en “Hoyos 
blancos” de manera muy patética y como modelo de maestro:

4	  Más ejemplos de la epicidad en las obras de Cardenal se pueden consultar en el capítulo sexto de nuestro 
estudio reciente (Drozdowicz, 2015: 186–288).
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Si a mí me pusieran a escoger mi destino 
(me había dicho Báez Bone tres días antes) 
entre morir asesinado como Sandino 
o ser Presidente como el asesino de Sandino 
yo escogería el destino de Sandino. (Cardenal, 2007: 44–45)

Notemos en las citas anteriores el juego de oposiciones y el contraste de posturas éticas 
entre Sandino y su antagonista, Somoza. En dichos ejemplos juega un papel primordial 
tanto la teoría del efecto (Wirkungstheorie) como la de una respuesta estética (Rezeption-
sästhetik) (Daydí-Tolson, 1984: 18).

Tanto Ernesto Cardenal como Roque Dalton se proponen producir una poesía que 
comunique clara y efectivamente un contenido ideológico e invite a compartir la misma 
identidad e ideología (Daydí-Tolson, 1984: 19). Cualquier discípulo de Cardenal tiene 
clara la elección: ir en pos de su mítico Sandino, el hombre exaltado, o tomar otro rumbo y 
quedar olvidado por la historia. Sandino queda educado en la selva y el cantar de gesta de 
Cardenal lo trata como protagonista de un Bildungsroman. Veamos:

Y Sandino no tenía cara de soldado,
sino de poeta convertido en soldado por necesidad,
y de un hombre nervioso dominado por la serenidad.
[...]
Y Sandino no era inteligente ni era culto
pero salió inteligente de la montaña.
“En la montaña todo enseña” decía Sandino. (Cardenal, 2007: 38)

Viene también exaltada la figura de Leonel Rugama, el poeta-guerrillero, protagonista de 
“Oráculo sobre Managua”, de Ernesto Cardenal, convertido en símbolo por su resistencia 
heroica, que le costó la vida y su gesta está descrita ya en numerosos poemas. Esta figura 
nos describe otra tradición ininterrumpida, la del subdesarrollo y de los monopolios ame-
nazantes la libertad de los pueblos centroamericanos (Østergaard, 1984: 55). 

Otro héroe épico sería el guerrillero colombiano, el padre Camilo Torres, quien

[...] prefirió a la cruz pectoral
la de Jesús.
Si hubiera predicado en el lenguaje de Pastorales y Encíclicas
hubiera muerto de muerte natural. (Cardenal, 1999: 198)

De este sacerdote-modelo habla también Roque Dalton, destacando, en el poema “Dos 
religiones”, no tanto su sufrimiento personal como el nuevo rumbo indicado para toda la 
Iglesia:

Pero Camilo Torres, entre otros,
nos dejó dicho que también hay una religión positiva
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que surge del alma de la revolución
a la manera e los poemas y los cánticos [...]. (Dalton, 1975: 41)

Tanto Cardenal como Dalton evidencian una búsqueda de la reconciliación entre marxistas 
y cristianos y este personaje parece indicar que tal reconciliación es posible y se funda en 
un hecho sanguinario de martirio.

3. El contar de Dalton
Cardenal ciertas veces se refiere en su Cántico cósmico a Roque Dalton, su joven colega 
salvadoreño, convirtiéndolo en uno de los protagonistas favoritos. Veamos dos ejemplos:

“Mientras haya pobres, una religión”
dijo Roque Dalton (la Revolución). Y también:
	 “único cristianismo válido”.
El cristianismo es el phylum de la evolución para Chardin
(pero digo no todo cristianismo sino el de la revolución). (Cardenal, 2012: 93)

			   Todo ello unido en la evolución.
Evolucionados de la materia universal; con
evolución no terminada.
“Lograremos ver en la oscuridad”
			   (Roque Dalton. En poema inconcluso). (Cardenal, 2012: 338)

Dalton, el máximo exponente de la poesía socialrevolucionaria en El Salvador, tiene trunca 
su obra, debido a su temprana y trágica muerte en 1974, a los 40 años, acaecida por el ata-
que de sus propios correligionarios. Su obra es considerada vasta y heterogénea. El poeta, 
autor de libros como Taberna y otros lugares (1969), Las historias prohibidas del Pulgar-
cito (1975) o Poemas clandestinos (1980), demuestra conocer las vanguardias, como lo 
observamos incluso en el fragmento presentado más arriba. 

En su poema “Guerra de guerrillas” (que alude al famoso libro de Ernesto ‘Che’ Gue-
vara) se aprovecha también de documentos auténticos de la Conquista, de las crónicas, 
para ejemplificar el lazo entre el pasado epopéyico de crónicas con sus poemas extensos, 
ilustrando cómo los indígenas centroamericanos se escondían ante los españoles en la 
selva, haciéndoles la guerra en vez de pactar la paz. En él se observa una auténtica con-
fluencia de vanguardismo político y literario. Este vanguardismo está empleado al servicio 
de defender la soberanía de su país. Escribe en “El alma nacional”: Patria dispersa: caes 
/ como una pastilla de veneno en mis horas. / [...] / sabiéndote arrasada por la baba del 
crápula? (Dalton, 1980: 123). La poesía de Roque Dalton se centra en tres puntos: la intro-
ducción en “lo político” de elementos del subconsciente: temores, angustias, deseos y fan-
tasías, también eróticas; la crítica de la retórica partidaria; y —como tercero—, la denuncia 
a las injusticias al imperialismo internacional. Contra el imperialismo arremete en un bien 
conocido poema suyo, titulado “O. E. A.”, que transcribimos en toda su extensión:
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El Presidente de mi país
se llama hoy por hoy Coronel Fidel Sánchez Hernández.
Pero el General Somoza, Presidente de Nicaragua,
también es Presidente de mi país.
Y el General Stroessner, Presidente del Paraguay,
es también un poquito Presidente de mi país, aunque menos
que el Presidente de Honduras o sea
el General López Arellano, y más que el Presidente de Haití,
Monsieur Duvalier.
Y el Presidente de los Estados Unidos es más Presidente de mi país,
que el Presidente de mi país,
ese que, como dije, hoy por hoy,
se llama Coronel Fidel Sánchez Hernández. (Dalton, 1980: 130–131)

El poeta introduce muchas veces sus recuerdos de la actividad en el seno de su partido, por 
ejemplo en “Buscándome líos”: La noche de mi primera reunión de célula llovía / [...] / 
tal vez de la persecución y hasta de la tortura diariamente soñada (Dalton, 1980: 131). Su 
actividad partidaria tiene, pues, rasgos de una hazaña heroica, de la cual tomó parte guiado 
por el sentimiento altruista.

Dalton también se inscribe en la tradición cantada de la épica, por lo menos si creemos 
en sus aseveraciones:

Al igual que un gran número de poetas latinoamericanos de mi edad, partí del mu-
ndo nerudiano, o sea de un tipo de poesía que se dedicaba a cantar, a hacer la loa, a 
construir el himno, con respeto a las cosas, el hombre, las sociedades (Østergaard, 
1984: 45).

Sin embargo, dice separarse del modelo ya clásico de la poesía de Neruda, en un acto muy 
radical: Mira, yo quisiera ser uno de los nietos de Vallejo. Con la familia Neruda no tengo 
nada que ver. Hemos roto nuestras relaciones hace tiempo (Benedetti 2003: 16), bajo la 
influencia del vanguardismo y de los poetas: César Vallejo, Juan Gelman, Enrique Lihn, 
Fernández Retamar o Ernesto Cardenal (Benedetti, 1972: 33). 

Dalton insistió en los elementos nacionales (Benedetti, 1972: 19), siendo siempre fiel 
a la idea de la revolución marxista. El Salvador como el país que le duele mucho, le suscita 
emociones contrarias, como lo vemos en un poema con un título rebuscadamente barroco 
y, por ello, sarcástico: “La guerra es la continuación de la política por otros medios y la 
política es solamente la economía quintaesenciada (materiales para un poema). XXXVII”. 
Dalton se opone a cualquier dogmatismo, empezando por el rechazo de la religión en la 
que fue educado. Por tal razón puede ser considerado como representante de la épica en 
verso que alude a las lettres philosophiques de tinte volteriano, por su crítica a la religión. 
En los años 60 escribe la novela Pobrecito poeta que era yo (ed. 1976), donde explica sus 
años de juventud literaria. Se confiesa admirador de ‘Che’ Guevara y los otros sus antece-
dentes (Østergaard, 1984: 46–47). Se muestra épico, sobre todo, en su libro Las historias 
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prohibidas del Pulgarcito, considerado como «un intento de hacer historia patria, sin caer 
en lo demasiado obvio o trillado», continuando con la epicidad en otro libro, Taberna y 
otros lugares: 

Dalton se rebela contra la censura política que denigra todo tratamiento artístico 
de la palabra, todo manipuleo que no corresponda al valor de uso. Brega por un 
realismo que reconozca la realidad verbal, por un materialismo que aprecie la ma-
terialidad de la lengua. [...]. Aunque vectorial, su historicismo no tolera ni lo lineal 
ni lo monódico, ni dogma, ni fijeza (Østergaard, 1984: 49).

Cuando Dalton llega a ser sacrificado en un atentado perpetrado por sus correligionarios, 
se lo suele dramatizar como un holocausto vivo, parecido a otros casos de artistas caídos 
como los de Miguel Hernández y García Lorca en España y, en América Latina, Otto René 
Castillo, Ibero Gutiérrez, Javier Heraud, Ricardo Morales, Leonel Rugama o Francisco 
Urondo. 

El poemario “Los hongos”, escrito entre 1966 y 1971 y dedicado a Ernesto Cardenal, 
nació entre sus estancias por Praga y La Habana. Es un poema extenso con una carga de 
volterianismo aplicado en sus textos histórico-polémicos sobre el compromiso de la Iglesia 
de hoy. En el epígrafe escribe: «Dedico este poema a Ernesto Cardenal, como un problema 
nuestro, es decir, de los católicos y de los comunistas...» (Dalton, 1980: 272). El poeta 
empieza su poema en forma de confesión, pero no pide una absolución. En vez de reconci-
liarse, busca una herejía planteada en el seno de comunidad católica. Con letras mayúscu-
las destaca lo importante del asunto: «LA HEREJÍA COMO SU PROPIA ETIMOLOGÍA 
LO INDICA SIGNIFICA ELECCIÓN....». Es su elección de otro camino frente al dogma-
tismo tanto político como religioso, así como también referente a la liberación de América 
Latina. Entrelaza su discurso con el razonamiento propio de un carta filosófica, con sus 
opiniones sobre la posible colaboración entre marxismo y cristianismo. Para él, son fór-
mulas muy distantes, pero insuficientes por ser todas ellas pequeño-burguesas (Alvarenga, 
2005: 7). El poeta reflexiona sobre el sentido de la rebelión contra el orden establecido en 
tales palabras que sintonizan con el bien conocido texto evangélico:

«LA EXPRESIÓN QUE UTILIZA SAN LUCAS PARA CALIFICAR
LA ACTITUD PROFÉTICA DE JESÚS ES
D I A S T R E F O N T A   D I A S T R E F O N T A
ES DECIR
S U B V E R S I V A
UNA PALABRA
QUE SEGUIMOS OYENDO EN ESTOS DÍAS»

El gran pecado de la Iglesia Católica: hacer de la teología
una antropología ciclópea. Por eso
los comunistas no mienten cuando dicen que el hombre creó a Dios. Lo que pasa
es que no saben lo que dicen. (Dalton, 1980: 274–275)
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El poeta épico de hoy aprecia la libertad, lucha por ella y de ella hace el lema de su vida. 
Dalton se adelanta con la declaración de su compromiso con la lucha por la libertad. Por 
la libertad que tiene valor universal y desconoce fronteras. Leemos en “Carta a Nazim 
Hikmet”:

No había podido hacerlo antes porque estaba libre
y con la juguetona y burbujante libertad uno no puede
elevar las palabras a lo alto de los presos,
de los antiguos presos que como Ud. señalaron la ruta
para mirar la cárcel como un minúsculo paso de piedra más
en el camino por merecer un poco de la futura libertad de todos. (Dalton, 1980: 
33)

El poema extenso, siguiendo el ejemplo del Cantar de Mio Cid, enaltece al héroe, 
muchas veces muerto por la causa justa, que debió sufrir tormentos antes de su, hoy apre-
ciada, muerte. Tal es el caso del siempre fiel Francisco Sorto, un combatiente al parecer 
olvidado, presente en el texto “Elegía vulgar para Francisco Sorto”:

Francisco Sorto cuatro años a oscuras
y esposado, bien duro, en la celda de castigo.
Francisco Sorto,
qué grande,
qué maravilloso y hombre eres,
para que todavía no se olvide cantar! (Dalton, 1980: 37)

En “Epitafio” se aprecia a otro combatiente, esta vez un extranjero que, luchando por 
su patria de adopción, sacrificó su vida por El Salvador. El gesto de su novia echándole 
encima un puñado de tierra se relaciona muy bien con el gesto de Roldán. Fijémonos en 
este ejemplo de “Epitafio”:

Philips O’Mannion los ojos y el recuerdo llenos de su Irlanda natal
murió ayer en la calle las manos crispadas junto al pecho
sin pronunciar una palabra
sin alarmar a nadie
como quien paga por la vida poco precio
[...]
Su compañera —los labios despintados—
le echó el primer puñado de tierra directamente en el rostro. (Dalton, 1980: 82)

Se aprovecha en “Ultraizquierdistas” la oportunidad de recordar a otros héroes salva-
doreños, olvidados por la opinión pública, destacados por sus hechos gloriosos y sus  valo-
res y ellos, borradas las faltas, empiezan a funcionar como elementos de una narración del 
santoral laico guerrillero localista:
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Anastasio Aquino [...]
[...]
Don Chico Morazán [...]
Gerardo Barrios
[...]
hasta que se apareció ese ultraizquierdista llamado Farabundo Martí
que encabezó un ultraizquierdista Partido Comunista Salvadoreño
en el que militaban un montón de ultraizquierdistas
entre otros Feliciano Ama Timoteo Lúe Chico Sánchez
Vicente Tadeo Alfonso Zapata y Mario Luna (Dalton, 1975: 66-67).

Uno de ellos destaca sobre todo por su espíritu de perseverancia y resistencia, rechazando 
los consuelos baratos y hasta el remedio de la extremaunción, considerándola inútil cuando 
no le decae el espíritu sino el cuerpo. Leemos el poema titulado “Ultraizquierdistas”, del 
volumen Poemas clandestinos:

Uno de ellos fue tan ultraizquierdista y tan poco conciliador
que con un ojo de menos y con los testículos y los huesos machacados
le dijo al cura que lo fue a confesar
que no le flaqueaba el espíritu sino tan sólo el cuerpo.
Víctor Manuel Marín era su nombre. (Dalton, 1975: 67)

Manuel Marín queda recordado y su hazaña reactualizada también en un poema bastante 
irónico, titulado “Las confortaciones de los santos auxilios. II”:  Y aquél le contestó entre 
sus dientes rotos / y sus labios reventados: / “Es el cuerpo el que me flaquee, no el espí-
ritu” (Dalton, 1974: 181).

4. Guevaristas
A mediados de 1857 Carlos Marx, al interrogarse sobre el destino de la épica, decía que 
el hombre, en los tiempos sin religión y mito, es el que descubre el camino de la epopeya 
en su fantasía, lanzándose por ejemplo a la propagación del culto de los nuevos héroes 
como lo sería el hombre nuevo Ernesto ‘Che’ Guevara, considerado por Sartre como «el 
ser humano más completo de nuestra época», de quien, en decir de José Lezama Lima, «se 
esperaban todas las saetas de la posibilidad y ahora se esperan todos los prodigios de la 
ensoñación» (Fornet, 1969: VII-VIII). Anclándose bien en las ideologías, los dos poetas 
centroamericanos, Ernesto Cardenal y Roque Dalton, descubrieron los rasgos de la epo-
peya en las hazañas de los nuevos héroes como personajes épicos. Los poemas extensos 
daltonianos y cardenalinos aprovechan las ideas «más grandes que los hombres, pero can-
tan las hazañas de los hombres que son tan grandes como sus ideas» (Fornet, 1969: VIII). 

Cardenal destaca la grandeza de Ernesto Guevara en “Cantiga 24”, el profeta maldito 
que sigue estando vivo, ya que
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En la Morgue sus ojos siguieron bien abiertos
dice uno que lo vio
		  como mirando de frente a la muerte
			   o no: a Dios. (Cardenal, 1999: 204)

Más adelante, en la misma cantiga, se redescubre su valor más humano, filantrópico y  
preocupado por los marginados. ‘Che’ Guevara, tras su muerte, es venerado como mártir:

Los leprosos levantaron las manos al cielo
al alejarse la balsa del Che.
[...]
		  En su póster está él
		  como un Cristo tradicional pero de mirada dura.
Exigía a los demás lo que se exigía a sí mismo.
“Yo era médico” dijo el Che (Cardenal, 1999: 207–208).

También Roque Dalton vuelve a evocar la imagen de Ernesto ‘Che’ Guevara en una 
imagen cristianizada y épica del héroe patético, objeto de varias reinterpretaciones en todo 
el continente latinoamericano. La admiración por este argentino-cubano queda patente en 
el poema titulado “Credo del Che”. He aquí un solo fragmento de esta obra: 

En vista de lo cual no le ha quedado al Ché otro camino
que el de resucitar
y quedarse a la izquierda de los hombres. (Dalton, 1975: 38)

La exaltación del personaje icónico de ‘Che’ aparece en otra composición daltoniana, 
“Maneras de morir”:

El Comandante Ernesto Ché Guevara
llamado por los pacifistas
“el gran aventurero de la lucha armada”,
fue y aplicó sus concepciones revolucionarias
en Bolivia.
En la prueba se perdió la vida y la de un puñado de hombres. (Dalton, 1975: 49)

Todo el objetivo de la propaganda épico-guerrillera es dar aliento, esperanza y, finalmente, 
la liberación de la nación que es el país de los oprimidos. El mismo poeta encamina sus 
fines hacia lo práctico: quiere que sus lectores experimenten consuelo y tengan fe en el 
futuro. No es, de ninguna manera, desesperante la escritura de Cardenal y de Dalton, aun-
que la realidad política lo podría aseverar. Tal postura es visible en Cántico cósmico, cuyo 
objetivo es muy claro: El propósito de mi Cántico es dar consuelo. / También para mí 
mismo este consuelo. / Tal vez más (Cardenal, 2012: 388).
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6. Conclusión

Octavio Paz (1990b: 125, 126) opina que la actualización del mensaje del poema extenso 
hoy en día empieza a carecer de sentido. Como el sistema capitalista se ha transformado y 
humanizado sobremanera, se están cuestionando las posturas antiguas y el público queda 
mudo ante las propuestas poéticas de dos de sus representantes más radicales en cuanto 
a las exigencias morales enlazadas con las poéticas: Ernesto Cardenal y Roque Dalton. 
Estas dos voces de la lírica juglaresca centroamericana actual demuestran la actualización 
del mensaje caballeresco que supone siempre la fidelidad a sí mismo y la ternura hacia su 
patria y sus héroes olvidados, semillas que dan fruto en forma de las nuevas canciones pro-
testa ya no contra el régimen militar amenazante sino contra el globalismo carente de unas 
reglas de juego. Y el poema extenso es también la voz de los sin voz, como una muestra 
de solidaridad con el pueblo. En el caso de Cardenal, su épica está cargada de la reflexión 
teológica, mientras que Dalton se muestra reacio hacia la religión, alegando su postura 
volteriana y anticlerical, enriqueciendo sin embargo, su canto juglaresco con una fuerte 
carga de lo satírico y burlesco.

Résumé. „Vyprávět a zpívat“. Logika rozsáhlých básní (na příkladu Ernesta Cardenala a 
Roqueho Daltona). Rozsáhlá báseň je v původním slova smyslu dlouhá báseň a bývá spojována 
s eposy. Autor v tomto článku sleduje, jak rozsáhlé básně získávají náboženský charakter a stávají 
se epickými a filozofickými básněmi. Tato interpretace reality je sledována a popisována počínaje 
Písní o Cidovi. V případě Cardenalových Canto nacional, Oráculo sobre Managua, Cántico cós-
mico nebo Daltonových La guerra de guerrillas en El Salvador a Las historias prohibidas del 
Pulgarcito stojíme před poetickým zkoumáním reality, nicméně jde o interpretaci zatíženou ideo-
logickým obsahem. V rozsáhlých Cardenalových a Daltnových básních mají rytmické, strukturní 
a sémantické prvky úlohu  zdůrazňovat obsah. Ten je velmi konkrétní – slouží k šíření myšlenky 
revoluce, k podpoře socialismu a vyzývá k akci. Vyprávění se tak dostává do spojení s písní, v tomto 
případě s písní protestní. 
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Resumen. Gustavo Ott es un dramaturgo venezolano contemporáneo de gran renombre. Su teatro 
representado en Hispanoamérica, Europa y Estados Unidos ha sido ya galardonado con numero-
sos premios nacionales e internacionales. Aunque las obras de Gustavo Ott pertenecen a distintos 
géneros y estilos y su temática es muy variada, las amenazas del mundo actual son el motivo que 
construye la acción de varias de sus obras más conocidas. En nuestro artículo intentaremos observar 
cómo se plasman las relaciones entre los personajes de los dramas frente a fenómenos tales como 
el terrorismo, la potencia devastadora de las grandes corporaciones y la destrucción del medio 
ambiente, la soledad del hombre en la realidad virtual de la Red y la manipulación de los medios de 
comunicación. Nos centraremos especialmente en los elementos dramáticos que forman la estruc-
tura de las obras estudiadas, así como en la riqueza de recursos teatrales concentrados en torno a la 
configuración del espacio y a los efectos de iluminación y de sonido que Gustavo Ott domina con 
una gran maestría.

Palabras clave. Gustavo Ott. Teatro. Amenazas. Mundo actual.

Abstract. On the Human Being and the Threats of the Contemporary World in the Dramatic 
Structure of Gustavo Ott’s Plays. Gustavo Ott is a contemporary Venezuelan playwright. Many 
of his renowned plays staged in Latin America, Europe, and the USA confirmed his status of a 
celebrated author and won many national as well as international prizes. Ott’s dramas pertain to 
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different genres and styles, but the motif of a man facing threats of the contemporary world seems 
to be substantial for his prominent works. This paper aims at examining the way in which relation-
ships between protagonists change due to such contemporary phenomena as: terrorism, pollution, 
destructive impact of corporations, and human solitude in the virtual reality. Dramatic elements and 
the way they shape the structure of analysed texts will be studied, together with the affluence of 
types of theatrical devices (the structure of space, light and sound effects).

Keywords. Gustavo Ott. Theatre. Threats. Contemporary world.

Gustavo Ott  (nacido en 1963) es un dramaturgo venezolano, representante del movi-
miento teatral joven, sucesor de la generación de Rodolfo Santana y José Ignacio Cabrujas. 
Debutó a finales de los ochenta cuando creó el grupo Textoteatro, publicó su primer volu-
men de obras dramáticas y tuvo su primer estreno en 1989 (Las divorciadas, evangélicas 
y vegetarianas). Su obra dramática (aparte de sus dos novelas) cuenta hoy en día con casi 
cuarenta piezas que ofrecen una gran variedad de géneros, temas, formas y estructuras. 
Predominan las que él mismo clasifica como comedias, a veces con añadidura de «come-
dia rara» o «comedia oscura», pero una gran parte de su creación, sobre todo posterior al 
año 2000, es teatro serio, aunque no totalmente exento de algún toque de humor. Hay en 
su teatro elementos de crueldad, motivos fantásticos, criminales y de suspense (subtituló 
dos obras como thriller), temas de violencia, de crítica social y política. Varias de sus obras 
se inspiran en acontecimientos y hechos reales, como por ejemplo: el atentado del 11 de 
septiembre en Nueva York o la tragedia del Deepwater Horizon en el Golfo de México. En 
cuanto a la variedad que caracteriza su obra, el mismo dramaturgo la comenta en una de 
sus entrevistas: 

Escribo muchas piezas en distintos géneros y estilos. [...] Trato de tener varios esti-
los, de escribir siempre como un tipo que no soy yo. [...] A mí me gusta siempre ser 
otro cuando escribo y casi siempre trato de crear de manera opuesta a lo que hice la 
última vez [...] que no se reconozca el estilo, que se piense que uno no es uno sino 
los demás (Mújica, 2005).

Entre esta variedad, parece ser una constante en su teatro el interés y la preocupación 
por el ser humano en el mundo actual posmoderno, el hombre enfrentado a los fenóme-
nos tales como el terrorismo, el consumismo, la técnica deshumanizante, el desarraigo, la 
masificación, la atrofiada capacidad de entender a causa de la adicción a los mass media y 
la desinteriorización, entre otros.

Un mensaje de varias de sus obras es que el hombre no solo corre peligro en el mundo 
actual, sino que el mismo constituye una grave amenaza para su entorno, la naturaleza, otro 
ser humano y en consecuencia para sí mismo. Conforme al espacio limitado que se ofrece 
para el artículo, nos ceñiremos a un breve análisis de dos obras de Gustavo Ott: Chat, del 
año 2007 (estreno 2009) y Tres Noches para Cinco Perros, de 2010 (estrenada en 2012). 

La acción de la primera se desarrolla en la época actual y, como lo sugiere el nick 
de uno de los personajes, Ahmed911, es posterior a los atentados de 2001 a las Torres 
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Gemelas de Nueva York. Un resumen brevísimo y necesariamente muy simplificado del 
argumento de la obra sería el siguiente: cinco personajes que se identifican por su nick 
y luego por su nombre, se interrelacionan chateando con otros cuatro, manipuladores y 
estafadores, lo cual influye en sus decisiones vitales y los lleva a un final fatal. Las cinco 
intrigas que forman la acción se pueden sintetizar en lo siguiente: un joven manipulado y 
convertido al islamismo radical realiza un atentado, otro joven lleva a cabo una matanza en 
su colegio, una mujer que busca a un bebé para la adopción es víctima de unos estafadores, 
una joven que quiere abandonar ilegalmente su país es violada y asesinada por los supues-
tos traficantes de los indocumentados, otra joven que acude a una cita concertada por el 
chat es secuestrada, violada y finalmente asesinada por un asesino en serie.  Las cinco intri-
gas no están totalmente aisladas unas de las otras, ya que los personajes que forman parte 
de distintas historias chatean con más de un interlocutor y hasta cuatro de ellos coinciden 
en un lugar ficticio que es «la Escuela Nazareth» (dos alumnos, un profesor, una camarera 
de la cafetería del colegio).

El número de personajes que se sitúan en el plano de las personas diegéticas según 
la terminología de Barrientos (2012) es de diez, mientras que las personas escénicas (los 
actores reales) son solamente cuatro, según informa la acotación inicial, lo cual significa 
que a lo largo de la acción un actor encarna varios papeles. La configuración escénica, 
aunque cuente con varios personajes dramáticos reunidos en el escenario en un momento 
dado del desarrollo de la acción, se realiza en forma de varios diálogos en «dúo» que se 
entrecruzan a lo largo de la escena. Los intercambios verbales son generalmente breves, a 
veces limitados a dos réplicas, y el protagonismo pasa de un «dúo» al otro, acompañados 
estos cambios de una intensidad de focos o de la iluminación más intensa de la pantalla del 
ordenador del personaje.

Lo que une a los protagonistas es el chat en el que los adictos conocen a sus estafado-
res, manipuladores, opresores, violadores y asesinos y los victimarios buscan y encuentran 
a sus víctimas. 

El espacio escenográfico está prácticamente vacío, solo provisto de cuatro ordenadores 
con sus pantallas y teclados, colocados «en línea frente al espectador. Todas iluminadas 
independientemente» (22)1. Este espacio no pretende mimetizar ningún lugar concreto en 
el mundo, es un espacio metonímico (indicial) que solo semantiza la acción de chatear, lo 
que es visible sobre todo en el primer acto. En su estructura  se presenta, en cierto sentido, 
como el espacio simultáneo. Considerado en sentido de espacio dramático en acepción 
de Pavis (2002), presenta una variedad de lugares en los que se encuentran los personajes 
inicialmente y a los que se desplazan en el transcurso de la acción (la casa, la escuela, el 
teatro, la frontera, etc.) 

Existen varias relaciones espaciales entre el espacio diegético y escénico. Los perso-
najes patentes a lo largo de una escena pertenecen a la vez a uno y otro, o solo al diegético 
cuando su presencia, como interlocutores en el ciberespacio es, en cierto sentido, única-
mente virtual. Hay un juego constante con los espacios. Podemos observar, por ejemplo, 

1	 Todas las citas de las obras de Gustavo Ott proceden de la versión electrónica disponible en: www.gusta-
voott.com.ar. A continuación solo indicaremos el número de la página entre paréntesis.
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cómo el personaje con el nick  «80min» en una de las secuencias está a la vez situado en 
el espacio virtual como interlocutor de «Dylan17» y en el espacio latente, contiguo a la 
habitación, el supuesto lugar de encierro de «Erika17», secuestrada en su casa. La escena 
finaliza con los golpes de «80min» a la puerta de «Erica»: «Oímos golpes a la puerta de 
Erica. Ella mira al público, con terror» (21). 

La relación proxémica entre los personajes se simboliza mediante la distancia entre los 
ordenadores que se iluminan por turnos, indicando al locutor y al auditor  en un momento 
dado de la acción. Lo podemos observar en el caso del diálogo de «Ahmed911» con Boris. 
Este último concibe la distancia que le separa de Pakistán, donde reside su interlocutor, 
como «muy lejos», y la acotación correspondiente informa de que entre las cuatro compu-
tadoras en escena «se iluminan dos [...], las más distantes» (4). 
El espacio lúdico (gestual) corresponde estrictamente a la estructura de la acción. El pri-
mer acto que desempeña una función parecida al planteamiento clásico se realiza en forma 
de «chat» y los personajes dramáticos no se conocen ni comunican directamente, aunque 
escénicamente se presentan al mismo tiempo en el escenario en la proximidad espacial. 

En las primeras seis escenas, que podríamos denominar «conocimiento, manipulación, 
decisión» el espacio lúdico está muy limitado, ya que los personajes solo escriben en los 
teclados. La escena séptima, la última del primer acto, es la de los «preparativos para la 
salida». El lector/espectador empieza a divisar las intenciones (no motivaciones todavía) 
de los personajes (Boris, Dylan, Pilar, Erika, Andrea) que hasta ahora o permanecían ocul-
tas (Dylan) o apenas sugeridas. Los personajes en sus espacios individuales que sucesi-
vamente se indican bajando o subiendo la intensidad de los ordenadores, van juntando 
los objetos que consideran indispensables para la realización de sus objetivos. Dylan, que 
según lo sugiere su diálogo con la madre, debe prepararse para ir al colegio, «debajo de 
la cama saca armas [...] Uzi Sub, ametralladora, granadas, ropa militar, esvásticas, rifles, 
cuchillo, linterna [...] mete las armas en el bolso de la escuela. Cierra el bolso» (24). Pilar 
se despide de su país que considera repugnante2 y simbólicamente «se quita las sandalias, 
las sacude [...] y las lanza» (25) para no llevarse «ni la tierra» de su patria arruinada. Erika, 
tras un intento fracasado de huir, «[...] aterrada, grita defendiéndose con los brazos» (25) 
de su opresor. Andrea reza y se dispone a recibir al bebé que, como cree, ya está por nacer, 
ilusionada con la idea de la adopción. A Boris lo vemos cuando, con el billete de Miami 
a Islamabad en la mano, «coloca un paño en el suelo, se arrrodilla hacia la Meca y reza» 
(25).

En el acto segundo (y último) los protagonistas cobran su existencia escénica en un 
lugar determinado. Se produce un contacto directo de la víctima con el victimario y la 
consiguiente catástrofe final. En las primeras siete escenas los personajes se presentan 
en acción en distintos espacios que se identifican indirectamente mediante los diálogos. 
Boris se encuentra en un teatro, rodeado de policías, provisto de explosivos y un detona-
dor que según sostiene, puede activar «una cabeza nuclear de plutonio de 400 kilos» (29). 
Dylan sale de casa, no sin dejar un mensaje en su blog, cargando en el bolso «carabina 995 

2	 «Adiós cuarto inmundo, vecindario humillado, ciudad bochorno, gente maldita, aire de mierda, patria 
arruinada [...]» (22).
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distancia; la TEC 9 mm; dos bombas de propano; [...] niples rellenos con clavos, muni-
ciones, gasolina» y entra en la escuela (31). Pilar espera en un hotel de la frontera a los 
traficantes y Andrea se encuentra con la pareja de estafadores, de los que uno, el hombre, 
«Arte 44», resultará ser también uno de los violadores de Pilar.

La última escena de la obra es la de la catástrofe final y se caracteriza por un ritmo muy 
acelerado de acontecimientos y la rápida alternancia de protagonismos de los integrantes 
de las cinco historias. La simultaneidad de los espacios escénicos corresponde al distan-
ciamiento de los espacios dramáticos. En toda la escena la acción tiene forma de diálogo 
con extensos parlamentos o con un carácter monológico, de gran emotividad  y con fuerte 
carga poética y simbólica mediante los cuales el lector/espectador  adivina el destino final 
de los protagonistas. En casi todos los casos (menos Andrea) este parece ser una muerte 
violenta. Erika no logra escapar de su opresor, que le apunta con un arma. Dylan, tras haber 
hecho una matanza en el colegio, persiguiendo a sus víctimas fugitivas hasta por los rinco-
nes más escondidos del edificio, muere probablemente alcanzado por una bala. Pilar muere 
asesinada después de haber sido reiteradamente y brutalmente violada y maltratada, como 
lo describe en su monólogo sobrecogedor. El destino de Boris queda ambiguo3. 

La sobriedad escenográfica en la obra se ve compensada por la riqueza de efectos de 
sonido y sobre todo de iluminación. Desde el principio la luz tiene una función demarca-
dora en relación con el espacio y el personaje. Las pantallas de los cuatro ordenadores ins-
talados en el escenario se iluminan sucesivamente indicando al personaje/personajes que 
están chateando y separándolos de los demás. Este procedimiento es sobre todo visible en 
la escena séptima a lo largo de la cual sube y baja la intensidad de los ordenadores, mar-
cando a los locutores. En la escena final la iluminación adquiere un valor muy importante. 
No solo hay un constante cambio de focos que iluminan a uno u otro personaje determi-
nando de esta manera su presencia patente en un momento dado, sino que la luz, de una 
intensidad creciente según los protagonistas van llegando al final de sus historias, se carga 
de un significado simbólico:

PILAR: Veo una una luz, una luz brillante. Y entiendo que esta es la luz de la que 
tanto oí hablar a los moribundos, la luz que les permite entrar en la otra vida. (49)4

3	 En la versión anterior de la obra que ha sido modificada en la página web del dramaturgo, en la última 
secuencia de la escena, vemos a Boris marcar un número en su teléfono, mirando al público e inmediata-
mente después, como informa la acotación: «cinco reflectores blancos hacen un destello frente al público», 
lo cual puede sugerir una detonación. 
4	 En la versión anterior lo experimentaban también otros personajes: 

ERIKA: La luz y el destello vienen con un viento terrible [...]. 	
DYLAN: Y echo a correr pero oigo una explosión única. Todo tembló y veo una luz brillante que 
me rompe los ojos. [...] Es terremoto, devastación, huracán, hecatombe, cataclismo, catástrofe. 
Me da miedo, mucho miedo. Y pienso: Yo no quiero morir, yo lo que quiero es matar. [...] Voy a 
correr, pero la luz me alcanzó. 
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El juego de las luces en la última escena se ve intensificado con la voz de las sirenas que 
marcan lógicamente los momentos de la acción, subiendo y bajando, acercándose y aleján-
dose. A lo largo de la obra, al final de cada unidad (escena, acto) se escucha la música, que, 
aunque el texto carece de la información acerca de su carácter, es un elemento demarcador.

Como efecto de la comunicación establecida por el chat se produce una transforma-
ción de los protagonistas que emprenden unas acciones de gran riesgo como consecuencia 
de varias prácticas de adoctrinamiento, captación, acoso sexual, manipulación o engaño 
de las que han sido víctimas. Paulatinamente y paralelamente a la revelación de las inten-
ciones de los victimarios se perfilan al lector/espectador las historias personales de las 
víctimas y su inclusión en un contexto familiar y social, lo que facilitará adivinar, o por lo 
menos suponer, los factores y mecanismos psicológicos que les hacen susceptibles a con-
vertirse en víctimas. Así vamos conociendo a: Dylan, buen alumno educado por la madre 
de baja condición social, despreciado  por las chicas guapas del colegio; Boris, profesor 
del colegio, frustrado en su vida familiar y profesional; Andrea, mujer estéril obsesionada 
por la maternidad; Pilar, insatisfecha con su trabajo y viendo su salvación en la emigración 
y finalmente, Erika, una joven de diecisiete años, alegre y despreocupada, a la que le gusta 
«reír y pasar un buen rato» (7), aficionada a Messenger, Facebook, YouTube y el chat.
En los últimos momentos de su vida algunos de los personajes ven con lucidez adónde les 
llevó su adicción a Internet. Pilar comprende que su opresor, violador y asesino es su «voz 
en el chat» su «ilusión en línea», sus «sueños en Internet» (47) y Erika se da cuenta de 
que el martirio de sus dos años de secuestro es por «una cita a ciegas por chat» (44). Boris 
en la escena primera del segundo acto confiesa que «el chat era mi trabajo y mi tanque de 
oxígeno» (26).

El mensaje de la obra, aunque no se explicita, queda totalmente claro. Es una voz 
artística impactante que se une a numerosos estudios sociológicos, psicológicos y de otra 
índole. De una forma concisa pero emocionante el dramaturgo advierte que la adicción a 
las redes sociales como casi única forma de relacionarse con la gente puede amenazar con 
que especialmente los jóvenes de escasa experiencia vital se conviertan en víctimas de la 
violencia y el abuso sexual de unos psicópatas, de la estafa basada en registros emociona-
les o de la manipulación y la captación para los fines del islamismo radical.

La segunda obra Tres noches para cinco perros se refiere a la amenaza de la destrucción 
del medio ambiente provocada por el uso irresponsable de las tecnologías por las grandes 
corporaciones solo motivadas por el lucro. Por lo tanto, también en este caso es el hombre 
mismo el que crea la amenaza para la naturaleza y en consecuencia para su existencia en 
la tierra. La  obra se basa en un hecho real que fue la catástrofe de la plataforma petrolífera 
Deep Water Horizon concesionada por la compañía BP para perforar pozos de petróleo en 
los yacimientos del subsuelo marino en el Golfo de México. El día veinte de abril de 2010 
se produjo una explosión que provocó un gran incendio y el hundimiento de la plataforma 
acaecido dos días después. En consecuencia murieron once personas y se derramaron entre 
tres y más de cinco millones de barriles de crudo, lo que fue clasificado como el mayor 
vertido de petróleo (no voluntario) de la historia cuyo impacto medioambiental es incalcu-
lable. Hasta aquí los hechos, cuyas causas y consecuencias ecológicas han sido ya amplia-
mente estudiadas, y a continuación observaremos cómo el dramaturgo ha convertido estos 
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acontecimienos reales en materia artística y ficción literaria. Lo curioso es que la obra fue 
escrita en mayo de 2010 (estrenada en 2012), es decir apenas un mes después de la catás-
trofe. Esto prueba el gran impacto que esta tuvo en el dramaturgo.

La obra consta de tres unidades, tres noches, (tal vez por analogía a las tres jornadas 
clásicas) anteriores a la explosión de la plataforma. El tiempo referencial está muy clara-
mente definido ya que expresamente se mencionan las fechas: «hoy domingo 18 de abril 
del 2010» (11) en la primera noche y 20 de abril para la última («Barney: ¿Qué día es hoy? 
Joe: 20 de abril» (41)). Entre las tres noches del tiempo patente, los días quedan en forma 
de elipsis cuyo contenido diegético parcialmente se reconstruye en los diálogos. Aparte 
del tiempo continuo de las unidades isocrónicas arraigado en la realidad, aparece dentro de 
estas un tiempo «irreal», situado fuera del tiempo que es el de las apariciones en el esce-
nario del personaje de Wyatt muerto antes del comienzo de la acción y cuyo cadáver se 
encuentra en el escenario en la primera escena. Wyatt es la víctima del escape de gas, cuya 
existencia intentan ocultar los representantes de la compañía y que es el primer anuncio 
de la posterior explosión. El personaje aparece a lo largo de la acción cinco veces y varía 
su forma de intervenir y su función, aunque principalmente desempeña la de portavoz del 
mensaje ideológico del autor. Su primera intervención se produce al final de la primera 
noche y es de tipo retrospectivo (regresión en términos de Barrientos). A las palabras de 
Joe «Eso mismo me dijo Wyatt» (18) sigue la aparición de este último en el escenario y la 
representación directa del diálogo entre los dos personajes. La secuencia está marcada por 
un cambio escenográfico al principio y al final: 

Baja el ruido del taladro. Las luces cambian. El cielo está más azul y el escenario 
aparece rodeado de oscuro. Un humo negro rodea este espacio del escenario [...] 
(18).
Desaparece el área espacial. Regresa el fuerte ruido de taladro y la luz general en 
la plataforma [...] (19).

La siguiente intervención de Wyatt tiene lugar al principio de la segunda noche. Esta 
vez es una apelación al público cuyo objetivo es evocar la bella imagen de la naturaleza 
que será destruida por el derrame: «En las mañanas hay un escándalo maravilloso produ-
cido por las colonias de aves nidificantes». Mientras Wyatt sigue enumerando las especies 
de animales pobladores de esta zona («El Pelícano Pardo, la Gaviota Real, La gaviota Pati 
Negra, el Pico de Tijera, el Gallito Marino Menor [...] La Gaviota Reidora Americana [...] 
La Tortuga Espalda de Diamante» (21)), se proyectan sucesivamente sus imágenes. La 
escena termina con una reflexión triste del personaje: «Todas especies maravillosas. Todas 
multiplicándose en su casa, el mar. Y todas, a punto de desaparecer» (21). Este es un men-
saje ideológico explícito, que además anticipa y sugiere el desenlace de la obra. 

El reparto consta de cinco personajes, de los que cuatro, entre ellos Wyatt en plano 
muerto, forman parte del equipo de obreros contratados por la empresa y permanecen en la 
plataforma, mientras que el quinto es un representante de la BP. Este último viene aparen-
temente para averiguar el caso de la muerte inesperada de uno de los obreros (Wyatt), y en 
realidad, para prevenir que los demás declaren algo a los supervisores del gobierno cuya 
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visita se espera en un futuro inmediato. Su caracterización se realiza mediante el diálogo, 
por el cual nos enteramos de que Joe tiene 23 años y es mexicano, Barney viene de Texas 
e Ismael es venezolano. Las relaciones interpersonales se establecen entre los operadores 
de la empresa y entre estos y el representante de la corporación.

Desde la primera escena se desvelan ciertos modos de actuar de la compañía y maneras 
de tratar a los obreros. El trabajo en la plataforma supone riesgos laborales muy altos. Los 
personajes se acuerdan de numerosos accidentes de los que fueron víctimas y se muestran 
sus cicatrices: «Barney: Aceite hirviendo (muestra un ojo). Lluvia negra. Petróleo en un 
ojo, casi ciego. (Muestra la pierna) Cicatriz una; cadena loca. Cicatriz dos; cadena sin 
atar [...]». «Se abre la camisa y tiene una parte del torso quemada» (8). El diálogo viene 
acompañado de una proyección explicada en la acotación: «Simultáneamente se proyec-
tan a un ritmo vertiginoso, imágenes de heridas causadas por accidentes industriales [...]» 
(8). Los personajes son conscientes de que tienen que mantenerse callados sobre la causa 
de la muerte de Wyatt, que según sospechan fue por un escape de gas. Al final del primer 
acto/noche el taladro que excavaba el pozo y cuya función es crucial en el desarrollo de 
los acontecimientos que forman la acción, se detiene con «un chirrido» y «suena repetida-
mente una campana de alerta». Sin entrar en los pormenores técnicos hay que dejar patente 
que si el taladro se detiene solo, activarlo significa un alto riesgo de explosión y derrame 
del crudo. 

En el acto siguiente un empleado de la corporación BP viene oficialmente a investigar 
el caso de la muerte de Wyatt y en realidad conseguir que los trabajadores se abstengan 
de todo tipo de comentario que pueda perjudicar a la empresa. En un largo diálogo que 
ocupa casi todo el acto segundo y que es un verdadero estudio psicológico de las técni-
cas de manipulación, Doug, el enviado de la BP, convence a Barney, el superior de los 
operadores de la plataforma para que presente la versión deseada de la situación a los 
supervisores del gobierno cuya visita se espera dentro de dos días y que sigan perforando 
el pozo, prescindiendo de las medidas de seguridad. Empieza por familiarizarse con su 
interlocutor y captar su confianza disipando las dudas (por ejemplo comparte con él una 
botella de licor), pero cuando este método no resulta efectivo, recurre a la manipulación 
por miedo e intimidación. El diálogo es de una gran maestría y las acotaciones precisan 
toda la gama de comportamientos de Doug: «Amigable [...] con voz afectada [...] de 
pronto amenazante [...] explota [...] se le arroja como un tigre furioso [...] alto, cólerico 
[...] le lanza el teléfono y se lo pega en la cabeza [...] le muestra una furia inesperada [...] 
de pronto en tono normal, amigable [...] condescendiente [...] en tono confidente [...] alto, 
colérico, poseído» (30–37). 

Al final de la escena se produce la siguiente aparición de Wyatt, que esta vez se posi-
ciona como interlocutor de Barney aunque solo es visible y audible para el espectador. Sus 
réplicas complementan las de Barney y presentan las consecuencias de las acciones que 
emprenderá el equipo de la plataforma al día siguiente. La última frase de Wyatt es inaca-
bada y termina con puntos suspensivos, ya que la consecuencia final que no se nombra solo 
puede ser la explosión:

Barney: Mañana [...] mi equipo quitará los lodos residuales.
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Wyatt: Lodo que impedía el ascenso de burbujas de gas metano a la superficie.
Barney: Y activaremos el taladro.
Wyatt: Que a su vez hará que ascienda el gas por la tubería de la evacuación de 
crudo.
Barney: Y sustituiremos el líquido de taladrar por agua de mar.
Wyatt: Que hará que la presión sea mayor y entonces.... (38).

El tercer acto es de gran intensidad dramática. El ritmo de acontecimientos e inter-
cambios verbales se acelera y con los seguidos intentos fracasados de los personajes de 
hacer funcionar el taladro el espectador intuye la inevitable catástrofe. Parece que todavía 
se podría cambiar el curso de los acontecimientos, pero una fatalidad empuja a los prota-
gonistas a la autodestrucción. Se oyen varias explosiones y en medio de un peligro mortal 
inesperadamente se produce una relación de compañerismo que no duda en arriesgar la 
vida por el otro. Ismael no quiere dejar sin ayuda a Barney, gravemente herido, y solo carga 
con él, abandonado por los demás que ya se han evacuado en los botes. En el final simbó-
lico vuelve a aparecer Wyatt, que esta vez rompe la ficción teatral dirigiéndose al público: 
«Trece operarios muertos. Cinco millones de barriles de petróleo vertidos en el mar [...]. Y 
todo esto ni siquiera es ficción» (60). 

Entre los recursos dramáticos la música y los efectos de sonido tienen una función muy 
importante en la obra. El sonido del taladro abre y cierra la acción y marca los momentos 
más dramáticos de la obra. De su funcionamiento depende el desarrollo de los aconteci-
mientos. En el último acto todos los personajes están pendientes del taladro cuyo ruido 
se produce con toda una gama de intensidades semánticamente marcadas. Este ruido a lo 
largo del acto alterna con los momentos de silencio, hasta la escena final en la que la pla-
taforma se hunde en la catástrofe, lo que escénicamente se realiza mediante una acumula-
ción de efectos de sonido (explosiones, campanas de alerta, sirenas de emergencia). Los 
sonidos producidos por la civilización del hombre encuentran su contrapeso en el ruido 
del mar y de las aves que se oyen en varias ocasiones. Es un contraste simbólico entre la 
civilización corporativa devastadora y la naturaleza que todavía se resiste. El ruido del mar 
intenso acompaña las apariciones de Wyatt, el portador del mensaje ideológico.

Aparte de los efectos de sonido el dramaturgo recurre a la iluminación, productora del 
sentido del espectáculo, que según el momento de la acción desempeña varias funciones. 
En primer lugar, tiene una función demarcativa separando las unidades secuenciales o 
iluminando y aislando al personaje de Wyatt. Pero su importancia en la organización del 
espacio escénico se hace patente en las escenas finales en las que se produce un verdadero 
juego de luces y sonidos:

Luces intermitentes. El escenario rápidamente se pone rojo. Fuego y humo. El gas 
rojo se apodera del escenario [...]. El humo negro se hace presente con más fuerza 
[...]. Una explosión final nos lleva al oscuro [...] (56–60).
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Por un lado, la función de la luz es mimética (representar un lugar de explosión) pero por 
otro, tiene también un valor simbólico (el color rojo hace alusión al «gas rojo» tantas veces 
aludido y temido por los personajes.

Refiriéndonos a la estructura dramática de las dos obras de Gustavo Ott que breve-
mente hemos estudiado, y a modo de conclusión, tenemos que señalar que la dinámica de 
la acción de ambas piezas se basa principalmente en el diálogo. La forma de los intercam-
bios que destaca es el diálogo a dos voces, que corresponde a la configuración de «en dúo», 
casi única en Chat y predominante en Tres noches para cinco perros. El acto segundo de 
esta última obra, decisivo para el desarrollo de la acción (ya que el tercero es solo su natu-
ral consecuencia que culmina con la catástrofe final) se construye a partir del diálogo de 
Barney y Doug, representantes, respectivamente, de los asalariados y de la corporación. 
En la tipología de las formas dialógicas de Ubersfeld el intercambio verbal entre estos dos 
personajes oscilaría entre «el cruce de conflictos» y «el enfrentamiento afectivo». En cate-
gorías de figuras textuales de Vinaver se clasificaría como «alegato» (con Doug locutor y 
Barney auditor), «ataque» (locutor Doug), «defensa» y «regate» (locutor Barney).   

Las dos obras se aproximan a la obra de tesis, ya que evidencian una intención didác-
tica aunque sin llegar a una explicitación simplista. El mensaje se transmite de forma 
indirecta en los diálogos de los protagonistas y se deduce del final trágico que todos ellos 
encuentran, pero también se potencia con los recursos teatrales de los que se sirve el dra-
maturgo. Gustavo Ott pretende invitar al espectador a reflexionar sobre los problemas y las  
amenazas del mundo actual en los que el hombre se ve involucrado a la vez como víctima 
y como victimario, como causa y como efecto y le advierte que sus relaciones con el otro 
se ven gravemente alteradas.

Résumé. Člověk čelící hrozbám současného světa v dramatech Gustava Otta. Gustavo Ott je 
významný venezuelský dramatik, jehož hry byly uvedeny v Latinské Americe, Evropě a Spojených 
státech amerických, a jenž získal četná venezuelská i mezinárodní ocenění. I když díla Gustava Otta 
patří k různým žánrům a stylům a zpracovávají nejrůznější témata, hrozby současného světa repre-
zentují hlavní dějovou linii několika jeho nejznámějších her. Autorka článku zkoumá, jak se vyví-
její vztahy mezi jednotlivými postavami, pokud jsou nuceny čelit takovým jevům, jako je teroris-
mus, devastující moc velkých korporací a ničení životního prostředí, samota jedince ve virtuálním 
světě internetu a manipulace sdělovacích prostředků. Pozornost je věnována zejména dramatickým 
prvkům, které strukturují sledované hry a bohaté divadelní prostředky, které konfigurují prostor. 
Autorka si všímá také použitých světelných a zvukových efektů, jež Gustavo Ott mistrně zvládá. 
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Resumen. El objetivo del presente artículo es el mundo de la política reflejado en La silla del 
águila, una de las últimas novelas del escritor mexicano Carlos Fuentes. Se trata de una obra bas-
tante pesimista que ofrece a sus lectores una imagen negativa del futuro de México: la imagen de 
una república llena de intrigas, tanto políticas como personales, secretos, corrupción y adulterio. 
Igualmente, el inicio del trabajo se dedica a la función política y social que el literato desempeñó 
durante su vida, lo cual nos servirá como un punto de partida para el posterior análisis del libro.

Palabras clave. México. Política. Corrupción. Intrigas. Dictadura. Ideologías.

Abstract. The Political World in La silla del águila by Carlos Fuentes. The aim of this article is 
to focus on the political world reflected in La silla del águila, one of the last novels by the Mexican 
writer Carlos Fuentes. It is a quite pessimistic work which offers its readers a negative image of the 
Mexican future, in other words, of a republic full of intrigues, both political and personal, secrets, 
corruption and adultery. Moreover, the beginning of this paper deals with the political and social 
function that the novelist performed during his life, which will serve us as a starting point for further 
analysis of the book.

1	 Este artículo forma parte del proyecto de investigación SGS17/FF/2015-2016 Ideologie v latinskoame-
rické literatuře [Ideología en la literatura latinoamericana] llevado a cabo en la Universidad de Ostrava, 
República Checa.
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1. Introducción

Carlos Fuentes, uno de los autores mexicanos más prominentes, y uno de los críticos más 
duros de México, dejó tras su muerte una literatura llena de mitos, mestizaje y multicultu-
ralismo, por un lado, y de intrigas, política, corrupción y alusiones a la Revolución mexi-
cana, por otro. Sin embargo, sus obras no solo abarcan contenido vinculado a los asuntos 
gubernamentales o a los de importancia histórica, sino que también aparecen temas apa-
rentemente mucho menos serios como la vida triste de sus personajes, caracterizada por 
una insatisfacción íntima, el fracaso profesional o el desprecio en el matrimonio, por poner 
algún ejemplo. 

En nuestro artículo nos enfocaremos en una de sus mayores inquietudes, en concreto, 
en la preocupación por México, la cual se refleja a menudo en su creación literaria. En 
este caso particular nos dedicaremos al mundo político mexicano presentado por Fuentes 
en una de sus últimas obras, La silla del águila, publicada en 2003. No obstante, antes de 
sumergirnos en el análisis de la novela aludida, incluiremos algunos datos de la vida tanto 
personal como político-social del literato mencionado para entender mejor sus opiniones 
incorporadas en la obra posteriormente estudiada.

2. Carlos Fuentes, un crítico duro
En cuanto a la juventud de Carlos Fuentes, esta está marcada por la vivencia en diferentes 
espacios políticos y culturales. Como su padre era diplomático, residieron algún tiempo 
en varios países, como por ejemplo en los Estados Unidos, Ecuador, Uruguay, Argentina 
o Chile, y por eso, Fuentes trabó contacto con distintas formas de gobierno e, igualmente, 
con gente de otras culturas y marcos sociales. Además, según Williams, precisamente las 
estancias en Chile y Argentina influyeron en «su formación cultural y política para toda su 
vida. Vivió en dos naciones en las que el pueblo estaba intensamente politizado» (1998: 
28). No obstante, Chile no era solo el país que le influyó en lo que se refiere a sus opinio-
nes acerca de los regímenes autoritarios, sino que también fue el lugar donde publicó su 
primera obra llamada Estampas mexicanas (Williams, 1998; Garciadiego Dantan, 2015).

Como hemos aludido anteriormente, el literato fue un crítico bastante fuerte de lo que 
pasaba en su patria, se preocupaba mucho por su nación y, por eso, recuperaba en sus nove-
las y ensayos el pasado hispanoamericano, intentando explicar el origen de los problemas 
del continente americano. Asimismo, toda su vida trató de encontrar una posible solución a 
los dilemas, dudas y dificultades del pueblo mexicano. Lo que le dolía tanto a este escritor 
era que su patria era «incapaz de construir una democracia más auténtica [… y] convertirse 
en una sociedad moderna […]» (Cabezas, 2012: párrs. 1–2).
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3. Función social y política de Carlos Fuentes

Además, hay que destacar que Carlos Fuentes no solo escribía sobre la política en sus 
obras, sino que era también una persona bastante influyente en cuanto a la vida política 
y social de su país. En los años cincuenta fue miembro de los llamados Basfumistas, que 
pretendían ser una especie de grupo vanguardista, formado por varios escritores (entre 
otros Pablo Palomino) (Morton, 2003: 33). Sin embargo, al fin y al cabo, solo se limitaron 
a organizar fiestas y tertulias donde

compartían ideas sobre el arte y la música contemporáneos, se divertían haciendo 
bromas de tipo intelectual, como imitar extranjeros de distintas procedencias, en-
soñaban y hacían proyectos no demasiado realistas como el de filmar una película 
con la colaboración de cada uno de los miembros (Martínez Torres, 2015: 42).

Más tarde, precisamente en el año 1955, junto con otro escritor, Emmanuel Carballo, 
creó la Revista Mexicana de Literatura para «proponer una visión cosmopolita de la cul-
tura mexicana» (Morton, 2003: 33) (trad. P. F.).

Además, con respecto a la política, Fuentes desempeñó la función de embajador de 
México en Francia en los años setenta. Asimismo, a pesar de ser un duro crítico del Partido 
Revolucionario Institucional (PRI), contribuía a que este partido mantuviera la hegemonía 
y, además, tuvo varios amigos entre sus miembros (Morton, 2003). Según Morton, basán-
dose en las ideas de Gramsci, la función del literato en este caso era la de un «intelectual 
orgánico» que servía de «mediador de las clases capitalistas» (2003: 29) (trad. P. F.). El 
mismo Gramsci afirma acerca de este tema que, «[e]stos intelectuales [orgánicos] tienen la 
función de organizar la hegemonía de las clases gobernantes, y así las formas del liderato 
consensual más allá del aparato de presión del Estado» (1996: 200–201) (trad. P. F.). Es 
decir, aquellos intelectuales participan activamente en la vida de su patria para construir y 
asegurar la hegemonía2 (Gramsci, 1971).

Por añadidura, de lo dicho anteriormente queda claro que Carlos Fuentes no era indi-
ferente en cuanto a lo que pasaba en su país, pero rechazó cualquier responsabilidad y par-
ticipación política directa, y en la entrevista para La Vanguardia dijo: 

Querían que fuera presidente de México, hubo una época en que me lo pidieron 
muy fuertemente, pero me resistí. Me parecía una broma. Habría convertido el 

2	 Antonio Gramsci fue un político italiano y uno de los representantes del marxismo que contribuyó a esta 
ideología con la introducción de un concepto llamado «la hegemonía». La teoría de la hegemonía apareció 
en el conjunto de sus obras Cuadernos de la cárcel (Bates, 1975). Bates se dedica en su artículo «Gramsci 
and the Theory of Hegemony» a la teoría del italiano mencionando que tenía una sola premisa: «el hombre 
no está dominado solo por una fuerza, sino también por las ideas» (Bates, 1975: 351). No obstante, vol-
viendo al concepto de la hegemonía, la podemos describir como «el liderato político basado en el acuerdo de 
los dirigentes, es decir, el acuerdo que es asegurado por la difusión y popularización de la visión del mundo 
de la clase gobernante» (Bates, 1975: 352).
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país en Calcuta... Los escritores han hecho grandes cosas en Latinoamérica, y los 
artistas también. Pero el gran drama es que no existe una correspondencia entre 
esas grandes creaciones culturales y lo que hemos hecho en la política. Seguimos 
teniendo una política del tercer mundo, pero eso no se arregla convirtiendo a los 
artistas en políticos. Son dos oficios muy distintos. En Latinoamérica hemos tenido 
muy pocos años de democracia, y hay que ser pacientes (2011: párr. 16).

Las palabras fuentesianas mencionadas en la cita provienen del año 2011, sin embargo, 
ya en el 1998 proclamó: «He intervenido en la política mexicana tanto cuánto como un 
escritor y un comentador he podido, lo cual es lo máximo que he podido hacer. Si alguien 
quiere que coja el rifle y vaya a las montañas, yo no voy a hacerlo»3 (Morton, 2003: 45) 
(trad. P. F.).

De lo expuesto hasta ahora es evidente que, por un lado, Fuentes era un crítico de la 
política y de la situación social mexicanas, pero, por otro lado, no quería participar de una 
manera más profunda en la vida de su patria. Se limitaba a lo que le correspondía como 
novelista y ensayista.

Carlos Fuentes falleció en 2012 y su muerte provocó aflicción entre otros escritores e 
intelectuales, puesto que el autor mexicano dejó una huella excepcional en el mundo lite-
rario. Mario Vargas Llosa dijo después del fallecimiento de su antiguo amigo: «Deja una 
obra enorme que es un testimonio elocuente de todos los grandes problemas políticos y 
realidades culturales de nuestro tiempo» (La Vanguardia, 2012: párr. 3). 

La verificación de lo afirmado por Vargas Llosa la veremos enseguida en las observa-
ciones acerca de La silla del águila, una novela que expone a sus lectores varios defectos 
tanto del sistema político mexicano, en general, como de sus representantes, es decir, de 
sus ministros.

4. La silla del águila como un ataque contra la política mexicana
La silla del águila (2003) nos lleva al México del futuro, es decir, al México de 2020, pri-
vado de la comunicación a través de la red y así aislado del resto del mundo. Todo esto se 
debe a la mala decisión del presidente Lorenzo Terán, un hombre con las mejores intencio-
nes, pero débil y más bien pasivo que activo a la hora de oponerse a la intervención de los 
Estados Unidos en Colombia. Además, el gobernante requirió más dinero por el petrólelo 
proporcionado a los americanos, lo cual encendió aún más la sangre de sus vecinos del 
norte.

La silla del águila no se considera una obra maestra y no la podemos comparar con La 
región más transparente o con La muerte de Artemio Cruz, por poner algún ejemplo, que 
son libros fuentesianos muy apreciados; principalmente, porque no ha conseguido nada 

3	 Las palabras de Carlos Fuentes provienen de una entrevista personal que le hizo Adam David Morton el 
28 de agosto de 1998 en Londres. Morton la incluyó posteriormente en su artículo “The Social Function of 
Carlos Fuentes: A Critical Intellectual or in the ‘Shadow of the State’?”.
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especial en cuanto al contenido ni en lo que se refiere a la manera de presentar los hechos. 
Uno de los investigadores y reseñadores, Carlos Ramírez, dice al respecto: 

[...] el libro puede leerse más como un catálogo de frases que antes deambularon 
por columnas políticas, mesas de café y pasillos del poder, que como una verdadera 
novela. Su contenido tuvo un forzado escenario político, demasiado artificial. [...] 
Pareció un pastiche de sucesos políticos muy conocidos y de frases hechas sobre la 
política a la mexicana (Ramírez, 2011: 3).

Igualmente, la forma epistolar de la novela no le parece a Ramírez suficientemente llevada 
a cabo, y afirma:

Los mexicanos, [...], regresaron a los tiempos de las cartas entregadas por men-
sajeros. Aquí Fuentes falló. A pesar de su experiencia literaria, Fuentes no logró 
conformar un discurso de novela porque los personajes no pudieron definir un con-
torno creativo. Tampoco pudo explotar la riqueza literaria del género epistolar tan 
rico en sus posibilidades pero al mismo tiempo tan desafiante en sus exigencias 
estilísticas (Ramírez, 2011: 3).

En otras palabras, la obra fuentesiana de los principios de este milenio da la impresión de 
un fracaso, tanto desde el punto de vista formal como desde el de contenido. O sea, como 
Ramírez insinúa, el escritor mexicano no era capaz de crear una novela política propia-
mente dicha, ni le era posible emplear lo mejor del género epistolar. 

Ahora bien, en nuestra opinión, la crítica de Ramírez es legítima puesto que las cartas 
enviadas por los personajes son puros mensajes que informan de actos, sucesos, secretos y 
planes utilizando un lenguaje ordinario, en nada excepcional u original; incluso, Fuentes a 
menudo resulta reiterativo repitiendo las mismas frases tres o cuatro veces, lo que aburre 
al lector y le parece inútil y redundante; especialmente, si lee la novela entera de una vez. 
Sin embargo, a pesar de lo expuesto anteriormente, creemos que La silla del águila no es 
del todo un trabajo malo y que tiene algo que ofrecer a sus lectores. Sirve por lo menos de 
advertencia, porque propone una visión bastante trágica de lo que puede suceder si un país 
está dirigido por gente corrupta, sinvergüenza, cuyo interés consta solo de sacar provecho 
para sí misma y no para el pueblo. Y para no hablar del libro fuentesiano solo en términos 
generales, proseguiremos al análisis de lo que consideramos significativo.

En su novela, Carlos Fuentes nos introduce al México del año 2020 gobernado por el 
presidente Lorenzo Terán, al que le faltan todavía tres años de su mandato en la silla del 
águila. No obstante, tanto sus partidarios como sus adversarios no dejan nada a la suerte 
y, por eso, reflexionan ya sobre quién va a ser su sucesor, y traman intrigas gracias a las 
cuales lograrían derrotar a sus rivales. 

Como el país está cortado del resto del mundo, es decir, no es posible la comunicación 
a través de la red porque los Estados Unidos han desconectado los satélites utilizados por 
México, a la gente no le queda otra alternativa que volver a tiempos pasados y escribir 
cartas. Mediante esta correspondencia entre los personajes del libro el lector es capaz de 
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descubrir los enredos, tanto personales como políticos, y ser testigo de la corrupción de 
ministros.

Mencionando al soborno, incorporemos aquí algunos ejemplos concretos descritos en 
la novela fuentesiana que nos confirmarán lo dicho, y que nos pintarán México como una 
república más bien defectuosa:

Desconfía también del señor secretario de Comunicaciones Felipe Aguirre. [...] 
Prueba de que el encargado de las comunicaciones se comunica mejor en silencio, 
a oscuras, y expidiendo, como lo hace, concesiones y contratos mediante jugosas 
comisiones. ¿Por qué lo tolera el señor Presidente, a sabiendas de que el señor 
secretario no ve nada para robarlo todo? Singular y antiquísima teoría, mi querido 
Nicolás: no hay gobierno que funcione sin el aceite de la corrupción (Fuentes, 
2012: 45).

Otras citas que nos comprobarán que basta tener dinero para conseguir lo que uno necesita 
o desea son las siguientes:

Soborné al guardián del cementerio para dejarme abrir la tumba. Tú mismo me lo 
dijiste:
—Todo se puede comprar en México. ¿Cómo acabar con esa maldición?
[...]
Queda inscrito en el registro civil de Ciudad Juárez: hijo de padre mexicano y 
madre norteamericana. Los documentos de tus falsos padres también fueron 
fáciles de confeccionar. Ya sabes que en México todo lo puede la mordida. Nadie 
avanza sin transa (Fuentes, 2012: 150, 390).

Y para completar lo manifestado hasta ahora, añadiremos una prueba más:

El motivo es que, sin que nadie lo diga, todos saben que la corrupción «engrasa» 
al sistema, lo «lubrica» si tú quieres, lo vuelve fluido y puntual, sin esperanzas 
utópicas respecto a su justicia o falta de ella. México, empero, nunca ha tenido 
el monopolio de la corrupción. Recuerda la operación «manos limpias» en Italia, 
los casos Banesto y Matesa en España, la corrupción atribuida al propio canciller 
Kohl en Alemania o a los cercanos de la virginal señora Thatcher en Inglaterra, [...] 
(Fuentes, 2012: 188-189).

Como se puede observar en los fragmentos, la corrupción es uno de los males, una de las 
enfermedades del país mexicano. El cohecho es algo de cuya existencia todos son informa-
dos pero no se hace nada para frenarlo. Igualmente, parece como si el sistema político de 
México necesitara esta grasa para funcionar, si no bien, por lo menos aceptablemente. Hay 
que enfatizar que el soborno no supone solo el problema de las naciones latinoamericanas, 
sino que también podemos encontrar varios casos similares en el viejo continente, y para 
no ir más allá, en la República Checa. 
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Por añadidura, Fuentes en La silla... dice lo siguiente: «La diferencia con México es 
que en Europa o los Estados Unidos se castiga y en América Latina o se premia o se pasa 
por alto» (Fuentes, 2012: 189). Es posible que los europeos y norteamericanos sean menos 
tolerantes y más estrictos en cuanto a la corrupción porque han organizado varias opera-
ciones para desprenderse de este mal.

A continuación, en la política existe una ley de oro: «[...] en política no hay que dejar 
nada por escrito» (Fuentes, 2012: 9). Mas sabemos que a los personajes de la novela no les 
queda otra opción de comunicación que utilizar las cartas para hacer llegar los mensajes a 
sus colegas, superiores o amantes. Así que existe un gran peligro de que alguien ajeno, o 
sea, un enemigo o rival, pueda leer el recado.

No obstante, en la historia había gente que deliberadamente anotaba y guardaba todo 
lo ocurrido que estaba vinculado con su persona y todos sus actos, aunque estos fuesen 
violentos, brutales o ilegales. Antes de dar ejemplos reales, presentemos un caso ficticio 
descrito por Fuentes en La silla... .

—No te preocupes, Tácito. Yo tengo un archivo listo para el momento en que deje 
la casa presidencial. Lo necesito para mis memorias. Seré selectivo. Pero no puedo 
sacrificar un solo documento de mi mandato. Tú me entiendes. Un Presidente de 
México no gobierna para el sexenio. Gobierna para la Historia. Hay que preservar-
lo todo, lo bueno y lo malo. ¿Quién quita, mi buen Tácito, que el tiempo le dé razón 
a las necesarias elipsis de la ley? ¿Qué va a importar más, el fraude a los pequeños 
accionistas o la salvación de las grandes empresas motores de una economía de 
exportación como la nuestra (Fuentes, 2012: 314)?

El expresidente César León prohibió destruir los documentos comprometedores porque 
los conservaba para la historia. ¿A quién le importará en el futuro que había defraudado 
a gente común si había salvado a grandes empresas en cambio? Pero a César León no le 
importaba nada que con guardar las actas arruinaría los esfruerzos, anhelos y destinos de 
otras personas, como el sueño de Tácito de la Canal, su funcionario leal, de convertirse en 
el futuro presidente de México.

Desde este punto de vista, César León se parece mucho a Richard Nixon y su obsesión 
por archivarlo todo.

Ya ves, ayer le aposté toda mi confianza al silencio. Tenía presente la manera como 
lo escrito en secreto se vuelve públicamente contra nosotros un día. Recordaba la 
fascinación psicótica del Presidente Richard Nixon por dejar grabadas todas sus 
intrigas e infamias en el más soez lenguaje imaginable en un cuáquero (Fuentes, 
2012: 13).

Este fragmento nos recuerda de nuevo que los protagonistas dependen de la escritura de las 
cartas y que hay peligro de que cualquiera pueda revelar su comunicación privada. Incluso, 
se trata de la primera alusión al expresidente Nixon en la obra. Como el escritor mexicano 
es reiterativo, más adelante en su novela revive otra vez la persona del jefe del Estado 
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norteamericano y nombra las razones por las que se suelen fichar y guardar los datos sobre 
los acontecimientos, aunque ilícitos:

Recordé de nuevo a Nixon. Hay que conservar todo testimonio, incluso el del cri-
men, aunque sólo sea por dos motivos. La importancia histórica que un político 
le atribuye a todas sus acciones. Y el desafío a la ley porque nos consideramos 
impunes (Fuentes, 2012: 167).

En lo que se refiere a la cita, los motivos por los cuales los hombres célebres no se desha-
cen de los documentos comprometedores están claros, simplemente porque se creen his-
tóricamente importantes.

Por añadidura, igual que Richard Nixon lo pagó caro al ser desvelados sus espionajes 
y sabotajes, Hillary Clinton es otro ejemplo de persona cuya, si lo podemos llamar así, 
indiscreción y falta de prudencia y precaución le costó el cargo presidencial. El uso de su 
correo electrónico personal en vez del oficial y un puñado de mala suerte resultaron en la 
emisión de informaciones secretas que nunca habrían de salir a la luz, o por lo menos, que 
nunca habrían de ser accesibles al público amplio. Lo que Hillary Clinton tiene en común 
con los personajes de La silla del águila, y la intención por la cual la hemos mencionado 
allí, es que queremos subrayar que todos ellos deberían cuidar mejor lo que escriben y a 
quien se lo escriben porque nunca pueden estar seguros de que sus mensajes de verdad 
lleguen a manos apropiadas y que los lea gente autorizada.

En el subcapítulo dedicado a la función política y social de Carlos Fuentes, hemos 
afirmado que durante su vida fue un crítico del Partido Revolucionario Institucional (PRI), 
pero que al mismo tiempo tuvo amigos entre sus miembros. En la obra La silla... Fuentes 
no se olvida de hacer referencia al partido aludido. Para comprobar lo dicho, introducire-
mos unos pocos pasajes del libro:

—Sobres lacrados, urnas rellenas de antemano, carrusel, ratón loco, mapaches, es 
decir, todas alquimias para ganar anticipadamente una elección con votos dobles y 
hasta triples, o sea más votos para el PRI que electores en las listas, amén de elec-
tores extraídos de los cementerios y hasta robo de urnas y destrucción de boletas 
adversas, llegado el caso. [...] (Fuentes, 2012: 223–224).

En cuanto a la cita, esta nos demuestra las prácticas del PRI. Dicho de otro modo, vemos 
que el partido haría cualquier cosa para conseguir la mayoría de votos y para asegurar su 
triunfo en las elecciones, aunque engañando.

Asimismo, el gobierno del PRI está estrechamente relacionado con una dictadura 
blanda:

Han transcurrido pocos días de sus primeros tres años en la Presidencia y mi crí-
tica sincera, señor Presidente, es que usted es percibido como un hombre un poco 
abúlico. No se le ve hacer. Se le ve dejando hacer. Conozco su filosofía. Ya pasó la 
época del autoritarismo, cuando sólo la voluntad del Presidente contaba, de Sonora 
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a Yucatán, como los sombreros Tardán que se han vuelto a poner de moda, ¡la de 
vueltas!

    Ya sabemos que esto nunca fue totalmente cierto. La dictablanda del PRI era sua-
vizada por un cierto margen de tolerancia hacia las élites mexicanas, sus críticas, 
burlas y opiniones generalmente poco informadas (Fuentes, 2012: 52).

El presidente Terán es criticado muy a menudo a lo largo del libro por su indesición, pasi-
vidad e inacción, cuya prueba vemos en el fragmento. Por eso, los miembros de su gabi-
nete y otros consejeros le recomiendan cambiar su manera de administrar el país. El tema 
de la dictadura juega un papel bastante significativo en la novela debido a que se menciona 
varias veces que precisamente este tipo de régimen es necesario en México. Algunos per-
sonajes de la obra opinan así porque creen que el pueblo no es capaz de gobernarse a sí 
mismo y necesita una gran figura que aseguraría orden en el país. 

Los mexicanos no saben gobernarse a sí mismos. Lo demuestra la historia. Verá 
cómo reciben el mensaje de su autoridad subrayada con gratitud y con alivio. Se lo 
digo con ánimo de demócrata. No hay dictablanda que no degenere en dictadura. 
Más vale empezar con dictadura para que degenere en dictablanda (Fuentes, 2012: 
159).

Estas han sido las palabras de Tácito de la Canal, jefe de Gabinete del presidente Terán. 
Asimismo, el jefe de la policía mexicana, Cícero Arruza, proclama que «Los mexicanos 
sólo entienden la mano dura» (Fuentes, 2012: 238). Parece como si la única solución a la 
situación mexicana fuera la dictadura. Como si las naciones latinoamericanas no sacaran 
ninguna lección de su historia, es decir, de los tiempos cuando fueron oprimidos por el 
sistema de Castro, Pinochet o Perón, por poner algún ejemplo. ¿De verdad es necesario 
volver al pasado, y de nuevo seguir ciegamente a una autoridad absolutista? ¿Es esto lo que 
necesitan los mexicanos de la novela fuentesiana? Quizá.

Antes de terminar nuestro breve recorrido por el mundo político reflejado en La silla 
del águila, queremos comentar igualmente un asunto muy vinculado, y se trata de las 
ideologías4.

Respecto a la actitud del escritor mismo, Carlos Fuentes se proclamó un hombre de 
izquierdas en una entrevista para La Jornada Semanal: «–Yo pertenezco a una izquierda, 
centro izquierda digamos. Creo que estoy ahí. Usted me dirá que no, pero yo me sitúo así» 
(Mónaco Felipe, 2012: párr. 9). En lo que se refiere a su creación literaria, no encontra-
mos allí a los protagonistas que defiendan alguna doctrina política con fuerza o que sean 

4	 Aunque las doctrinas políticas no desempeñan ninguna función primordial en esta obra fuentesiana, se 
manifiestan con frecuencia en la creación literaria del mexicano. Nos referimos especialmente al multicul-
turalismo, una ideología relacionada con el concepto del mestizaje. Para más información sobre el vínculo 
entre el multiculturalismo y las obras de Fuentes puede acudir al artículo dedicado a esta problemática: 
MLČOCH, Jan; FARSKÁ, Petra (2016). “El multiculturalismo y mestizaje en El naranjo y El espejo enter-
rado de Carlos Fuentes”.
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miembros militantes de algún partido, como lo conocemos, por ejemplo, de las novelas de 
Alejo Carpentier (p. ej. los comunistas Gaspar Blanco y Jean-Claude de La consagración 
de la primavera). No obstante, aunque las ideologías políticas no se desarrollan con detalle 
y permanecen más bien en segundo plano, hay personajes que fueron marxistas durante 
su juventud (Padilla en La muerte de Artemio Cruz) u otros que se consideran anarquistas, 
como Jesús Ricardo Magón en La silla del águila.

En lo que concierne al hijo del archivero de la oficina presidencial, Jesús Ricardo 
Magón, se trata de un veinteañero fascinado por la lectura de Hobbes, Montesquieu y 
Maquiavelo y partidario del anarquismo. Sus creencias abarcan opiniones como, por ejem-
plo, «que la sociedad perfecta será la que no tenga gobierno, ni leyes, ni castigos [...]» 
(Fuentes, 2012:178). (trad. P. F.). Asimismo, está a favor de la abolición de la propiedad 
y de la repartición equitativa de riquezas, lo cual, según él, aseguraría la paz. Aunque el 
joven cree en todos estos ideales, no se ve ninguna lucha activa en la novela, lo que quiere 
decir que no participa en levantamientos, no forma parte de ninguna organización revolu-
cionaria ni reparte folletos que difundan los fundamentos anarquistas. En suma, igual que 
el presidente Lorenzo Terán, el muchacho es igualmente ejemplo de un personaje más bien 
pasivo. O sea, a pesar de sostener ciertos principios, no hace nada para conseguirlos.

6. Conclusión 
A lo largo de nuestro artículo hemos intentado presentar algunos de los reflejos del mundo 
político en la novela fuentesiana, La silla del águila. Hay que enfatizar que para sus prota-
gonistas todo es política y, asimismo, la política es todo para ellos. Algunos nacieron para 
destinar sus vidas a la gerencia del país, para convertirse en ministros y hasta presidentes, 
y no dudan en utilizar las relaciones eróticas y amorosas para lograr sus objetivos. De igual 
modo, son capaces de abusar de la gente que les admira, echar fango a sus adversarios y 
publicar secretos más íntimos sobre sus rivales para que nada impida su ascenso. Carlos 
Fuentes, aparte de dejarnos una crónica de citas sobre la política, nos pinta los problemas 
que afligen a la nación mexicana y que necesitarían ser solucionados. Además, no solo 
hemos expuesto la situación política del México del año 2020, sino también hemos tratado 
de relacionarla con casos similares que se pueden encontrar en la historia y actualidad del 
resto del mundo, en concreto en el pasado europeo y estadounidense.

Résumé. Politický svět v Orlím křesle Carlose Fuentese. Článek se zaměřuje na novelu mexic-
kého autora Carlose Fuentese s názvem Orlí křeslo a politický svět, který je v ní čtenářům předsta-
vován. Práce se mimo jiné zabývá i spisovatelovou účastí na společenském a politickém životě v 
jeho vlasti a snaží se propojit jeho postoje s názory uvedenými v daném díle.
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Resumen. El objetivo del análisis es mostrar que las transformaciones sufridas en la narrativa con-
temporánea observadas ya en las creaciones de principios de siglo, no fueron de orden superficial 
o meramente estilístico, sino estructural. El abandono de los cánones mimético-realistas no fue una 
simple evolución de temas, de puntos de vista o de modos narrativos como se había producido en 
épocas precedentes en cada cambio de corriente o tendencia. La narrativa contemporánea significó 
una modificación del núcleo de la estructura clásica: en esta, la acción era el eje principal sobre 
el que se fundaba la ficción narrativa; después, en la narrativa del siglo XX el relato y el discurso 
pasan a ocupar el preeminente lugar que la acción había ocupado hasta entonces. Hemos tomado 
como ejemplo de estas transformaciones los relatos de Pedro Salinas recogidos en su colección Vís-
peras del gozo (1926).

Palabras clave. Narrativa contemporánea. Siglo XX. Relato. Acción. Cuento. Pedro Salinas.

Abstract. Contemporary Narrative Structure: the Stories of Pedro Salinas. The aim of the ana-
lysis is to show that the transformations undergone in the contemporary narrative were not superfi-
cial or merely stylistic, but structural. They were already observed in the creations of the beginning 
of the century. The abandonment of mimetic-realist canons was not a simple evolution of themes, 
points of view or narrative modes as it occurred in previous times in changes of current or trend. 
Contemporary narrative meant a modification of the nucleus of the classical structure – the story 
was the main axis on which narrative fiction was founded. Then, in the narrative of the twentieth 
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century, the plot and the discourse came to occupy the preeminent place which the action had hith-
erto occupied. We have taken as an example of these transformations the short stories of Pedro Sali-
nas included in his collection Vespers of the joy (1926).

Keywords. Contemporary narrative.  20th century. Plot. Story. Short story. Pedro Salinas.

1. Presupuestos narratológicos: acción, relato y discurso

Es indudable que el punto de partida para un análisis de tipo narratológico es la conside-
ración de que la novela, así como el relato, son textos de naturaleza narrativa, es decir, 
representaciones semióticas de una serie de acontecimientos (García Landa, 1998: 19). 
Y dada su naturaleza, hemos de emplear un método de análisis narratológico que permita 
descifrar su estructura de modo que se puedan delimitar los distintos niveles narrativos: 
acción, relato y discurso. 

Empezamos con una breve exposición de la tripartición acción-relato-discurso llevada 
a cabo por García Landa en su obra, donde realiza un estudio de las propuestas narratológi-
cas más relevantes aparecidas a lo largo de la historia de la teoría de la literatura y reciente-
mente en la disciplina narratológica. La acción es la serie de acontecimientos narrados, el 
discurso narrativo es el proceso semiótico que elabora o transmite la narración y el relato 
es la acción tal como aparece narrada en el discurso. De otro modo expresado, el relato es 
la representación narrativa de la acción, y el discurso es la representación lingüística del 
relato. El relato se halla en un terreno intermedio entre la acción y el discurso. En litera-
tura, el estudio del relato es inseparable del discurso narrativo. El relato es la acción en 
cuanto expuesta por el discurso.

1.1 La acción en Aristóteles
Aristóteles en Poética (2000) exponía su teoría sobre la mímesis (imitación) considerando 
la obra de arte como una significación semiótica que remite a un referente; aun así, la obra 
no actúa como una simple representación más o menos exacta de un objeto, sino que es 
configuradora de una nueva realidad artística. En el caso de la literatura esta «imitación» se 
realiza por medio de palabras. También distingue entre «géneros de acción» o «narrativos» 
—en cuanto se narra una acción verbalmente y no dramáticamente— incluyendo en ese 
género la épica y la tragedia, y «géneros sin acción», donde incluye a la lírica. El mythos 
(argumento) lo aplica solo a los llamados «géneros de acción», donde se valora la acción 
en cuanto movimiento narrativo por encima de los elementos formales de la obra. Este 
elemento —el mythos o argumento— se acota al arte narrativo, tratándose de estructuras 
complejas que no se hallan en las artes estáticas o descriptivas. En Aristóteles la trama o 
argumento es la reproducción imitativa de las acciones, pues es la disposición que el autor 
da al acontecimiento contado, es decir, el modo peculiar en que se cuenta la acción. La 
acción inventada debería ser verosímil por su semejanza con las acciones reales, por ser 
reflejo de la unidad de acción intrínseca que se da en las acciones reales. 
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Sin entrar en el debate sobre la precisión de los términos aristotélicos y sus aplica-
ciones a categorías narratológicas contemporáneas, cabe entender la exposición sobre la 
mímesis —imitación— y el mythos —argumento— en relación con una concepción rea-
lista de la obra narrativa, en cuanto que relata una historia cuyas coordenadas espacio-tem-
porales se hayan inscritas en la lógica casual del mundo objetivo. 

Incluso aunque la invención llegue a ser de gran originalidad, los parámetros espa-
cio-temporales se acomodan a los estándares o se salen de ellos, pero siempre hacen acto 
de presencia por su estar representados tal cual son —en las corrientes de corte realista— o 
por su abstención —en lo fantástico—. 

De lo dicho se deduce que los tiempos, en cuanto a la ordenación de los acontecimien-
tos relatados, según la teoría clásica se mueven en la linealidad que rige los tiempos en 
el mundo objetivo: pasado, presente y futuro. Cuanta más fidelidad guarde una historia 
contada a este esquema del tiempo real ontológico, más representará el ideal de míme-
sis. En cuanto el modo de narrarse se vaya alejando o juegue con los tiempos, la mímesis 
adquirirá notas peculiares y se desglosará en distintas corrientes literarias, pero siempre 
guardarán entre ellas el común denominador de expresar acciones, que reales o no, llevan 
la estructura de la realidad objetiva. El tiempo del relato clásico posee, pues, una lógica 
de funcionamiento que coincide en gran parte con la que aplicamos a la comprensión de 
la vida real; a menos naturalmente que el texto instituya unas leyes propias de un universo 
imaginario, como los viajes al futuro o Alicia en el país de las Maravillas (García Landa, 
1998: 134).

Aplicando los distintos niveles estructurales a relatos inscritos en la tradición nar-
ratológica que arranca de Aristóteles, observamos que en cualquier narración clásica lo 
acontecido tiene aún su papel primordial. Pongamos, por ejemplo, el relato Adiós, Cordera 
de Leopoldo Alas, Clarín. En él encontramos una acción, en cuanto serie de acontecimien-
tos, que podría resumirse de la siguiente manera: unos niños cuidan de su vaca llamada 
Cordera en un valle de tierras gallegas. En este entorno rural, la aparición del ferrocarril y 
de otros elementos de la civilización moderna supone una conmoción en la apacible vida 
de campo. Los niños van observando los cambios que se van produciendo hasta que al final 
ven cómo se llevan a su vaca en uno de los ferrocarriles camino al matadero. Si ponemos 
nuestra mirada en la narración en cuanto al nivel del relato observamos que el orden al 
narrar la historia de mano de un narrador omnisciente se atiene a la linealidad objetiva de 
la acción contada respetando la lógica causal de los acontecimientos. Finalmente, en el 
nivel del discurso encontramos recursos literarios que dan el tono irónico y melancólico 
de la elegía rural. En definitiva, la acción es el fundamento de la estructura narrativa de 
este relato, como de otros tantos cuentos clásicos y folclóricos, así como de relatos cortos 
de tradición mimético-realista. 

Siguiendo la teoría clásica se puede afirmar que toda ficción narrativa se funda en 
una acción, entendida como una serie de acontecimientos o hechos narrados, aunque sea 
simple o aunque pretenda salir de los moldes trazados por Aristóteles sobre el mythos 
(argumento). Para que un texto sea narrativo ha de contar algo, aun elemental, o aunque 
la misma acción ocupe un lugar secundario, como veremos que sucede con frecuencia en 
la narrativa contemporánea. Incluso a veces se narra una ausencia de acción y se presenta 
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una visión o un recuerdo o cualquier cosa, que, por el hecho de ser contada, ya se convierte 
en una narración. Si un texto literario no relata una serie de acontecimientos o un hecho, 
no será ficción narrativa y habrá que situarlo en otro tipo de prosa. Pero este no es el lugar 
para establecer otras modalidades de prosa literaria fuera de la narrativa de ficción que 
ahora nos ocupa.

1.2 La acción en el relato contemporáneo 
La renovación narrativa iniciada a principios del siglo XX y desarrollada posteriormente a 
lo largo de décadas nos muestra una serie de cambios en las técnicas, en las temáticas, en 
la focalización, en el tratamiento de los personajes, etc. Pero si nos atenemos a la esencia 
del cambio, percibiremos que la sustancia de esta transformación se halla en los pilares de 
la misma estructura narrativa. 

En la extensa producción narrativa anterior a la época contemporánea, la acción 
siempre había ocupado un lugar primordial en cuanto objeto narrativo. Interesaba la his-
toria contada en sí, y las técnicas utilizadas procuraban mostrar lo narrado con la lógica 
intrínseca del mundo objetivo. El objeto, por tanto, de aquellas producciones era la misma 
existencia con sus leyes, aunque naturalmente expresado mediante unas formas subjetivas 
mediatizadas por la época, el país, la cultura, la sociedad. Estas obras de tradición mimé-
tico-realista se adecúan a la preceptiva aristotélica sobre la mímesis, pues su fundamento 
residía básicamente en una narrativa donde lo importante era la serie de acontecimientos 
relatados, y no el mismo narrar.

Esta situación cambia cuando a principios del siglo XX aparecen obras narrativas 
donde la acción o lo que se cuenta dejan de tener un papel principal y constitutivo. Son nar-
raciones que abandonan las coordenadas externas del mundo real para crear las suyas pro-
pias. Y no se trata tan solo de un subjetivismo llevado al extremo, pues en el subjetivismo 
de corrientes como el Romanticismo y otras, siempre presenta una realidad tamizada por 
una voz subjetiva. La nueva narrativa que comienza con el siglo XX, implica una subver-
sión de la misma materia artística, en cuanto que ya no interesan los objetos y las acciones 
de la realidad, ni siquiera filtradas por un mundo interior. Lo que comienza a interesar son 
los procesos interiores mismos plasmados en la literatura.

En la estructura narrativa esto significó que el eje de la ficción narrativa —que en la 
mimético-realista era la acción— se trasladó hacia el relato. Se abandona de este modo 
la supremacía de la acción, en cuanto elemento estructurador de una narración, pasando a 
ser un recurso o un elemento secundario de la obra. Ya no importa lo que se cuenta, sino el 
enfoque que se da a lo contado. La perspectiva misma es la que decide el modo de estruc-
turar la acción. De ahí que afirmemos que el relato constituye el elemento central. 

Este fenómeno se observa en manifestaciones como la presencia de los procesos men-
tales de los personajes, el experimentalismo y la fragmentación expresiva, el interés por 
la realidad en toda su amplitud y el gusto por lo nimio, el valor concedido a la palabra, el 
ser un arte para minorías, etc. Pero lo que subyace a este insólito modo de narrar a nivel 
constitutivo es el transvase del eje de la acción, como venimos explicando. «La acción se 
sitúa en un plano secundario, marginal» (Vara Ferrero, 2008: 154), como sustento de la 



105

Jerusalem Gago • LA ESTRUCTURA NARRATIVA CONTEMPORÁNEA... 

estructura textual por el hecho de ser texto narrativo, pero sin el papel fundamental en la 
construcción del relato total. Se relega por tanto su importancia y queda a modo de ele-
mento constitutivo sin función constituyente.

Por otro lado, si en el arte contemporáneo el objeto del arte se traslada, pues ya no se 
recrean realidades objetivas exteriores, es natural que no sea relevante si se narran aconte-
cimientos más o menos comunes, de mayor o menos interés artístico. Se comienzan a nar-
rar mundos interiores que obviamente son reflejo de lo real, pues al hombre no le es posible 
crear realidades absolutamente originales, ya que su inteligencia trabaja sobre la realidad 
ya existente. Pero lo novedoso es que el escritor compone mundos literarios donde la rea-
lidad de lo que cuenta no es lo primordial para entender los textos, sino otros elementos 
inscritos en la misma realidad del discurso. 

Aparecen por tanto nuevos conceptos vinculados a la narratividad: la intertextualidad, 
la metaficción, la fragmentación, el perspectivismo, la autorreferencialidad, el pastiche, 
el palimpsesto, etc., todos conceptos teorizados posteriormente en la época posmoderna, 
pero ya aplicables a los relatos surgidos en la narrativa del primer cuarto de siglo. 

2. Técnicas narratológicas derivadas
A nivel de la estructura narrativa hemos descrito teóricamente el traspaso de epicentro de 
la acción al relato. Este fenómeno tiene su correspondencia a nivel de técnicas narratoló-
gicas. La primacía del relato sobre la acción trajo consigo unas técnicas de mayor com-
plejidad estilística que a nuestro modo de ver se comenzaron a usar a principios de siglo y 
evolucionaron hasta llegar a las nuevas formas literarias de la Posmodernidad. Expondre-
mos aquellas que aparecen ya en los años veinte en Vísperas del gozo.

Una primera consecuencia es que los argumentos, que constituían un elemento central 
en la cuentística anterior durante el realismo decimonónico, pasan a un segundo plano. 
No se acentúa el qué se cuenta sino el cómo. En esto se cifra su valor. Los relatos de Vís-
pera del gozo poseen una línea temática que aparece condensada en el mismo título. En 
todos los relatos1, se reconstruyen los procesos interiores de personajes enamorados en 
una espera, que se modeliza de manera distinta en cada relato.  Las tramas de los relatos 
son muy simples. En “Mundo cerrado” Andrés viaja en tren a buscar a Alicia, una anti-
gua amiga, a su pueblo. En “Entrada en Sevilla” Claudio recorre las calles de Sevilla en 
un paseo idílico donde la ciudad aparece idealizada. En “Cita de los tres” Ángel va a una 
iglesia a la hora en que sabe que Matilde también irá. En “Aurora de verdad” Jorge se 
dirige hacia una cita con Aurora. En “Volverla a ver” un joven piensa en su amada a la que 
encuentra al final después de tres años sin verla. En “Livia Schubert, incompleta” Melchor 
repasa sus últimas horas con Livia hasta que la despide en la estación de tren.  

Se tratan argumentos minimalistas, casi sin trama, con una intriga insignificante que no 
la provoca tanto la acción, que se podría decir que es casi nula, como el modo intenso de 
narrar la vivencia interior. El contenido argumental se subordina a las técnicas de expre-
sión narrativa. Vemos cómo aun siendo un tema clásico —el amor, la espera, el anhelo por 

1	 Menos en “Delirio del chopo y el ciprés” que hemos descartado del análisis por su estructura dialogada.
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la amada—, lo que varía son las técnicas de composición, que hacen del tema una cuestión 
enigmática e intelectualmente atractiva. 

Otro rasgo que observamos y que se deriva del anterior es la importancia del enfoque. 
La manera de desarrollar el argumento, así como el lugar que ocupa la perspectiva en la 
construcción del relato tienen preeminencia con respecto a lo narrado; a veces, incluso, la 
trama es tan secundaria que carece de interés anecdótico, o lo que se narra son situaciones 
triviales, sin aparente importancia. A diferencia del relato clásico, que tenía un argumento 
bien perfilado y a cuyo desarrollo se subordinaban los demás elementos, el contemporáneo 
a veces ni siquiera está claro y no se puede describir con nitidez el asunto central.

En “Livia Schubert, incompleta” se narra la vivencia interior de una despedida. El pro-
tagonista sabe que la mujer que ama se irá en unas horas, pero lo interesante del relato es 
la perspectiva interna que muestra la angustia interior del protagonista. Esta primacía del 
enfoque sobre lo narrado, no solo aparece en el relato en general, sino que hay detalles que 
nos muestran el papel predominante de la perspectiva como, por ejemplo, cuando Melchor 
piensa que le gustaría ir a despedir a Livia a la estación, pero no se atreve a decírselo.

Otra técnica es el uso de tramas paralelas o simultáneas: una exterior, que proporciona 
la referencia en el mundo objetivo, y otra que es la que se desarrolla en el interior del 
personaje y que se haya fuera de las coordenadas espacio temporales. “Mundo cerrado” 
muestra esta técnica. Andrés va de viaje en tren a ver a una amiga. Esta sería la historia 
externa que proporciona las coordenadas objetivas del relato. Pero a la vez se desarrolla 
otra historia en el interior del personaje que explica el porqué de aquel viaje y que consti-
tuye el núcleo principal del relato. 

Otra de las expresiones narrativas que evidencian la falta de concordancia entre el 
orden de la acción y del relato es la tendencia al final abierto. El cierre de los relatos es una 
exteriorización de la primacía de la estructura clásica de la acción descrita como principio, 
medio y fin o en términos de mayor expresión narratológica la tripartición exposición, 
nudo y desenlace, donde cada elemento ocupa un lugar insustituible en la construcción del 
relato.

El cuento clásico expone una historia completa, redonda, con un comienzo bien mar-
cado y un final que supone la culminación de esa historia y su cierre. El contemporáneo, 
en cambio, en bastantes ocasiones, no refiere una historia íntegra, sino una situación, una 
escena, un hecho sin aparente trascendencia, es decir, un fragmento de la vida de uno o 
varios personajes (Rey Briones, 2008: 68). 
Esto lo observamos en todos los relatos de Vísperas del gozo, pues ninguno se acaba de 
cerrar dejando abiertas varias posibilidades para que el lector escoja. En “Mundo cerrado” 
el protagonista llega a la estación de trenes poniendo fin a una etapa de su viaje, pero allí 
se entera de que la mujer a la que va a visitar ha muerto y se monta en un coche que le 
lleva a casa de la amiga difunta. Acaba dejando muchos cabos sueltos. Del mismo modo 
sucede con “Volverla a ver”, que finaliza justo cuando se abre el ascensor en el piso donde 
se encuentra la amada. No termina con una resolución de la trama, sino que queda abierto, 
sin que se resuelva el asunto planteado, de manera que deja al lector en la incertidumbre 
acerca de lo que le sucede a los personajes tras la última escena que narra (Rey Briones, 
2008: 68).
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Es propio de la contemporaneidad aquella visión de la existencia como fragmentos. La 
realidad no es percibida como una totalidad acabada y perfilada, sino en forma de retazos 
o impresiones sueltas, en definitiva, de manera fragmentaria. Se trata de una visión de la 
existencia en la que todo parece estar abierto, terminando y reanudándose continuamente. 
“Entrada en Sevilla” es la mejor muestra de esta visión fragmentaria de la realidad. Es 
paradigma de la percepción de la propia realidad y de la realidad circundante, es una acu-
mulación discontinua de impresiones, actos aparentemente sueltos, vivencias confusas, 
difícilmente traducible a un lenguaje lógico. Claudio va montado en un coche y ve la ciu-
dad desde la ventanilla, pero al expresar lo que realmente ve, descubre que solo son colores 
y formas, cuestionando el mismo conocimiento de la ciudad real.

Pero por ahora no se veía ni ciudad, ni calles, ni siquiera sus últimos elementos, 
casas. Todo lo que aprehendían los ojos eran fragmentos, cortes y paños de muros, 
rosa, verde, azul, y de trecho en trecho, como un punto redondo y negro que intenta 
dar apariencias de orden a una prosa en tumulto, […] una pared de colores, la arista 
de una esquina brusca, una reja, cerrada casi siempre, pero que una vez mostró con 
patética prisa, cautiva detrás de sus barrotes como una gacela, una luz tiernísima 
y sin nadie, de cuarto habitado, de cuarto de donde se acaba de ir, adonde volverá 
dentro de un momento alguien que nunca veremos (Salinas, 1976: 22).

Este mismo esquema de percepciones inconexas aparece también cuando los personajes 
piensan en la mujer amada. Suelen ser trazos de la mujer real que no suele corresponder 
a la completa y objetiva. En “Livia Schubert, incompleta” Melchor confiesa que de tanto 
pensar en Livia y reflexionar sobre ella, «le he fabricado un alma» (Salinas, 1976: 56) 
hecha de retales de su mente. Lo mismo sucede en “Aurora de verdad”, pero en esta oca-
sión los fragmentos que extrae son de sucesos de la realidad circundante. 

Esta espontaneidad de fluir del pensamiento es la que observamos en “Livia Schubert, 
incompleta» donde parece que estamos presenciando el pensamiento de Melchor en su 
mismo fluir. Ponemos como ejemplo cuando el protagonista busca en una guía de teléfono 
y podemos leer sus pensamientos conforme los va emitiendo.

Hoy es más fácil: el sino, por lo menos mi sino, está al alcance de la mano, anda 
impreso en tirada copiosísima de un libro vulgar, y puede buscarse en el índice 
alfabético recorriendo vertiginosamente la escala de nombres y números, igual que 
se recorre un teclado en busca de una nota —¿cuál?: ¿do, re, fa?— con la punta del 
dedo y apoyada aquí, en su carne, el corazón. Ya está: página 223 (Salinas, 1976: 
73).

El monólogo interior es la técnica que estandariza el modo de expresar los procesos 
interiores. Esta técnica del orden subjetivo se puede relacionar con la interiorización pro-
pia de la narración contemporánea. El tiempo objetivo discurre progresivamente, pero 
no sucede lo mismo respecto a la percepción subjetiva que cada individuo tiene de ese 
fenómeno. El autor pretende imponer al tiempo del relato un orden subjetivo, un orden que 
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estéticamente resulta ser la expresión de sus leyes interiores, diversa a la cronología lógica 
(Rey Briones, 2008: 72).

Los relatos que mejor muestran este monólogo interior son “Livia Schubert, incom-
pleta” y “Aurora de verdad”. Tanto en uno como en otro percibimos el discurrir del perso-
naje desde sí mismo. En “Livia Schubert, incompleta“ encontramos estados de desespera-
ción expresados desde lo más hondo.

Estas son algunas de las técnicas narrativas que se derivan del traspase del eje de 
la acción. La importancia adquirida del relato en cuanto núcleo de la narración se haya 
vinculada a estas nuevas técnicas consideradas como paradigmáticas de la literatura 
contemporánea. 

Como recapitulación nos interesa señalar que, en general, en los relatos contem-
poráneos no se narra un acontecimiento mimético en cuanto que inspirado en un hecho 
verídico, sino que se expone lo que el hombre percibe tal como lo registra interiormente, 
prescindiendo de un ulterior ordenamiento lógico que respondería a un deseo de racio-
nalizar lo percibido. Estos relatos representan un buen exponente de la alteración de la 
jerarquía del relato realista que propone la narrativa contemporánea. La verosimilitud, por 
tanto, deja de ser una virtud, puesto que lo que se hace patente es la naturaleza artística y 
artificial de la obra. La atracción de la atención del lector sobre la artificiosidad del texto 
se consigue mediante la inversión de la jerarquía de los elementos que constituyen la nar-
ración (García Landa, 1998: 154), y el relato en sí, en cuanto acción narrada, pasa a ser el 
núcleo en la narrativa contemporánea. 

Résumé. Současná naratologická struktura: povídky Pedra Salinase. V článku se zkoumá pod-
stata současné prózy z hlediska naratologické struktury. Jako hispánský referent byly vybrány pří-
běhy Pedra Salinase s názvem Vísperas del gozo (1926).
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Resumen. El drama gira en torno al infame proceder de persecuciones políticas y las llamadas des-
apariciones forzadas durante la dictadura argentina en los años 1976–1983. La pieza recurre a un 
vasto repertorio de recursos farsescos con la intención de incrementar el efecto de choque, que el 
teatro pretende inducir en el público. Lo cómico en la obra en cuestión, conseguido mediante pala-
bras y signos extralingüísticos, aparte del evidente objetivo farsesco, se orienta hacia lo siniestro en 
la representación de la violencia estatal, así que estas dos dimensiones se compenetran en la cons-
trucción de los personajes. 

Palabras clave. Teatro. Dictadura argentina. Desaparecidos. Pavlovsky. Recursos farsescos. Farsa 
siniestra.

Abstract. Farcical Elements in the Creation of Tormentor’s Character in El señor Laforgue by 
Eduardo Pavlovsky. The play revolves around the infamous operation of severe political persecu-
tions and the so-called enforced disappearances carried out by the 1976–1983 Argentine military 
dictatorship. It employs a wide range of farcical elements in order to increase the shock reaction it 
seeks to incite among the public. The jocular effect, obtained by dint of both linguistic and non-lin-
guistic signs, apart from its evident farcical purpose, heads towards the representation of the sinister 
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side of Argentine state terrorism. These two dimensions harmonise with each other in the play that 
provides the spectator with the insightful creation of its characters.

Keywords. Theatre. Argentine dictatorship. “The disappeared”. Pavlovsky. Farcical elements. Sin-
ister farce.

1. Eduardo Pavlovsky (1933–2015). Esbozo de biografía intelectual1

Eduardo Pavlovsky pertenece a las figuras clave de la escena dramatúrgica contemporá-
nea en la Argentina. Nació en 1933 y falleció en 2015. Fue un destacado autor de piezas 
teatrales y textos teóricos, psicoterapeuta, actor de cine y teatro, guionista, intelectual disi-
dente, boxeador y nadador, excampeón continental de los 100 m mariposa, hombre de un 
enorme potencial y fuerzas creativas inagotables. Su obra se dio a conocer internacional-
mente y llevó a que se le otorgaran varios premios prestigiosos. Además de dramaturgo, 
se lo conoce también como médico psiquiatra y analista con varios años de práctica en el 
campo terapéutico, pionero del psicodrama en América Latina. Sus antepasados vinieron a 
Buenos Aires de la Rusia decimonónica, donde el abuelo paterno de Eduardo fue militante 
anti-zarista de Narodnaya Volya. 

Pavlovsky comienza su aventura teatral en los años 60, con búsquedas experimenta-
les, pero pronto abandona el código jeroglífico de la estirpe vanguardista a favor de un 
teatro más abiertamente comprometido con la realidad política del país. Fruto de dicho 
giro estético y temático será su obra maestra El señor Galíndez. Con la instauración del 
gobierno de la junta militar, Pavlovsky, amenazado de muerte, se ve obligado a abandonar 
el país, después de haberse escapado, saltando por la ventana de su cuarto, de un intento 
de secuestro por parte de un comando armado de fuerzas especiales. Al haberse exiliado 
en España, continúa su labor de terapeuta y dramaturgo. Regresa a la patria y presenta El 
señor Laforgue (1982) y Potestad (1985), obras que constituyen sui generis un ajuste de 
cuentas con la época del Proceso. 

2. Circunstancias de aparición y fuentes de inspiración
El teatro pavlovskiano muestra predilección por explorar temas políticos situados en un 
momento histórico muy concreto, y lanzar un inquietante desafío a distintas convicciones 
colectivas2. Tal es el caso de El señor Laforgue. En el momento de la aparición de la pieza 
(julio de 1982), el régimen de la Junta conserva todavía su potencial represivo, hecho que 
no permite que se hable abiertamente de sus abusos. Por consiguiente, Pavlovsky sitúa 

1	 Véase al respecto, por ejemplo, la extensa nota biográfica ofrecida a propósito por Scippioni (2000: 
81–91) o las que propone Dubatti en Eduardo Pavlovsky. Teatro Completo (Dubatti, 2003: 7–44).
2	 Varela (2005: 1) comenta a este propósito: «[...] Pavlovsky entiende la práctica teatral como una instancia 
donde se le plantean problemas al espectador. Como Hamlet, busca en la exposición del drama un camino 
para enfrentar a su pueblo con una verdad social y política, en muchos casos con conflictos que esa socie-
dad no quiere ver. Por esta razón su teatro no es tranquilizador, sino que reconstruye aquellos episodios que 
durante mucho tiempo se buscó mantener en la oscuridad».
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la obra en el Haití del dictador François Duvalier. Los hechos que se representan y otros 
que se evocan en la obra parecen, efectivamente, ambientados en la isla francófona de los 
años 50; no obstante, como expone Dubatti (2008: 14), este presunto contexto haitiano no 
es sino una deliberada estrategia de escamoteo, alcanzada mediante «el procedimiento de 
metaforización cultural [...] que enmascara la dictadura argentina bajo la represión haitiana». 
El propio Pavlovsky admite que la verdadera inspiración para la obra fue la historia de un 
médico argentino que, actuando en calidad de funcionario estatal, anestesiaba a prisioneros 
políticos en aviones, segundos antes de que se los arrojara desde lo alto a las profundidades 
del Río de la Plata3.	

Proponemos someter a análisis los recursos farsescos en la construcción del personaje y en 
la producción de significados dentro de la obra. Para la mejor consecución de dicho objetivo 
resumiremos, en pocas palabras, los hechos acaecidos en la pieza.

3. Resumen de los hechos 
En la escena de apertura, Juan Carlos Open acude a la Institución donde es sometido a un inte-
rrogatorio médico. Sin que se haya esclarecido el propósito de dicha anamnesis, el personaje 
queda confrontado con un tal Calvet, individuo lastimoso y repugnante. Este descubre ante 
el espectador el vínculo que entrelaza a los dos hombres. Open resulta ser piloto, funciona-
rio del régimen encargado de deshacerse de los prisioneros políticos, arrojándolos al mar y 
borrando testimonios de la monstruosidad de las represiones. Calvet confiesa ser una víc-
tima de Open que, terriblemente lesionado, sobrevivió debido a un error técnico del piloto. 
El prisionero relata, con todo lujo de detalles, lo ocurrido la funesta noche del 3 de julio de 
1958, junto con la más impactante consecuencia de la falta de profesionalismo mostrada por 
Open. Esta resulta ser un escándalo internacional, que llegó a ocasionar la publicación, en 
una revista extranjera, de un artículo sobre la metodología de las desapariciones, basado en 

3	 Resultará reveladora la siguiente confesión del dramaturgo, incluida en sus escritos teóricos, agrupados 
bajo el título La ética del cuerpo: «En 1980 vine del exilio y un amigo [...] psicoterapeuta, me invitó a 
almorzar [...]. Estábamos almorzando y, de improviso, pasó una persona con guardapolvos blanco. “¿Ves 
ese médico que pasó por ahí?”, me dice mi amigo. “Lo tuve que internar porque empezó a delirar. Se encar-
gaba de anestesiar a los prisioneros políticos que arrojaban desde los aviones al río. Él les daba la anestesia 
para que fueran arrojados sin tanto sufrimiento. Tuvo un brote psíquico y comenzó a delirar. En su delirio 
empezó a relatar anécdotas de los aviones, comenzó a decir que era de la Marina y que arrojaban prisione-
ros al Río de la Plata”. Mi amigo me explicó que, muy impresionado por esto, lo había medicado y había 
resuelto emplearlo en su laboratorio. “Claro, él tiene hijos y nadie le daba empleo”. Se había convertido en 
una bomba. Era un represor que deliraba la represión. Yo esto lo viví casi como una fábula. Yo sabía bor-
rosamente que tiraban presos políticos por los aviones. Pero allí me enteré de golpe, de forma brutal. Me 
impresionó también la forma desinteresada en que mi amigo había ayudado a este “pobre hombre” porque 
tenía hijos. Me parecía que tenía el horror al lado, tanto en lo relativo a lo anecdótico del avión como a la 
forma del relato sobre lo de avión. En ningún momento hubo de parte de mi amigo una crítica a la desapari-
ción de la gente o en cuanto a esta monstruosa forma de tirar gente al río. Éste fue el núcleo de Laforgue, el 
coágulo vivencial, emocional. La imagen de los cadáveres que llegan flotando a las islas» (Pavlovsky, 2001: 
110‒111). 
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el testimonio que el herido Calvet había dado en medio del delirio. El artículo salió con la 
fotografía de Open, sacada de su tarjeta de identidad, que el sedado prisionero agarró y metió 
en su bolsillo segundos antes de que fuera arrojado al mar por la portezuela del avión. Es en 
este momento cuando se anuda el conflicto dramático: Open, hasta hace poco un infalible 
funcionario del régimen, de una impecable reputación profesional, se ha vuelto peligroso y 
ha pasado a constituir una amenaza grave para el prestigio y la seguridad de la dictadura.

En las escenas siguientes las autoridades someten al personaje a una total transforma-
ción. El verdugo va a compartir el destino de sus víctimas, ya que ahora se lo quiere hacer 
“desaparecer” a él también. Open, convertido en el señor Laforgue, es un atlético entre-
nador de culturismo que, sin embargo, no deja de delirar y recordar los episodios de su 
trabajo como piloto. Tampoco resulta fructífera la metamorfosis física del sujeto.

En la secuencia de cierre, las olas van arrojando cuerpos de los desaparecidos a la orilla 
del mar. Laforgue está, desde fuera del escenario, agitando a la muchedumbre, clamando 
justicia y venganza. La obra termina con un “diluvio de cadáveres” que invaden la escena. 

4. Recursos farsescos en la construcción del personaje verdugo
La inigualable destreza con que Pavlovsky construye sus personajes ambiguos y dinámi-
cos es lo que define por excelencia al teatro del maestro porteño. En la pieza en cuestión el 
dramaturgo lo consigue mediante la acumulación de recursos farsescos. 

Dentro de las artes dramáticas, la farsa se asocia tradicionalmente con la hilaridad, la 
comicidad y el humor. Según Pavis, la farsa es «aquello que confiere picante al alimento 
cultural y serio de la alta literatura». Mientras la comedia hace reír mediante el sofisticado 
ingenio de la palabra, la farsa favorece lo situacional y otorga protagonismo al cuerpo. Su 
objetivo es provocar «risa franca y popular; para lo cual utiliza [...] un tono copiosamente 
escatológico u obsceno. Los sentimientos son primarios, [...] la alegría y el movimiento se 
apoderan de todo» (Pavis, 1998: 204–205). 

El señor Laforgue no es, sin embargo, una farsa clásica, ni mucho menos una come-
dia. En la opinión de Scipioni (2000: 197‒206), la obra de Pavlovsky se acerca a la lla-
mada farsa trágica, género con el cual comparte una serie de características, sobre todo la 
presencia de elementos humorísticos de varia índole en la exposición de un asunto serio 
y funesto, más propio de la tragedia. Asimismo, procurando exactitud terminológica, la 
estudiosa propone el término “farsa siniestra”, por la cual ha de comprenderse la que recu-
rre a un vasto repertorio de recursos cómicos con la intención de incrementar el efecto 
de choque y perturbación que se deriva del contraste entre lo obsceno y caricaturesco de 
los personajes y lo trágico del tema tratado. Lo cómico en El señor Laforgue, aparte de 
su evidente objetivo farsesco, se orientará, por ende, hacia lo siniestro en la representa-
ción de la violencia estatal así que estas dos dimensiones se compenetran y completan 
en la caracterización del personaje verdugo. En otras palabras, «la obra en su totalidad 
parece moverse continuamente al borde del abismo, porque hasta la comicidad más banal 
e inofensiva amenaza persistentemente con desnaturalizarse y convertirse en pesadilla» 
(Scipioni, 2000: 204).
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Es en la figura de  Calvet, prisionero y a la vez funcionario secreto de la Institución, 
donde se observa más insistencia en los recursos farsescos, entre los cuales prevalecen sig-
nos extraverbales, corporales y kinésicos. Llama la atención el aspecto exterior del perso-
naje, sumamente repugnante y caricaturesco. El espectador contempla a una figura muti-
lada descubriendo, junto con Juan Carlos Open, la incapacidad de Calvet de sentarse y de 
acostarse: 

JUAN CARLOS: Entonces vamos a tener que hablar  parados.
CALVET: Usted puede sentarse si quiere. No me molesta.
JUAN CARLOS: ¿Y usted se queda ahí parado?
CALVET: Ya le dije que no puedo sentarme. Tengo fija la columna. (36)

Más pasmosa resulta ser la declaración del personaje que admite no solamente no sentir 
sufrimiento, sino encontrar un cierto placer en sus defectos físicos. Preguntado por Open 
sobre las presuntas inconveniencias que le debe ocasionar su estado a la hora de satisfacer 
las necesidades fisiológicas, Calvet replica en tono grosero y escatológico, muy propio 
del género farsesco: “Placentero, es como un parto de pie; abro las piernas, hago fuerza y 
pienso que estoy pariendo” (36). Además, el prisionero ha aprendido a deleitarse rascán-
dose furiosa e insistentemente los lugares del cuerpo en donde le salen llagas y eccemas, 
práctica repugnante que deja estupefacto a su adversario. Para poder llegar a las partes 
inaccesibles, debido a la imposibilidad de doblarse, Calvet utiliza un palo que a la vez le 
sirve de apoyo: 

Cuando me rasco también la paso muy bien; por las vendas me salen eczemas, me 
llagan las piernas y me pica; como no puedo doblarme me rasco (Se abre el saco y 
extrae un palo fino.) Con este palo me puedo rascar hasta el tobillo. (36) 

El prisionero llega incluso a identificarse con sus victimarios y admite que fueron ellos 
quienes le regalaron el palo y le pusieron un clavo en la punta, para que pudiera rascarse 
mejor:

[...] con el clavo afino la puntería...es como un juego...un tiro al blanco [...]; si 
acierto, me deja de picar instantáneamente, si no, me sigue picando [...] Cuando 
acierto de entrada, a veces el placer es como un orgasmo, pero eso es excepcional, 
dos o tres veces al año, pero con esto me basta. Un pequeño deporte. (38)

En contraste con su avanzada degradación física, Calvet es dueño de un perspicaz inte-
lecto que le permite mantener una extraña y hasta chocante rigidez emocional, mediante 
la cual controla la situación y, “orgulloso y altivo” (36), sale vencedor de la confronta-
ción con Open, a quien llega a dominar por completo. Dicho abismo entre el cuerpo y el 
intelecto del personaje, junto con su caracterización hiperbólica, constituye otra fuente de 
comicidad típicamente farsesca. 
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Conviene hacer notar, de acuerdo con la sugerencia de Scipioni (2000: 200), que la 
insistencia en las numerosas deficiencias físicas de Calvet hace que el espectador/lector 
note una cierta tendencia a exagerar, presente en la caracterización del personaje. Esta téc-
nica antimimética no es, sin embargo, un mero recurso cómico. Dejará de serlo apenas el 
público descubra las circunstancias en que se produjo la “deshumanización” del personaje. 
Su terrible minusvalidez es explicada por él mismo, justo después de su primera aparición 
sobre el escenario. Preguntado por la razón de su lamentable estado, Calvet le responde a 
Open, no sin cierta satisfacción, que alimenta su conciencia del “cambio de roles” que se 
ha producido entre los dos: “Caí desde muy alto” (35), frase que, a lo mejor, podría ser otro 
ejemplo de recurso farsesco, orientado por el deseo de despertar la hilaridad del receptor. 
Si bien el verdadero significado de la confesión del prisionero permanece por ahora velado 
para quien contempla la obra, las palabras de Calvet llegan a producir una perturbación 
casi instantánea en Open, que, desesperado, trata de esquivar el inminente enfrentamiento. 
La referencia a la caída “desde lo alto” pierde su efecto farsesco para revestirse de horror 
y adquirir un toque macabro. No fue por casualidad ni por descuido, como se podría, 
erróneamente, suponer, que el personaje se hubiese caído y lastimado, sino por haber sido 
disidente del régimen, uno de los tantos, perseguidos, detenidos y destinados a ser desapa-
recidos, en consonancia con la “tecnología de liquidación” predilecta de las autoridades. 
Calvet, antigua víctima del régimen, llegó, pasados unos años en total encierro, a identifi-
carse plenamente con la ideología del sistema. Ahora le ofrece a la dictadura sus servicios 
de espionaje, reconociendo y delatando a sus excamaradas. La caída del avión constituye 
una especie de “mito fundacional” del personaje y es también su primer recuerdo. En este 
sentido, el prisionero es un sujeto altamente dinámico, susceptibe de cambios y ambiguo 
desde el punto de vista moral. 

El juego de significados y transformaciones semánticas se lleva a cabo en El Señor 
Laforgue a través del dúo dialéctico de personajes, que oscilan entre las categorías de 
héroe y antihéroe, víctima y verdugo. Juan Carlos Open, protagonista de la pieza, evo-
luciona desde un despiadado represor hacia un disidente. Su caracterización también se 
realiza, en gran medida, con la intervención de varios recursos farsescos. La confrontación 
con su exvíctima lo deja estupefacto y desarmado, llevando a la distorsión mental del ver-
dugo. En la secuencia con Pichona, el piloto, incapaz de asimilar la alimentación suminis-
trada, emite ruidosos eructos. Los esfuerzos de la mujer se concentran, en vano, en callar 
al delirante esposo: 

JUAN CARLOS: (Como absorto.) Los muchachos estaban dormidos 
PICHONA: (Muy nerviosa. Casi desesperada.): ¡No empecés otra vez! ¡No empe-
cés a eructar otra vez! Si tragás rápido, no digerís bien. Masticá. Mas-ti-cá bien.
JUAN CARLOS: Yo no abría lo compuerta si no estaban dormidos...los aneste-
siaba el médico...Ninguno sufría...Todos caían dormidos.
PICHONA: ¡Masticá! ¡Masticá bien! (Él mastica.) “Si no digerís bien te vas a 
enfermar”. “No eructes más, por Dios”. (48)
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El protagonista, sin haber tenido que recurrir a una sesión de psicoanálisis, empieza a 
“expulsar” los contenidos ocultos e inconvenientes del subconsciente que, hasta ahora 
dormido e ininterrumpido, después del careo con Calvet, astuta y abyecta intriga tramada 
por sus superiores, está gravemente perturbado e impide que Juan Carlos siga viviendo su 
tranquilidad de siempre. Dichos eructos, que le ocasionan tanto horror a Pichona y en igual 
medida a las autoridades, no son sino culpas que el personaje no puede “digerir” y que lo 
siguen acongojando como remordimientos de conciencia. Los eructos son temidos por la 
mujer de Open y por los superiores del hombre, ya que se oyen por todas partes y producen 
un eco que va difundiéndose fuera del edificio en que permanece internado el protagonista:

JUAN CARLOS: Y Papá Doc, ¿qué dice?
PICHONA: ¡Dice que tus eructos son molestos y ruidosos!  ¡Le molestan los 
ruidos!  ¡Tus eructos tienen eco! ¿Entendés?
JUAN CARLOS: ¿Eco?
PICHONA: Claro, vos eructás aquí (Se acerca a las paredes y las recorre tocán-
dolas) pero el ruido se propaga por las paredes, y por el eco sale a la calle. (48)

Si bien toda la situación con los eructos es un elemento por excelencia divertido, junto con 
la curación de buena masticación y de vitaminas que Pichona le suministra a Open, en con-
tra de la voluntad de este, todo lo que sale por la boca del personaje es una revelación espe-
luznante y peligrosa. El trastorno mental padecido por Open excede la esfera puramente 
íntima del personaje, ya que, al armarse el escándalo político ocasionado por la revelación 
de los hechos haitianos en la prensa europea, queda en entredicho la imagen de veracidad 
y benevolencia del gobierno de Duvalier.

Juan Carlos Open no puede, por tanto, permanecer vivo, se lo tiene que eliminar. Entonces 
se decide “desaparecer” al protagonista, “borrar” todo lo que constituía, hasta este momento, la 
esencia de su ser. Igual de peligrosa resulta ser la memoria del verdugo, por lo cual una parte 
de los esfuerzos se concentra en eliminarle todos sus recuerdos y, al mismo tiempo, hacer que 
Laforgue aprenda su “nueva historia”. La escena de metamorfosis se compone exclusivamente 
de signos extraverbales que le otorgan un toque sumamente grotesco e intensifican el efecto 
cómico:

Varias personas intervienen maquillando a Juan Carlos Open. Aparatos en los 
oídos donde él escucha grabaciones. Le van cambiando la ropa (...) Alguien le da 
inyecciones simultáneamente. Sería interesante varias inyecciones en varias par-
tes del cuerpo. Le maquillan la cara (...). Alguien le engrasa el cuerpo. Le ponen 
pesas en las manos y Juan Carlos Open queda convertido en Laforgue, un cultura-
lista de la época de Charles Atlas. Una especie de sesión de peluquería. Hay algo 
de amaneramiento en los movimientos del personaje. (51‒52)

El resultado de dicha operación es el titular señor Laforgue, ridículo por su exagerado físico 
viril de musculoso culturalista, que tanto desentona con el automatismo y el extremo amane-
ramiento de sus movimientos. El hombre nuevo, cuyas características evocan ahora rasgos 
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de “un robot afeminado” que al bailar “mueve las caderas como una mulata” (59), y que 
puede provocar nuevas explosiones de espontánea hilaridad del público, resulta haber evolu-
cionado en un monstruo de Frankenstein que logra escaparse de las manos de su creador y se 
pone a actuar en contra de “lo programado”. Laforgue-fantoche, caricatura humana, pensado 
como un títere fácilmente manejable, propósito para el cual se le ha robado su personalidad y 
sus facultades del ser humano, resulta severamente problemático y desvela, por vez primera y 
totalmente en contra de la misión que le confían las autoridades, una individualidad indesea-
ble y extremamente amenazante de una persona non grata. Ahora, groseramente bufoneadas 
por su efecto contrario al previsto, las misiones pseudomédicas de metamorfosis ceden a la 
última esperanza del régimen, que es enviar a su inconveniente exfuncionario a Florida, hecho 
que tampoco se lleva a cabo. Avanza, mientras tanto, la evolución del robot humano en que 
se ha convertido Laforgue, la cual encuentra su punto culminante en la ya citada escena final 
de apariciones. 

La farsa, con su predilección por lo obsceno y lo escandaloso, favorece, como hemos 
podido observar, los signos extralingüísticos. No obstante, está presente también la comi-
cidad verbal, como evidencia el siguiente ejemplo de “desliz freudiano” en el diálogo entre 
Pichona y doña Sara:

DOÑA SARA: Primero desgarrar bien los alimentos, segundo triturarlos con la 
dentadura filosa, hasta hacer una buena papilla, y entonces se empieza a tragar. 
Antes ¡NUNCA! Sólo la buena papilla se traga y digiere. Eso dice el señor Duva-
lier y él sabe hacer papilla.
PICHONA: ¡A todos hace papilla! (49)

Dicho diálogo concierne a los problemas que le ocasiona a Juan Carlos su incapacidad de 
digerir los alimentos. El protagonista, como si fuera un niño, es mimado por doña Sara, 
que lo llama “su nenito”, lo arrulla y lo acaricia como a un bebé recién nacido. Estas ter-
nuras, que tienen por objetivo infantilizar al sujeto dramático, abruptamente dan paso a lo 
obsceno y grosero cuando, hacia el final de la escena, el nene de Juan Carlos desea saciar 
sus necesidades sexuales y se pone a copular con Pichona. Los problemas para dormir con-
tinúan después del cambio de identidad. El señor Laforgue tiene miedo de la pesadilla que 
lo sigue acorralando y en que sube al avión con su familia. La incorregible memoria y los 
remordimientos de conciencia no dejan de acongojar al personaje, y nada pueden contra 
ellos las vitaminas, los arrullos y las pesas que el culturista sigue levantando con la carica-
turesca insistencia de sus ridículas y amaneradas contorsiones.

5. Conclusiones e inferencias
Como hemos podido observar, los recursos farsescos juegan un papel primordial en la 
construcción de los personajes en El señor Laforgue. No obstante, al contrario de lo que 
se podía suponer, lo farsesco no sirve aquí para entretener al público, ni para apaciguar el 
horror representado. La lectura extratextual de la pieza no permite que se la califique ni 
de farsa, ni de comedia. La comicidad permanece al constante servicio de lo que Dubatti 
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denomina “teatro político de choque”, orientado por el afán terapéutico del Pavlovsky 
psiquiatra. Si damos por válida la imagen de la sociedad argentina a finales de la época 
del Proceso como una sociedad amnésica, reacia a trabajar su experiencia común, se nos 
revelará la maestría de los procedimientos formales de Pavlovsly. Veremos entonces que la 
metáfora haitiana y los recursos farsescos no son sino sofisticadas técnicas de psicoanáli-
sis, que sirven para vencer los mecanismos de defensa del gran inconsciente común de una 
sociedad marcada por la dictadura. 

Résumé. Komické prvky v postavě kata ve hře Eduarda Pavlovského Pan Laforgue. Drama 
pojednává o politických perzekucích a tzv. mizení osob v době argentinské diktatury v letech 
1976−1983. Autor této divadelní hry používá široký inventář komických prostředků ve snaze zná-
sobit šokující efekt, který má hra v divákovi vyvolat. Komično v tomto díle, jehož je dosaženo 
prostředky jak verbálními, tak neverbálními, kromě toho, že chce být fraškou, se soustřeďuje na 
smutnou stránku zobrazování státního násilí. Oba rozměry se tak prolínají při výstavbě dvou hlav-
ních postav.
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Resumen. El estudio se enfoca en el temario amoroso flamenco, intentando detectar un sistema de 
filosofía amorosa dentro de la poesía flamenca, comparándolo en ocasiones con el antiguo concepto 
del amor cortés. Los aspectos básicos del temario amoroso flamenco son la intensidad del senti-
miento amoroso, los aspectos oscuros del amor, el erotismo flamenco y el control social.

Palabras clave. Poesía flamenca. Poesía popular. Amor cortés. Amor. Poesía amorosa. Erotismo 
flamenco.

Abstract. The Topic of Love in Flamenco Poetry. The study is dedicated to the topic of love in 
flamenco poetry, trying to describe a system of love philosophy in flamenco poetry and comparing 
it with the concept of courtly love. The basic aspects of love topics in flamenco poetry are the dark 
aspects of love, the intensity of love, flamenco erotism and social control.

Keywords. Flamenco poetry. Popular poetry. Courtly love. Love. Love poetry. Flamenco erotism.
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subvención IGA_FF_2016_050, proyecto: Lenguas y literaturas románicas en el diálogo transcontinental.



122

LITERATURA / LITTÉRATURE / LETTERATURA

1. El pensamiento de amor en la poesía árabe e hispanoárabe

El concepto del amor cortés se origina en la sociedad árabe preislámica y se desarrolla 
en el mundo árabe oriental durante los siglos VII y VIII cuando las condiciones sociales 
le permiten profundizar y establecerse en la poesía y en el pensamiento de entonces. El 
desarrollo del ideal cortés culmina en el siglo IX cuando aparece la obra de Ibn Dawud 
al-Isfahani, en la que observamos resumidos los principios de la ética cortés: el amor se 
iguala y se demuestra con la obediencia a la dama, el amante actúa de manera sumisa y 
dócil, la capacidad de callarse y mantener el amor en secreto es una virtud necesaria. Este 
pensamiento de amor se introduce en Al-Ándalus en la época desde el siglo IX hasta el 
XV. Puesto que la sociedad andaluza concede a las mujeres una condición bastante libre 
e independiente, la moral y la estética del amor cortés se difunden con facilidad, mientras 
que en el mundo árabe oriental se está imponiendo el Islam ortodoxo y la figura de la mujer 
se va retrayendo.

Podemos hablar del resurgimiento de la libertad de la mujer en Al-Ándalus; la mujer 
juega un rol importante en la vida cultural como cantora e instrumentista y también como 
poetisa. Álvaro Galmés menciona a una pléyade de autoras, poetisas andalusíes que en su 
época desarrollan el tema de esta estética y ética amorosa y gozan de reconocimiento de la 
sociedad2; de manera parecida, Manuela Cortés menciona a algunas poetisas andalusíes3 
y comenta:

Asimismo, los poemas de algunas poetisas andalusíes debían ser del gusto de las 
gentes de la época, ya que tratados de música como el Kunnaš al-Ha’ik recogen 
en su repertorio algunas muwaššahat de las mismas. La fuerza de las [sic] trans-
misión oral ha hecho que estas canciones se hayan conservado hasta ahora a pesar 
de la diáspora de los andalusíes, pudiéndolas escuchar en los actuales repertorios 
clásicos de música andalusí-magrebí conservados en el Magreb. (Cortés García, 
1996: 201).

Tomando en consideración estas circunstancias socioculturales, vemos que Al-Ánda-
lus presenta un terreno perfecto para el arraigo del novedoso concepto de amor.

Podemos observar que la idea del amor cortés se desarrolla en Al-Ándalus en la forma 
del zéjel (un género árabe-andaluz) que se arraiga en la primitiva lírica española. Destaca 
por su peculiar estructura formal (la combinación del estribillo, el trístico monorrimo y la 
vuelta). Es una forma sencilla, destinada para ser cantada que se difunde con rapidez por 
el mundo románico (a partir del siglo XI): en Provenza y en el norte de Francia (siglos 
XI–XIII), en las canciones trovadorescas, en la lírica galaico-lusitana, castellana e italiana 
(Menéndez Pidal, 1946). De ahí que la forma, el concepto y el pensamiento que transmite 
el zéjel influyan en la poesía trovadoresca, la provenzal y la medieval española. 

2	 Álvaro Galmés menciona a Muhja, Umm al-Hana, Umm al-Kiram, Umm al-Ala de Guadalajara, al 
Abbadiya, Buzayna (Galmés, 1996: 15).
3	 Qamar al-Bagdadiyya (s. IX), Uns al-Qulub (s. X), la esclava Hind (s. X) (Cortés García, 1996: 200). 
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Uno de los motivos más relevantes de la lírica cortés es la superioridad de la mujer 
amada: el amante de la mujer se presenta como resignado y sumiso y la mujer actúa como 
la determinante de la vida de su amante. La dama aparece descrita como la reina, la dueña, 
soberana, tratada y admirada como diosa: Oh, tú, que haces sangrar sin verter sangre, / 
que al hombre libre […] le conviertes en esclavo […]. / Tú eres Señor, esclavo yo4 (el poeta 
andalusí Ibn Abd Rabbihi) (Galmés, 1996: 19)5. ¡Ay, con ser fugitiva, tu imagen es más 
accesible que tú, más benévola y mejor cumplidora de promesas! (el poeta sevillano Ben 
Al-Sabuni) (García Gómez, 1946: 100).

La “obediencia” y la “actitud sumisa” (también designadas como el servicio amoroso) 
se perciben como prueba de amor. Menéndez Pidal comenta que el servicio a la dama en la 
relación amorosa se asemeja al vasallaje (Menéndez Pidal, 1946). Para algunos estudiosos 
y poetas, el amor equivale a humillación, como señala el teólogo ibn Qayyim al-Jawziyya: 
«el amor se funda en la humillación […]. No se debe considerar tampoco esta humillación 
como imperfección o defecto, sino que debe considerarse como un honor» (Galmés, 1996: 
20). Siguen algunos ejemplos de este rasgo que encontramos en la poesía hispanoárabe: 

Si ella me exige la muerte yo me mataré (Ibn Abd Rabbihi). (Galmés, 1996: 23)

Mi humillación me gusta, mis ansias, mi tortura (moaxaja). 
(Carrillo Alonso, 1988: 134)

La idea de sentir placer en el sufrimiento amoroso se origina en el siglo IX en la poesía 
iraquí: «Ciertamente tiene el amor dos condiciones: el placer y el sufrimiento» (Galmés, 
1996: 24) y se desarrolla más tarde también en la poesía andalusí y en la trovadoresca, p. 
ej.: Tan suavemente me mató […] (Cercamón, un poeta occitano) (Menéndez Pidal, 1946: 
55). La aceptación resignada, el apasionamiento y la ambivalencia caracterizan al sufri-
miento gozoso: ¡Por Dios este amor es más ardiente que la brasa! / Cuanto más amargo 
es, me resulta más dulce (Ibn Quzman, el poeta andalusí) (Galmés, 1996: 25). Cuando el 
dolor se prolonga, cuando la vigilia se apodera de mis párpados, mi propio sufrir me sirve 
de descanso (el poeta granadino Ben Mutarrif) (García Gómez, 1946: 147). El sufrimiento 
se percibe como una virtud.

El “amor sin recompensa” es un concepto que hallamos también en la literatura latina, 
donde obtiene un matiz frívolo y material (p. ej. a la dama se le deja ganar el juego, se le 
ata la sandalia al pie) (Menéndez Pidal, 1946) que contrasta con el tratamiento de la amada 
más profundo o incluso espiritual que encontramos en la poesía árabe, andalusí y más tarde 
en la provenzal: el amante se entrega a la dama por completo, sea su amor correspondido 
o no: 

Quiero a quien me harta de desdén / cual si yo fuera un pedernal […] / Por más 

4	 Es el hábito de los poetas árabes designar con el género masculino a las figuras femeninas.
5	 Menéndez Pidal observa que este tratamiento de la mujer se encuentra también en la poesía trovadoresca 
y provenzal, p. ej. en la obra de Guillermo IX (Menéndez Pidal, 1946).
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que pido por su amor, / se lo daría y mucho más (Ben Quzmán) (Carrillo Alonso, 
1988: 135).

El amor puro o platónico es otro rasgo de la lírica cortés. Se compara con el amor 
divino, liberado de las debilidades carnales; la consumación del deseo sexual se ve como 
un pecado que un amante debería evitar y su más alta finalidad debería ser la unión espi-
ritual con la amada: 

Aunque estaba pronta a entregarse, me abstuve de ella, y no obedecí la tentación 
que me ofrecía Satán […] Que no soy yo como las bestias abandonadas que toman 
los jardines como pasto (Ben Farach) (García Gómez, 1946: 110). 

Álvaro Galmés comenta que la dama es para el poeta un medio a través del cual descu-
bre el amor platónico; observo que en este aspecto se asemeja la poesía cortés a la mística, 
sólo que no se pretende llegar a la unión con Dios, sino con la amante divinizada: «La 
unión de las almas es mejor mil veces que la unión de los cuerpos (Ibn Hazm)» (Galmés, 
1996: 34).

La obligada separación de los amantes al amanecer (al alba) aparece como un motivo 
predilecto de los poetas árabes, provenzales y andalusíes. Incluso en Andalucía hallamos 
un género popular dedicado al mismo tema: las albadas (Menéndez Pidal, 1946). El motivo 
está presente ya en las jarchas preislámicas y se desarrolla  abundantemente tanto en la 
poesía andalusí como en la flamenca, como veremos más adelante. Sigue un ejemplo de 
la poesía hispanoárabe: Unas veces la abrazaba y otras la besaba, hasta que el estandarte 
de la aurora nos llamó para alejarnos (Ben Safar Al-Marini) (García Gómez, 1946: 141).

El elemento del viento, la brisa o el céfiro que trae nuevas al amante, o que le recuerda 
a su amor, es otro tema tópico de la lírica árabe e hispanoárabe: 

Si es que buscas remedio en el soplo de céfiro, sabe que en sus bocanadas perfuma 
el almizcle. Vienen a ti cargadas de aromas, como mensajeros de la amada que te 
traen saludos de su parte (Ben Sara) (García Gómez, 1946: 87).

El motivo es único dentro de la poesía árabe; Galmés señala que no aparece en la poe-
sía grecolatina. Incluso hallamos ejemplos del mismo motivo en las jarchas andalusíes y 
también en coplas flamencas.

El motivo de la naturaleza primaveral es un tópico de la literatura árabe: se mencionan 
flores, pájaros (ruiseñores sobre todo), ríos, fuentes, aguas, rocío, brisa, jardines. En la 
poesía andalusí también es un motivo muy frecuente, sobre todo en Ben Guzmán (Menén-
dez Pidal, 1946) y abundan las menciones de las flores como azahares, rosas, margaritas, 
narcisos, violetas. A los motivos naturales está dedicado mucho espacio, a menudo confor-
man las escenas amorosas y eróticas y están presentes también en los momentos desgracia-
dos de la vida amorosa. Es excepcional la manera en la que se acentúa el olfato: alusiones 
a la fragrancia de la amada, los perfumes, el aliento del amado, la saliva aromática del 
amado, el olor de las flores, etc.: Nos perfumaba el azahar fragrante, entreverado con la 
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rosa (Ben Jafacha) (García Gómez 1946:172). En fin, la poesía hispanoárabe encierra una 
sensualidad extraordinaria.

El erotismo está muy presente en los versos de los poetas hispanoárabes, sea a través 
de alusiones, evocaciones naturales y sensuales, sea a través de descripciones admiradoras 
que pintan la belleza de la persona amada; las escenas íntimas se nos presentan con deli-
cadeza: La mano de amor nos vistió en la noche con una túnica de abrazos que rasgó la 
mano de la aurora (Ben Jafacha) (García Gómez, 1946: 168). Sobresalen las menciones de 
los ojos o de la mirada que tiene el poder de matar, herir o cautivar al amante, y que repre-
sentan un símbolo erótico. Se trata de un motivo abundante en los poetas árabes y andalu-
síes: Cuantos miran sus ojos, quedan prendados; que el vino bebe la razón del que lo bebe. 
/ Todos temen su mirada, menos ella […] (Umar Ben Umar) (García Gómez 1946: 142).

Las figuras de los calumniadores, guardianes, envidiosos y celosos actúan en la poesía 
amorosa como personajes que traen mala suerte a la pareja. Álvaro Galmés comenta que 
su aparición tiene que ver con las condiciones de la sociedad islámica y preislámica; de 
manera que no se trata en primer lugar de un concepto idealizado, inventado por los poetas 
para dramatizar el asunto amoroso, sino que probablemente refleje la realidad del control 
social6: […] nuestra buena estrella hacía bajar los ojos de nuestros censores: / Éramos 
dos secretos en el corazón de las tinieblas (Ben Zaydun) (García Gómez, 1946: 124).

El control social que se realiza a través de los calumniadores y guardianes a la vez 
contribuye al hecho de que los amantes que protagonizan la lírica amorosa se den citas de 
noche.

Los motivos mencionados arriba conforman la concepción idealizada del amor: en 
el amor, en la forma que se presenta y se vive en esta poesía, no importa la realización, 
sino la vivencia interior y los pensamientos; se valoran las relaciones platónicas, algunos 
poetas árabes afirman que el amor es capaz de suavizar los defectos del hombre e incluso 
transformarlos en virtudes7. Se suele destacar la condición espiritual de la poesía cortés; 
sin embargo, observamos que esta poesía también actúa a través de los sentidos. 

2. El pensamiento de amor en la poesía flamenca
Antonio Carrillo Alonso, autor del probablemente más extenso estudio de los motivos 
temáticos flamencos, afirma que la poesía flamenca no es única en la elección de temas (ya 
que son temas frecuentes en todo tipo de poesía y literatura), sino en cuanto al tratamiento 
de estos temas (Carrillo Alonso, 1981). A esta observación añadiría yo que no caracteriza 
al flamenco solamente el peculiar tratamiento de los motivos, sino también todo el canon 
temático en su complejidad. Algunos motivos son más frecuentes y más destacados que 
otros, sobre todo la pena y la soledad, que se acentúan de tal manera que llegan a ser los 
sentimientos «omnipresentes y definidores del ser andaluz» (Carrillo Alonso, 1981: 5). 

6	 En algunos casos, las escenas que se describen parecen bastante realistas: el padre no da su consenti-
miento a la unión de la pareja temiendo a los calumniadores; la pareja es controlada por el guardián; el cen-
sor reprende al amante y este se niega a obedecerlo, etc.
7	 El poeta andalusí Ibn Hazm, el místico persa Attar, Al-Daylamí, Al-Wašša (Galmés, 1996: 60).



126

LITERATURA / LITTÉRATURE / LETTERATURA

Hace falta recordar que el núcleo del arte flamenco es el llamado cante jondo: a principios 
del siglo XX se utilizaba esta denominación para nombrar los estilos más profundos (p. 
ej. soleá, siguiriya, toná), en contraposición con los livianos (Gamboa y Núñez, 2007). A 
pesar de que hoy se prefiere el término flamenco para abarcar todos estos estilos, los jondos 
son más graves, de mayor fuerza expresiva y emotiva y muy exigentes en la interpretación; 
siguen siendo los más estimados y valorados entre el público. A eso se añade el hecho de 
que las formas poéticas de la soleá8 y de la siguiriya9, ambas pertenecientes al repertorio 
jondo, sean formas auténticas surgidas en poesía flamenca. En suma, con estas observacio-
nes intento exponer que la soledad, el sufrimiento o la muerte son motivos que marcan y 
definen el arte flamenco y que influyen considerablemente en sus otros ámbitos temáticos.

2.1 El control social
Alusiones a la opinión pública aparecen frecuentemente en las coplas flamencas. En el 
caso de las coplas de amor, los elementos como la gente o los familiares, los padres par-
ticularmente, juegan un rol fundamental en las relaciones amorosas: dan sus opiniones e 
influyen en el comportamiento de los enamorados; el lector u oyente se entera de la opi-
nión pública de la boca del individuo, del intérprete de la copla.

En la mayoría de los casos, la gente aparece como adversaria de la suerte de la pareja 
y amarga la vida a los amantes:  Mira lo que andan jablando; / Sin tené naíta contigo, / La 
bía m’están quitando10 (Machado y Álvarez, 1996: 125). Las intervenciones de la socie-
dad y el control pueden ser leves, como las murmuraciones; en otros casos, llegan hasta el 
punto de conducir a la ruptura de la relación amorosa: Chiquiya, ¡balientemente / Dejaste 
tú mi queré / Por el desí de la gente! (Machado y Álvarez, 1996: 106).

El poder de la voz del público y el prejuicio del qué dirán están fuertemente arraigados 
en la sociedad andaluza y de hecho las coplas flamencas los reflejan de manera muy rea-
lista. El tema del control social es uno de los más frecuentes dentro de las coplas amorosas. 
Observo en este punto una semejanza con el control social del amor cortés: los calumnia-
dores, los guardianes y los celosos tienen su paralela en las malignas lenguas murmurado-
ras de la poesía flamenca; en la poesía flamenca el asunto se agrava todavía más en el punto 
en que los padres reniegan de su hijo (o los hijos de sus padres) por su relación amorosa: 
De yorá tengo canales, / En ber que por ti he perdío / A mi pare y a mi mare (Machado y 
Álvarez, 1996: 109). A veces, la adversidad de la sociedad lleva al amante hasta el deses-
perado deseo de venganza: La maldita lengua / que de mí murmura / yo la cogiera por en 
medio en medio / la dejara muda (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 141). 

Para evitar la indeseada atención de la gente, los encuentros amorosos se realizan por 
la noche, como aluden numerosos ejemplos de coplas como estas: Los enamoraditos / no 
quieren luna: / quieren para su trato / la noche oscura (Carrillo Alonso, 1988: 190). Día e 

8	  Estrofa de tres versos octosílabos.
9	  Primero y segundo verso hexasílabos, tercero de once sílabas y cuarto hexasílabo.
10	 Reproduzco los ejemplos de la colección de “Demófilo” en su forma original: las coplas están anotadas 
respetando el dialecto andaluz (que es uno de los rasgos definitorios de la poesía flamenca).
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Santiago / Ar ponerse er só, / Logré mi gusto con mi compañera / solitos los dos (Fernán-
dez Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 125).

El control social que aparece en ambos códigos poéticos se hace más patente en la 
poesía flamenca; en la poesía cortés este control está presente, pero no influye demasiado 
en las vivencias de los amantes. El poeta cortés, a pesar de las molestias, es capaz de 
entregarse a sus vivencias interiores; al contrario, el flamenco dedica mucha energía a 
las quejas y a las reacciones al control social. Cada código tiene su modo de reaccionar a 
los obstáculos e inconvenientes. En la poesía cortés, la reacción se expresa de forma más 
moderada, premeditada y bella; en las coplas flamencas, la expresión es inmediata, apasio-
nada y no tiene por qué ser bella. Vemos que la poesía flamenca se concentra mucho más 
en el momento presente.

2.2 El amor unido a la muerte
La muerte no es el tema central de la poesía cortés, se limita a alusiones y llamadas a la 
muerte en los momentos dolorosos: ¡Ay qué engañado vivo / ardiendo en falsos deseos! / 
No puedo con mis cuitas / Ven muerte, ven que te espero (moaxaja) (Carrillo Alonso, 1988: 
133). La muerte tal como se presenta en la poesía hispanoárabe conlleva el sentido de la 
huida de una realidad dolorosa, el grito patético a la muerte resulta estilizado, conque no 
posee la capacidad de sorprender al lector con la emoción pura, con el estado  verdadero 
e inmediato.

Al contrario, en el repertorio flamenco la muerte aparece constantemente y no evita 
ni la unión con el amor. La primera cosa con la que choca el lector probablemente sea la 
apertura y el naturalismo con que se pintan las escenas que protagoniza la muerte: Diez 
años después de muerto / y de gusanos comío / letreros tendrán mis huesos / del tiempo 
que te he querío (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 76). Igual llama la atención la 
sencillez y hasta el punto de vista inocente: la muerte se muestra como natural, sin miste-
rios, sin miedo; no es un tema tabú, sino que está omnipresente, está a la orden del día, lo 
cual demuestra la abundancia de coplas que hablan del morirse en muchas otras ocasiones.

En cuanto a la relación de la muerte con el amor, siguen otras muestras de naturalidad 
y ternura: Muertesita la encontré; / Como la bi tan bonita / La carita le tapé (Machado y 
Álvarez, 1996: 124). Cuando me esté muriendo, / Arrímate tú a mi cama, / Que siempre 
t’estoy queriendo (Machado y Álvarez, 1996: 103).

Aunque la muerte se contempla en estas ocasiones con calma, conlleva también, natu-
ralmente, fuertes emociones de dolor: Ar pie e tu seportura / Yorando m’arroiyé, / las 
lágrimas e mis ojos / Se quejaban ar caé (Machado y Álvarez, 1996: 172). Aunque en el 
flamenco hallamos la exageración en muchas ocasiones, parece que en la muerte no se exa-
gera, al contrario, sorprende la completa naturalidad e inocencia con que se nos muestra.
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2.3 La intensidad del sentimiento amoroso

2.3.1 El amor y el odio

En el flamenco encontramos situaciones extremas y en los asuntos amorosos se manifies-
tan de manera muy aparente: por un lado, un amor grande y apasionado, y por otro, el odio 
mortal. El lector no se entera de los detalles de la relación amorosa, ni de las causas del 
odio o de la ruptura, solo se le presentan los resultados y el estado del momento: a la per-
sona a quien se ha querido, se la aborrece de repente. Las dos emociones fuertes se yuxta-
ponen, parece que también para aprovechar el contraste violento e intensificar los efectos 
de la emoción: Argún día por berte / Inero yo daba, / Compañerita, ahora por no berte / 
Güerbo yo la cara (Machado y Álvarez, 1996: 193).

2.3.2 La firmeza
Observamos también otro rasgo inseparable de las coplas amorosas que es la firmeza del 
querer. El amor se equipara con los elementos naturales que sirven para dar ejemplo de 
constancia (p. ej. la piedra) o para acentuar la imposibilidad del fin del amor: Pa que yo te 
orbíe a ti / Tengo e be dos señales: / O s’han e jundí los sielos / O s’han e secá los mares 
(Machado y Álvarez, 1996: 182). En otros casos, la firmeza del amor se pone en contraste 
con la inconstancia de la persona amada: Es tu queré como er biento, / Y er mío como la 
piera, / Que no tiene mobimiento (Machado y Álvarez, 1996: 116). En más ocasiones, el 
viento aparece como símbolo de inconstancia.

2.3.3 El amor ciego
La intensidad del sentimiento amoroso en algunos casos llega a extremos, el amante afirma 
que es capaz de hacer casi cualquier cosa por amor. Esta actitud sugiere a la obediencia 
y al servicio amoroso de la lírica cortés y a la superioridad de la mujer amada. Los dos 
códigos poéticos tratan el motivo de manera parecida, pero aun así encontramos una ligera 
diferencia entre ellos: en la lírica cortés, el hombre está dispuesto a perderse a sí mismo por 
el amor, desea sacrificarlo todo: Sé orgullosa, recházame, aléjate, nada podrá irritarme 
contra ti (Ibn Jatima) (Galmés, 1996: 23). En la poesía flamenca, el hacerlo todo por amor 
se ve como una sugerencia que prueba el cariño: Mira si te tengo amó, / Beneno que tú me 
dieras, / Beneno tomara yo (Machado y Álvarez, 1996: 124). Si con er mirá te ofendo / Me 
lo mandas a desí, / Yo me sacaré los ojos / Para no darte que sentí (Machado y Álvarez, 
1996: 184).

Vemos que la filosofía en las coplas flamencas es distinta a la cortés, aunque trate de 
una misma idea: la obediencia amorosa ya no llega al extremo, pierde el fatalismo y el dra-
matismo desgarrado, el tinte romántico; el amante no se humilla. Por el contrario, la idea 
adquiere mayor sencillez y credibilidad porque la copla habla de situaciones concretas; 
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el concepto del amor ciego, o de la entrega amorosa, se vuelve mucho más realista en la 
poesía flamenca.

2.3.4 El querer «quita el sentío»
Las referencias al hecho de que el querer le quita el sentido a la persona que está enamo-
rada son frecuentes y reflejan la intensidad del amor que está presente sutilmente dentro 
del entero repertorio amoroso. El amor equivale a la locura, posee todo pensamiento del 
hombre, pareciéndose a una enfermedad: Yo me boy a gorbé loco / Y he de perdé er sentío 
/ Y ar fin y a la por partía / No me he de lográ contigo (Machado y Álvarez, 1996: 250). 
Yo soy la esencia en el saber / y es un don que a Dios le debo: / cuando te tengo conmigo, 
/ toíto mi saber lo pierdo (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 168).

2.4 Los aspectos oscuros del amor

2.4.1 La venganza

Aunque en las coplas flamencas hallamos bastantes señales de violencia, en la venganza 
al amado esta casi no aparece. Más que del deseo de una venganza personal se trata de 
advertencias a la providencia divina que castigará los malos hechos en el momento justo. 
De esta manera, las coplas flamencas adquieren un tinte de fatalismo: En er queré no hay 
benganza, / Tú t’has bengao de mí, / Castigo tarde o temprano / Der sielo t’ha e bení 
(Machado y Álvarez, 1996: 177). Te fuiste e mi bera / Sin darte motibo; / Compañerita, 
merese tu cuerpo / Un grande castigo (Machado y Álvarez, 1996: 292).

Más interesante que la pura venganza es el reconocimiento de no querer vengarse, que 
tiene que ver, claro, con la confianza en el sino y también viene explicado como la prueba 
del cariño pasado: Anda que ya no mereses / Que mi lengua te salúe, / Por lo bien que te he 
querío / Le pío a Dios que te ayúe (Machado y Álvarez, 1996: 172). Por agrabios que me 
jagas / De ti no me bengaré / Porque te bale er sagrao / De haberte querío bien (Machado 
y Álvarez, 1996: 182).

2.4.2 La maldición
Aunque no sea tan llamativa la venganza en el pensamiento amoroso flamenco, se hallan 
en él con mucha persistencia las maldiciones; son, al fin y al cabo, también una manera 
de vengarse, aunque en apariencia menos graves, ya que se quedan en palabras, pero con-
tienen una fuerza expresiva y una violencia que da escalofríos: Has e bení a buscarme / 
Con er corasón partío / Yorando gotas e sangre (Machado y Álvarez, 1996: 118). Anda 
que te den un tiro, / Que los reaños te partan, / Por lo que has jecho conmigo (Machado y 
Álvarez, 1996: 96).
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2.4.3 La separación

La separación y el desamor aparecen con bastante frecuencia en coplas flamencas. El fin de 
una relación amorosa se presenta, primero, como la injerencia del destino o como un hecho 
incomprensible, una desgracia que afecta a los amantes: En la pila er bautismo / Se fundó 
nuestra amistá, / ¿Quién había e desí en er mundo / Que s’había d’acabá? (Machado y 
Álvarez, 1996: 178). ¡Quién lo había e disí, / Que una cosita tan durse / Tubiera amarguito 
er fin! (Machado y Álvarez, 1996: 138). La ruptura se presenta como un paso irrebatible, 
una situación de que no hay venidas: No te jablo nunca; / S’acabaíyo esto ya pa siempre; / 
Tú tienes la curpa (Machado y Álvarez, 1996: 212). Las coplas que tratan de la separación 
están cargadas de fuertes emociones de dolor, sobresale su efecto sugestivo e intimidad: 
Cuando se ben en la caye / Personas que s’han querío, / Se les múa la coló / Y se les quita 
er sentío (Machado y Álvarez, 1996: 175). 

2.4.4 El sufrimiento
El sufrimiento por amor en la forma de emoción pura, desprovista de otros contextos, se 
puede contemplar en coplas como ésta: ¡Qué más quieres que te iga, / Si er corasón por 
la boca / Se me sale e fatiga? (Machado y Álvarez, 1996: 138). Así como está la fragua, 
/ hecha candela de oro, se me ponen las entrañas / cuando te recuerdo y lloro (Fernández 
Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 113). 

Vemos que la poesía flamenca comunica la emoción de manera palpable, creíble, real, 
sin fines literarios, sin artificio; mientras tanto, la lírica cortés presenta un sufrimiento 
espiritual y refinado, casi como una fórmula retórica y estética, que sirve para intensificar 
el sentimiento amoroso.

2.4.5 La violencia y el machismo
Las coplas muestran a veces actitudes violentas sin moderación; la violencia está unida a 
situaciones de fuerte carga emotiva, p. ej. celos, abandono, calumnia: Mar tiro le den que 
muera / A aquer que tubo la curpa / De que yo t’aborresiera (Machado y Álvarez, 1996: 
121). Ten den un tiro y te maten / Como sepa que dibiertes / A otro gaché con tu cante 
(Machado y Álvarez, 1996: 144).

Especialmente interesantes resultan las coplas en que se observa una actitud 
machista, con frecuencia vinculadas a violencia o amenazas violentas: En la esqui-
nita te aspero; / Chiquiya como no bengas / Aonde te encuentre te pego (Machado y 
Álvarez, 1996: 114). No sientas ni yores, / Que ese es er pago, compañera mía,  / Que 
damos los hombres (Machado y Álvarez, 1996: 212). También aparecen leves alusio-
nes machistas que son casi burlas: Yo tengo comparadita / la mujer con el caballo, / si 
no tiene buen jinete / no se le quita el resabio (Ferrán, 1998: 40). El machismo aparece 
sin acusaciones, sin ser juzgado como bueno o malo, como una simple constatación. 
Dedicándose a estos temas, las coplas no ocultan ningunos aspectos de la vida real, la 
reflejan fiel y honestamente, sin pretensiones artísticas. Es precisamente esta falta del 
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fin artístico que mantiene a la poesía flamenca en los límites de la verosimilitud. La 
verdad es superior al «arte».

2.5 Los elementos de la naturaleza
El tema de la naturaleza no es tan característico del flamenco, no es un tema de mayor 
importancia y casi nunca protagoniza las escenas flamencas; sin embargo, en las coplas 
amorosas los elementos naturales ambientan la atmósfera de la historieta que se pinta: 
Vente conmigo / a la retama / de los olivos (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 97). 
No son escasas tampoco las comparaciones de situaciones o personas con los elementos 
de la naturaleza: Tú me tienes que buscar / como el agua busca al río / y el río busca a la 
mar (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 95). Frecuentemente se emplea el elemento 
de la luna que sirve de confidente al amante, y los encuentros amorosos se realizan durante 
la noche, ya que proporciona refugio a los enamorados. La siguiente copla es una de las 
numerosas variantes en que se describe el hecho de alumbrarse el camino nocturno con 
los ojos del ser querido, en vez de la luz de la luna: No sarga la luna / Que no tiee pa qué; 
/ Con los ojitos e mi compañera / Yo m’alumbraré (Machado y Álvarez, 1996: 213). La 
luna en la poesía flamenca tiene, además, un fuerte valor simbólico que logra detectar y 
desarrollar Federico García Lorca. 

En la poesía hispanoárabe, la naturaleza también pinta las escenas amorosas, pero a la 
vez es capaz de convertirse en el elemento central de los poemas, le está dedicado mucho 
más espacio y adquiere mayor atención. Mientras tanto, en la poesía flamenca el tema cen-
tral sigue siendo la historia personal.

Aparecen también coplas que hablan del viento en el sentido de portador de nuevas, 
como hemos visto en la lírica cortés: Voses doy ar biento: / Compañera mía ¿aónde t’has 
metío / Que yo no te beo? (Machado y Álvarez, 1996: 222). Al campo me fui a llorar, / 
dando voces como un loco, / hasta el aire me decía / que tú querías a otro (Carrillo Alonso, 
1988: 159). En este punto es interesante ver que el tratamiento del motivo del viento resulta 
casi idéntico en ambos códigos poéticos.

2.6 El erotismo flamenco
El erotismo es uno de los temas importantes de las coplas, sin su presencia el repertorio 
flamenco no estaría completo; da forma definitiva al conjunto y le proporciona un tinte 
de viveza y jugueteo: Reló de arena es tu cuerpo, / te abrazo por la cintura / pa’ que 
se detenga el tiempo (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 90). Encontramos bellí-
simas muestras que pintan con buen gusto la consumación del deseo: Cuando ebajito er 
puente, / Acuérdate que esías: / «Espera que biene gente» (Machado y Álvarez, 1996: 
105). Día e Santiago, / Ar ponerse er so, / Logré mi gusto con mi compañera / Solitos los 
dos (Machado y Álvarez, 1996: 200).

Los símbolos eróticos que hallamos en la poesía flamenca son sobre todo los ojos, que 
adquieren una variedad de roles según las situaciones en que se emplean: los ojos como 
comunicantes, los ojos que matan, los ojos que hieren, los ojos por los cuales el amado se 
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pierde. Resulta aparente la correspondencia con los ojos que matan de la lírica hispanoá-
rabe. El motivo es tratado en ambos códigos poéticos de la misma manera. Compárense 
los siguientes ejemplos: ¡Ojos, ay, ojos hermosos! / Dios os hizo así: / al que sano está, 
de pronto / mortalmente herís (zéjel de Ben Guzmán) (Carrillo Alonso, 1988: 145). Unos 
ojos negros fueron / Causa de mi enfermeá / No quiero más ojos negros, / ¡Niña de mi 
corasón! / No quiero más ojos negros / Que me tiran a matá (copla flamenca) (Machado 
y Álvarez, 1996: 263).

Otro símbolo frecuente es el pelo y a continuación algunos elementos naturales y per-
sonales que adquieren el valor simbólico-erótico, como señala Carrillo Alonso (1981): la 
canela, el clavo, los lunares, el pañuelo, el delantal pero también, p. ej., la rosa, la mos-
queta: Rositas y mosquetas, / claveles y nardos / en sus andares la mía compañera / los 
va derramando (Fernández Bañuls; Pérez Orozco, 1986: 90). Carrillo Alonso añade que 
los ojos como símbolo erótico aparecen también en la poesía hebraico-española (p. ej. en 
Yehuda Ha-Levi) (Carrillo Alonso, 1981) y en otro trabajo suyo añade que se trata de un 
motivo eterno de la poesía de todos los tiempos, siendo el tema predilecto de los poetas 
árabes (Carrillo Alonso, 1988).

2.7 La belleza de la mujer y las virtudes
La poesía flamenca exalta la belleza femenina: frecuentemente se compara con los elemen-
tos de la naturaleza: Es mi niña más bonita / Que los clabelitos blancos / Que abren por 
la mañanita (Machado y Álvarez, 1996: 113). O se compara con la belleza de la Virgen y 
hasta se hiperboliza y diviniza: ¡Qué rebonita que era! / Se paesía a la Binge / De Conso-
lasión d’Utrera (Machado y Álvarez, 1996: 138). Sin embargo, el lenguaje poético sigue 
siendo sencillo.

La poesía flamenca no se queda con la exaltación de la belleza física, sino que se des-
tacan también las virtudes de la amada. Primero, de una manera general, como una simple 
alabanza: Stoy queriendo a una jitana / Que tie mejores partías / Que si fuera casteyana 
(Machado y Álvarez, 1996: 139).

Segundo, de las virtudes se valora mucho la castidad de la mujer, la fidelidad y el 
hecho de no querer a alguien por el dinero, sino por el amor puro: Causa de mi perdición, / 
quiero apartarme de ti: / la mujer que quiere a dos / no puede tener buen fin (Ferrán, 1998: 
40). Esta chiquiya la quiero; / Que se yeba e su gusto; / No se yeba der dinero (Machado 
y Álvarez, 1996: 114).

2.8 Las albadas
Las albadas están arraigadas en el repertorio de la poesía popular desde los tiempos de las 
jarchas. Contamos con albadas provenzales (siglo XII), las de primitiva lírica andaluza (en 
moaxajas, jarchas y qasidas) y la popularidad del tema se prolonga hasta los siglos XVI y 
XVII, apareciendo en la literatura española y también hispanoamericana. Asimismo, en las 
coplas flamencas encontramos sus huellas (Carrillo Alonso, 1988: 55–59).
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 Las coplas flamencas que hablan de la separación de los amantes al amanecer son más 
bien tiernas alusiones que explícitas despedidas de la pareja: Toítas las mañanas / me ale-
vanto y digo: / el lucerito que a mí me alumbraba / ya no está conmigo (Fernández Bañuls; 
Pérez Orozco, 1986: 159). 

2.8 La sabiduría popular en las cuestiones amorosas
Las coplas flamencas no prescinden de la sabiduría del pueblo; la conservan al igual que 
las coplas de poesía popular. En la temática amorosa nos encontramos con consejos, resul-
tados de experiencia vital que muestran gran profundidad y valor intemporal: Se encontra-
ron y se hablaron, / y dijo el tiempo al querer: / esa soberbia que tienes / yo te la castigaré 
(Ferrán, 1998: 41). Cuando dos quieren a una / y los dos están presentes, / el uno cierra 
los ojos / y el otro aprieta los dientes (Ferrán, 1998: 53). Agüita que se derrama / nadie 
la pue’ recoger, / ni el humito por el aire, / ni el honor de una mujer (Fernández Bañuls; 
Pérez Orozco, 1986: 108).

Observamos que además de la fuerte emotividad y expresividad, en el repertorio fla-
menco aparecen a la vez coplas que muestran el aspecto más pensativo, o reflexivo; gra-
cias a este hecho, el repertorio adquiere armonía, permite pasar de una copla que despierta 
emociones a otra que evoca tranquilidad. En suma, el flamenco posee una escala expresiva 
y temática muy variada que es capaz de captar la atención del lector u oyente sin cansarlo 
de monotonía.

3. Conclusiones
La poesía hispanoárabe había influido de manera decisiva en la poesía popular española 
(y también en la culta) posterior, de manera que no sorprende que este influjo haya dejado 
huellas también en el pensamiento flamenco. La poesía hispanoárabe y la flamenca no 
poseen temas comunes solamente gracias al influjo de la una sobre la otra, sino también 
porque se trata de temas que preocupan a todo ser humano de todas las épocas. 

En el ámbito de la poesía amorosa hemos encontrado cuatro maneras de cómo son tra-
tados los temas o motivos amorosos en nuestros dos códigos poéticos. Primero, tienen un 
tema común, pero lo tratan de manera completamente distinta. Es el caso del control social 
que se hace mucho más patente en la poesía flamenca; el de la muerte que se presenta como 
estilizada y patética en la poesía cortés y contrasta con la muerte naturalista, íntima y vero-
símil de las coplas flamencas. Y por último mencionemos la diferencia en el tratamiento 
del tema de la naturaleza, que juega un papel primordial en la poesía cortés, mientras que 
en la poesía amorosa flamenca no se le da la atención del primer plano.

Segundo, el tema o motivo común es tratado con ligeras diferencias en cada uno de 
los códigos poéticos: compárense el amor ciego de la poesía flamenca (caracterizado por 
la falta de humillación y sencillez, entre otros) y el servicio amoroso de la poesía cor-
tés (caracterizado por la humillación del amante, el dramatismo y el fatalismo); también 
encontramos diferencias en el trato del motivo del sufrimiento, que resulta refinado y espi-
ritual en la poesía cortés y palpable e intenso en las coplas flamencas. El sufrimiento está 
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provocado por la imposibilidad de la realización de la relación amorosa y en este punto 
radica la diferencia entre la poesía flamenca y la cortés: el poeta cortés goza del sufri-
miento por amor y para él es una virtud mantenerse en este estado sin salida. No obstante, 
el poeta flamenco no goza del sufrimiento, sino que está condenado a él por el mandato 
del destino.

La tercera situación sucede con los motivos que son tratados de manera idéntica en 
ambos códigos. Se trata sobre todo de los siguientes: el viento portador de nuevas, las alba-
das, los ojos y la mirada que hieren y los encuentros nocturnos de los amantes.

Y por último, hemos encontrado algunos motivos que parecen ser originales de las 
coplas flamencas: las ocasionales alusiones machistas y los casos de las coplas que hablan 
de sabiduría popular en los asuntos amorosos.

En cuanto a la estética de los dos códigos poéticos, en ambos podemos encontrar la 
intensidad de los sentimientos. En la poesía cortés la intensificación resulta refinada, omni-
presente, como si fuera un rasgo obligatoriamente empleado por los poetas o empleado 
desde fuera, exigido por el sistema estético. Mientras tanto, la intensidad de la poesía fla-
menca resulta natural, brotada de la propia experiencia vital que no tiene otra salida que 
materializarse en la poesía.

La concepción idealizada de amor característica para la lírica cortés contrasta con el 
realismo de las coplas flamencas. En ambos sistemas poéticos se acentúan la vivencia inte-
rior y la fuerza de las emociones que son capaces de sobrepasar al hombre, sin embargo, 
a diferenia del poeta cortés, el flamenco no se conforma con meras ideas y le preocupa la 
realización de sus anhelos; por eso resulta tan convincente la poesía flamenca, porque no 
se encierra en el mundo de la estética y el cumplimiento de códigos establecidos, sino que 
reacciona de manera vivaz a toda realidad que le preocupe; esta es la fuente de la apertura, 
el realismo, el naturalismo y, al fin y al cabo, de la credibilidad por lo que el flamenco des-
pierta tanta atención tanto entre los artistas y el público, como entre los estudiosos. 

Aunque nos hayamos concentrado únicamente en el tema del amor, vemos que dentro 
de este repertorio bastante limitado se halla una admirable complejidad y que toca una 
amplia variedad de motivos. El código amoroso flamenco no es, pues, un sistema cerrado 
con sus normas estéticas fijas, sino que es un código vivo que es capaz de acoger nuevos 
impulsos.

Résumé. Milostná témata ve flamenkové poezii. Studie se zabývá milostnými tématy ve flamen-
kové poezii. Snaží se zachytit systém filozofie lásky v této poezii a v některých případech využívá 
srovnání s konceptem dvorské lásky. Základními aspekty flamenkové milostné poezie jsou temné 
stránky lásky, intenzita milostného citu, flamenková erotika a sociální kontrola.
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Resumen. En El segundo sexo Simone de Beauvoir construye una visión bastante pesimista de la 
adolescencia. El periodo se revela como un punto crítico, un momento cuando el conflicto entre los 
deseos interiores y los imperativos sociales alcanza la mayor intensidad: en la edad de conquista y 
esperanza, la adolescente se ve obligada a ser pasiva. Su rebeldía es el último intento de luchar por 
el derecho a descubrir su verdadera identidad. Luisa Valenzuela se sirve de la figura de la adoles-
cente para lograr un objetivo arriesgado: modificar la tradición desterrando los viejos mitos acerca 
de la feminidad inscritos en los cuentos de hadas clásicos. “Si esto es la vida yo soy Caperucita 
Roja” constituye una mirada nueva a las versiones canónicas del relato. La autora muestra a una 
adolescente activa que en su viaje a la casa de la abuela disfruta del camino, saborea la vida, no teme 
al lobo e ignora la voz de la madre que refleja los estereotipos sociales. De este modo, Valenzuela 
contribuye a la modificación de la tradición y a la creación de un nuevo modelo de la feminidad en 
el discurso literario.

Palabras clave. Adolescencia. Identidad. Conquista. Mujer. Luisa Valenzuela. Caperucita Roja.

Abstract. Adolescence: Age of Female Identity Conquest in Luisa Valenzuela′s “If this is life, 
I’m Red Riding Hood”. In The second sex, Simone de Beauvoir creates quite a pessimistic vision 
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of the age of adolescence. This period is presented as a critical point, a moment when the conflict 
between inner desires and social imperatives reach their top intensity: at the age of conquest and 
hope, a female adolescent is obliged to be passive. Her rebellion is the last attempt to fight for the 
right to search for her true identity. Luisa Valenzuela makes use of the figure of the adolescent to 
achieve a controversial goal: modify the tradition by getting rid of the old myths about femininity 
included in the classic tales. “If this is life, I’m Red Riding Hood” constitutes a new way of looking 
at the canon versions of the story. The author presents an adolescent who is active and enjoys her 
way to the grandmother’s house, savours life, does not fear the wolf and ignores her mother’s voice 
which reflects social stereotypes. This way, Valenzuela contributes to the reconstruction of the tradi-
tion, and to the creation of a new model of femininity in the literary discourse. 

Keywords. Adolescence. Identity. Conquest. Woman. Luisa Valenzuela. Red Riding Hood.

En 1974, en Mujer que sabe latín la poetisa mexicana Rosario Castellanos crea una visión 
más bien pesimista sobre el papel de la mujer en la sociedad. Afirma que:

[...] desde que nace una mujer, la educación trabaja sobre el material dado para 
adaptarlo a su destino y convertirlo en un ente moralmente aceptable, es decir, 
socialmente útil. Así se le despoja de la espontaneidad para actuar; se le prohíbe la 
iniciativa de decidir; se le enseña a obedecer los mandamientos de una ética que 
le es absolutamente ajena y que no tiene más justificación ni fundamentación que 
la de servir a los intereses, a los propósitos y a los fines de los demás (Castellanos, 
2003:14).

El eje de la cita es un fuerte contraste entre lo que es una mujer y lo que le impone la socie-
dad. En esta visión pesimista la autora sugiere que, aunque la mujer tiene espontaneidad 
para actuar e iniciativa para decidir, su rol principal no es ni actuar ni decidir, sino “obede-
cer los mandamientos”, “ser moralmente aceptable” y “socialmente útil”.

Un cuarto de siglo antes, Simone de Beauvoir crea en El segundo sexo una visión 
parecida, pero refiriéndose a la adolescente. En esta obra, innovadora para su época y 
fundamental para el pensamiento feminista, la autora analiza y revela la condición de la 
mujer1. Respecto a la adolescente, visualiza el conflicto entre ella y la sociedad que en este 
particular periodo alcanza la mayor intensidad. La autora también se sirve de un contraste:

Es una condición muy penosa la de saberse pasiva y dependiente a la edad de la 
esperanza y de la ambición, a la edad en que se exalta la voluntad de vivir y de ocu-
par un lugar en la Tierra; y es en esa edad conquistadora cuando la mujer aprende 

1	 En El segundo sexo Simone de Beauvoir constata que «No se nace mujer: se llega a serlo» (1998: 109) y 
a través de esta frase nos transmite la idea de que el sexo es un constructo social. Por tanto, la construcción 
de la identidad femenina se revela como un proceso determinado por los estereotipos y las normas inscritos 
en la cultura. La teoría constituye el origen del nuevo pensamiento que llega junto con la segunda ola del 
feminismo en la segunda mitad del siglo XX.
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que no le está permitida ninguna conquista, que debe renegar de sí misma, que su 
porvenir depende del capricho de los hombres (Beauvoir, 1998: 166).

De Bauvoir sitúa a la adolescente entre su naturaleza y la sociedad que le impone sus 
normas y su visión de la feminidad. Por un lado, en este periodo en la adolescente nace la 
voluntad de vivir y conquistar, la esperanza y la ambición. Por otro lado, es un momento 
cuando la adolescente aprende que todo esto le está prohibido y que su identidad ya ha 
sido definida, y no por ella. Según la autora, este conflicto provoca en la joven mujer la 
rebeldía:

[…] afirmarse, imponerse, le está prohibido a la adolescente, y eso precisamente 
es lo que pone tanta rebeldía en su corazón […] no puede hacer más que destruir; 
hay desesperación en su rabia; en el curso de una velada irritante, rompe vasos, 
floreros, etc.; no lo hace para vencer a la suerte, sino para protestar simbólicamen-
te. A través de su impotencia presente es como la joven se rebela contra su futura 
servidumbre (Beauvoir, 1998: 163).

Según la autora, en el conflicto entre la joven y la sociedad la derrota es segura: «[…] 
aquella niña rebelde y extravagante que uno dejara, vuelve a encontrársela unos dos años 
más tarde ya entrada en razón, dispuesta a aceptar su vida de mujer» (Beauvoir, 1998: 
169). Aunque desde el momento de la creación de la obra la imagen y el papel social de 
la mujer han evolucionado, parece universal lo que Simone de Beauvoir subraya en su 
reflexión: el periodo de la adolescencia es un punto crítico, un momento cuando el con-
flicto entre los deseos interiores y los imperativos sociales alcanza la mayor intensidad.

El conflicto interior que experimenta la adolescente está presentado en uno de los 
relatos de la escritora argentina Luisa Valenzuela “Si esto es la vida, yo soy Caperucita 
Roja” (2008). La escritura de la autora es una búsqueda constante, una forma de indagar y 
reflexionar y no necesariamente hallar las respuestas. Su estilo se caracteriza por el «con-
tinuo cuestionamiento de lo determinado, lo taxonómico, lo establecido, lo impuesto por 
una tradición socio-cultural» (Areta, 2007: 84). Los temas más recurrentes en la literatura 
de Valenzuela son: la mujer, la política y el lenguaje. El cuento “Si esto es la vida, yo soy 
Caperucita Roja” se inscribe indudablemente en el primer temario.

El cuento pertenece a la sección “Cuentos de Hades” incluida en el libro Simetrías 
(Valenzuela, 1993). Ya el título de la serie nos sugiere que se trata de una deconstrucción 
de los cuentos infantiles. La autora lo confirma, explicando el origen de la serie entera del 
modo siguiente:

[…] cierto día me pregunté cómo podría ser que la madre de Caperucita Roja, 
aparentemente una buena madre, mandara a su hija al bosque donde sabía que ace-
chaba el lobo feroz. La respuesta más o menos obvia es que la travesía es necesaria, 
porque el camino del bosque es el camino de la vida. De ahí en más fui elaborando 
la teoría de lo que realmente significaba el cuento de Caperucita. Creí entender lo 
que nos había ocultado durante siglos […]. Porque pensé, y creo tener razón, que 
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esos cuentos fueron en el principio de los tiempos contados por las mujeres a las ni-
ñas, como cuentos iniciáticos, como historias ejemplares. Después vino el hombre 
—el moralista— Charles Parrault, que al escribirlos por vez primera los revistió de 
culpas y moralejas conducentes a paralizar a la mujer […]. Me encantó meterme 
con esas historias de mensajes falseados para tratar de rescatar el mensaje original. 
Fue así como nacieron mis cuentos de Hades (Díaz, 1994: 48–49).

La autora da marcha atrás a las primeras versiones escritas del cuento que aparecieron 
unos siglos antes y se propone un objetivo bastante controvertido y arriesgado: desmitifi-
car los cuentos infantiles, “meterse” con la tradición aceptada y perpetuada. Valenzuela se 
atreve incluso a afirmar que cree llegar a su moraleja original y nos invita a su búsqueda. 
De tal modo, la escritora, considerada por la crítica como una autora feminista, se inscribe 
en la actividad de las autoras de la segunda ola feminista que se propusieron cambiar el 
orden simbólico existente construyendo su propio espacio en la cultura y reconstruyendo 
los viejos mitos2. Y es exactamente lo que hace Valenzuela. 

Es imprescindible explicar qué significan los viejos mitos en el cuento original. En la 
primera versión escrita creada por Charles Perrault que se publicó en 1697, la moraleja pre-
viene a las muchachas jóvenes de los seductores, lo que explica por qué el cuento de Valen-
zuela se interpreta en el contexto feminista3. En la versión moderna se podría sustituir a la 
adolescente por un chico joven quien sale al bosque para enfrentarse con la vida y sufre un 
conflicto interior causado por el choque de sus propios deseos con las expectativas sociales. 
No obstante, la moraleja original impone el tema femenino y, por lo tanto, también la nueva 
versión refleja una fuerte preocupación por la condición de mujer de la autora.

Es interesante que el argumento del relato no difiera mucho de la versión de Perrault: 
la madre envía a su hija a la casa de la abuela, vestida de rojo y con una canastita llena de 
cosas buenas y la previene del lobo feroz. ¿Dónde radica la diferencia entonces? Parece 
que en la protagonista: una niña curiosa, audaz y traviesa, que no se parece en nada a la 
Caperucita temerosa de la versión clásica del cuento. Está presentada como una adoles-
cente rebelde que cuestiona los imperativos sociales y emprende una búsqueda autónoma 
de su identidad. Por lo tanto, propongo analizar la imagen de la adolescencia en la obra que 
está presentada como la edad de la conquista de la identidad femenina. 

2	 En la segunda mitad del siglo XX, después de la primera ola feminista cuyo objetivo principal era conse-
guir los derechos políticos para las mujeres, llega una nueva etapa en el pensamiento feminista. A partir de la 
publicación de El segundo sexo de Simone de Beauvoir (1949) las mujeres toman conciencia de que la iden-
tidad femenina es producto de la cultura en la que han tenido muy poca participación hasta ese momento. 
Rosario Castellanos es la autora que propone que las escritoras aprovechen su acceso a la creación de la 
literatura para reconstruir la visión de la mujer en la cultura y así romper con la imagen de la feminidad que 
se ha construido bajo el enfoque masculino (Gargallo, 2004).
3	 Aunque las versiones escritas y orales difieren en cuanto al argumento, en todas, de manera más o menos 
explícita, aparece el contenido sexual o se hace referencia a la sexualidad de la mujer y las normas sociales 
relacionadas con esta. Las versiones clásicas se analizan detalladamente en: MARKOVIĆ, Ana (2013). La 
identidad femenina y las relaciones de poder en los relatos de Luisa Valenzuela. Universitat de Barcelona y 
RAMOS ORTEGA, Belén (2010). “Caperucita Feroz: El nuevo relato fantástico en «Si esto es la vida, yo 
soy Caperucita Roja» de Luisa Valenzuela”. El Cuento en Red, Universidad de Granada, 21, pp. 82‒92.
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Cabe explicar que el mismo título nos sugiere que el camino que emprende la chica 
es el viaje de la vida durante el cual la niña va madurando. El tiempo de la narración no 
está definido e «indica el paso de un largo tiempo […], algo que se asemeja a una tra-
yectoria vital» (Marković, 2013: 173). Los conflictos interiores de la chica y los cambios 
que experimenta a lo largo del recorrido nos permiten separar una parte del texto que 
corresponde al periodo de la adolescencia y en estos fragmentos se concentrará el pre-
sente análisis.

La existencia de un conflicto interior en la adolescente analizado por Beauvoir se 
revela en el cuento de Valenzuela a través de la pluralidad de voces en la narración. Hay 
fragmentos que reflejan la voz de la protagonista, otros donde es la madre quien cuenta la 
historia y, además, un narrador en tercera persona que narra los hechos desde un punto de 
vista crítico. Es fácil observar que normalmente las intervenciones de la madre contradicen 
las de Caperucita y al revés: 

Los abismos —me temo— me van a gustar. Me gustan. 
No nena.
Pero si a vos también le gustan, mamá (Valenzuela, 2008: 89).

La figura de la madre se interpreta en el texto como «la voz de la ley y de la prohi-
bición» (Marković, 2013: 182) que sigue repitiendo: «Cuidado nena con el lobo feroz» 
(Valenzuela, 2008: 89). Estas palabras de la madre que aparecen también en las versio-
nes canónicas del cuento parecen reflejar el concepto de la violencia simbólica4: aunque 
aparentemente son una muestra de preocupación de la madre por su hija, su objetivo es 
paralizar a la adolescente y, de modo enmascarado, imponerle un cierto rol social. En 
palabras paródicas de Valenzuela: «las niñitas deben ser obedientes, no curiosas, dormir 
por cien años, esperar el beso del príncipe» (Díaz, 1994: 48–49). La caperucita de la pro-
tagonista, que le regaló su abuela, constituye un símbolo de «un legado cultural femenino 
que la predefine» (Marković, 2013: 181) y refleja todas estas expectativas acerca de la 
feminidad. 

Es fácil observar, sin embargo, que la protagonista no se inscribe en la imagen de la 
feminidad transmitida por los cuentos de hadas tradicionales: 

La Caperucita roja de Perrault es cándida, mimada, ingenua e indefensa. Así, ino-
cente y débil, es devorada por el lobo. Sin embargo, en la versión de Valenzuela se 

4	 El concepto de la violencia simbólica fue creado por el sociólogo francés Pierre Bourdieu, quien la definió 
como «violencia amortiguada, insensible, e invisible para sus propias víctimas, que se ejerce esencialmente 
a través de los caminos puramente simbólicos de la comunicación y del conocimiento o, más exactamente, 
del desconocimiento, del reconocimiento o, en último término, del sentimiento» (Bourdieu, 2000: 12). La 
condición inferior está inscrita en el habitus de la víctima que Bourdieu define como «un sistema de cate-
gorías de percepción, pensamiento y acción» a través del cual una persona «aprehende al mundo social y a 
sus divisiones arbitrarias como naturales, evidentes, ineluctables» (1998: 17). Bourdieu describe detallada-
mente la relación entre el concepto y la imagen social de la mujer en La dominación masculina (2000). 
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intenta subvertir ese talante vejatorio, tradicionalmente implantado: nos encontra-
mos […] con una protagonista rebelde, valiente, descarada y capaz de increpar al 
lobo […] (Ramos Ortega, 2010: 88).

Esta actitud diferente de la niña se refleja en el carácter del viaje. Aunque la Caperu-
cita de Valenzuela también es enviada a la casa de la abuela y no es su propia intención 
emprender el viaje, la adolescente «tratará de forjarse su propio destino […] tratará de 
realizarse como mujer libre. En eso consistirá su viaje iniciático» (Marković, 2013: 182). 
Y desde el principio la niña parece disfrutar de la aventura: «…Caperucita […] tiene poca 
ocasión de aburrimiento y mucha posibilidad de desencanto. Busca dulces y coloridos 
frutos para llevarse a la boca o para meter en su canastita […]» (Valenzuela, 2008: 90). 
La protagonista se muestra activa y por tanto, aunque emprende el mismo camino que la 
Caperucita de Perrault, su viaje se convierte en una aventura.

En algún momento la adolescente se pregunta «¿Por qué es inevitable el camino que 
conduce a la abuela?» (Valenzuela, 2008: 91). La pregunta parece muy oportuna y, como 
admite la misma autora, constituye el eje principal del cuento. La respuesta que nos pro-
pone Luisa Valenzuela es que al salir de casa, la protagonista se encuentra fuera del control 
y tiene espacio para actuar independientemente5. La niña toma su propio rumbo y es lo que 
le otorga la libertad para buscar su propia identidad. No se puede olvidar, sin embargo, que 
es la madre quien la envía al bosque. Es entonces una paradoja que la figura de la madre 
funcione como la motivación para que la niña emprenda el viaje liberador y al mismo 
tiempo como la voz que pone freno a los deseos propios de la protagonista. Es aquí donde 
Valenzuela separa el mensaje que cree que tenía el texto original de la parte moralista que 
se añadió después, inclinándose más hacia la moraleja original y subrayando la importan-
cia del viaje independiente y el descubrimiento de la propia identidad.

No obstante, como ya se ha mencionado, al emprender la búsqueda de la identidad la 
protagonista se encuentra con un conflicto interior que tiene que superar. La adolescente 
es independiente y, por tanto, quiere dejarse llevar por sus propios deseos, no obstante no 
puede olvidarse de las advertencias de su madre: 

[…] y algunas frutas cosecho en el camino y hasta quizá florezca, y mi madre me 
dice sí, florecer florece pero ten cuidado. Con el lobo, me dice, cuidado con el lobo 
y yo ya tengo la misma voz de madre y es la voz que escuché desde un principio: 
toma nena, llévale esta canastilla, etcétera. Y ten cuidado con el lobo (Valenzuela, 
2008: 93–94).

5	 Michel Foucault, el sociólogo y filósofo francés, describe detalladamente sus observaciones acerca de 
los métodos de poder. Según el autor, para ejercer el poder sobre un individuo se disciplina su cuerpo, sin 
embargo, ya no a través de los métodos violentos (castigo, ley), sino con la ayuda de las prácticas sutiles, 
enmascaradas y socialmente aceptadas (normalización, control) (Kaplan, 2007). La disciplina se consigue, 
entre otros, a través de una organización de individuos en el espacio que debe ser un espacio cerrado (Maru-
landa Valencia, 2007). Para la Caperucita de Valenzuela lo es su casa. Por tanto, al salir de esta, la niña se 
encuentra fuera del control y puede actuar de manera independiente.
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El fragmento «yo ya tengo la misma voz de madre» revela que en realidad se trata de 
las preocupaciones interiores de la protagonista: alguna parte de ella misma se impone la 
visión de la feminidad inscrita en la tradición6.

Es imposible evitar el análisis del simbolismo del lobo. Tradicionalmente la figura 
encarna «el deseo, la curiosidad, lo erótico y lo salvaje» (Areta, 2007: 182), es decir, lo 
incontrolable de la naturaleza humana. Por tanto, al principio Caperucita «no quiere ni 
pensar en el lobo […] quiere ignorarlo, olvidarlo» (Valenzuela, 2008: 91). Además, la voz 
de la madre, que refleja las normas sociales, lo convierte en un tabú: 

A veces con tal de no sentirlo duermo con el primer hombre que se me cruza, cual-
quier desconocido que parece sabroso. Y entonces al lobo lo siento más que nunca. 
No siempre me repugna, pero madre me grita (Valenzuela, 2008: 94).

Es curioso que aunque la madre no aparece como protagonista en el cuento, su voz sea 
omnipresente. La cita nos sugiere que, al desobedecer el mandato, Caperucita se siente cul-
pable. La voz que le grita no es, sin embargo, la madre, sino el eco de las normas sociales y 
la tradición reflejadas en su voz y al confrontarlas con sus propios deseos la niña no puede 
más que sentir culpa. A pesar de ello, la protagonista actúa de manera independiente, lo 
que nos sugiere que empieza a aceptar la parte incontrolable de su naturaleza, encarnada 
por el personaje del lobo.

Es significativo que la figura del lobo sea enteramente subvertida en comparación con 
las versiones canónicas. La protagonista, una niña traviesa y rebelde, no tiene la misma 
actitud hacia él que la Caperucita de Perrault. A las palabras estereotipadas “Bella niña”, 
la adolescente responde con desdeño: «A todas les dirás lo mismo, Lobo» (Valenzuela, 
2008: 91). 

La Caperucita llega a aceptar tanto la presencia de la voz de la madre como la exis-
tencia del lobo en un momento simbólico: cuando encuentra un espejo7 por el camino, lo 
mira y todo parece “más libre, más liviano” (Valenzuela, 2008: 95). Desde ese día la madre 
y ella empiezan a andar “como tomadas de la mano, del brazo, del hombro” (Valenzuela, 
2008: 95), lo que puede significar que la rebeldía de la adolescente, con la que se defendía 
de las normas sociales, es reemplazada por la consciencia de su imagen social como mujer.

Desde el mismo momento la adolescente comienza a llamar “Pirincho” al lobo (Valen-
zuela, 2008: 95). El apodo es un signo de que Caperucita se apropia de él y al mismo 
tiempo de la parte incontrolable de su naturaleza. Al final del relato la protagonista incluso 
llega a la casa de la abuela convertida en el lobo: «con la lengua colgante», «los colmillos 

6	 Según Bourdieu, las víctimas de la violencia simbólica «aplican a las relaciones de dominación unas cate-
gorías construidas desde el punto de vista de los dominadores, haciéndolas aparecer de ese modo como natu-
rales» (2000: 50), lo que provoca que no cuestionen los estereotipos sociales que les conciernen e incluso los 
perpetúan de manera inconsciente.
7	 El espejo es frecuentemente utilizado entre las autoras feministas como símbolo de búsqueda de la iden-
tidad por parte de la mujer. El motivo aparece, entre otras, en las obras siguientes: BEAUVOIR, Simone de 
(1998). El segundo sexo. Madrid: Cátedra; IRIGARAY, Luce (1994). Speculum. Espéculo de la otra mujer. 
Madrid: Saltés; CASTELLANOS, Rosario (1991). Poesía no eres tú. México: F.C.E.
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al aire» y la baba chorreándole de las fauces (Valenzuela, 2008: 99). Lo importante es que 
no haya un castigo final, como en la versión original. El lobo pierde su función de casti-
gar a la niña por su desobediencia y curiosidad. En vez de ello hay una metamorfosis de 
todos los personajes: la Caperucita, el lobo y la abuela se convierten en uno. Esta integra-
ción simboliza la maduración de la adolescente: la aceptación de los deseos propios y la 
toma de consciencia de las expectativas sociales. Este momento puede interpretarse como 
la conquista de la identidad y «la última instancia en un largo proceso de aprendizaje» 
(Marković, 2013: 188).

En resumen, en su manera de presentar la adolescencia en el cuento “Si esto es la vida 
yo soy Caperucita Roja” Luisa Valenzuela parece partir de la misma idea que Simone de 
Beauvoir: las dos autoras ven este periodo como el punto crítico en el cual el conflicto 
entre los deseos interiores de la mujer y los imperativos sociales alcanza la mayor intensi-
dad. No obstante, Valenzuela crea una visión optimista de este periodo acentuando la auto-
nomía, la rebeldía y el coraje de Caperucita. Es gracias a esta actitud que la adolescente 
elige su propio rumbo, descubre su feminidad y al final, logra conquistar su identidad. A 
través de tal figura de la adolescente Luisa Valenzuela procura crear un nuevo modelo de 
la feminidad e injertarlo en el discurso literario. Aunque el intento de la autora de modifi-
car la tradición de los cuentos de hadas es arriesgado, no cabe duda que la nueva versión 
transmite valores positivos y abre el mundo a la mujer en vez de delimitarlo.

Résumé. Ve svém románu Druhé pohlaví Simone de Beauvoir vykresluje poměrně pesimistický 
obraz období dospívání. Zdá se, že toto období je kritickým bodem, kdy střet mezi vnitřními přá-
ními a společenskými požadavky dosahuje největší intenzity. Dospívající dívka ve věku dobývání 
a nadějí je nucena zůstat pasivní. Její vzdor je posledním pokusem bojovat za právo na objevení 
vlastní identity. Prostřednictvím postavy dospívající dívky se Luisa Valenzuelová snaží dosáhnout 
riskantního cíle, a tím je narušení tradice vyvrácením starých mýtů o ženách, jak je zobrazují kla-
sické pohádky. Povídka „Si esto es la vida yo soy Caperucita Roja“ [Jestliže toto je život, tak já jsem 
Červená Karkulka] je novým pohledem na kanonické verze tohoto příběhu. Valenzuelová ukazuje 
aktivní dospívající dívku, která si na cestě k babičce užívá procházky, vychutnává život, nebojí se 
vlka a nevšímá si matčina hlasu, který odráží sociální stereotypy. Tímto způsobem Valenzuelová 
přispívá ke změně tradice a k vytvoření nového vzoru ženskosti v literárním diskurzu.
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Resumen. El presente estudio se ocupa de la última obra del escritor hispano-peruano Mario Vargas 
Llosa, Cinco esquinas, publicada en 2016. Utilizando la argumentación sobre la prensa amarilla 
proporcionada por Vargas Llosa, formulamos comparaciones con los casos de múltiples filtraciones 
periodísticas, tomando como ejemplo el caso de Panama Papers. Se argumenta a favor de la res-
ponsabilidad social de los medios de comunicación. 

Palabras clave. Periodismo. Mario Vargas Llosa. Cinco esquinas. Populismo. Periodismo amarillo. 

Abstract. Cinco Esquinas and Panama Papers: a Novel that has Predicted the Reality. The 
present study deals with the latest work by the Spanish-Peruvian writer Mario Vargas Llosa, Cinco 
Esquinas, published in 2016. Using the argument about tabloid journalism provided by Vargas 
Llosa, the author comes to formulate comparisons with multiple cases of leaked documents in con-
temporary journalism, taking as an example the case of the Panama Papers. It is argued in favour of 
the social responsibility of the media.

Keywords. Journalism. Mario Vargas Llosa. Cinco esquinas. Populism. Tabloid journalism. 

1	 Este artículo forma parte del proyecto de investigación SGS17/FF/2015-2016 Ideologie v latinskoame-
rické literatuře [Ideología en la literatura latinoamericana] llevado a cabo en la Universidad de Ostrava, 
República Checa.
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En marzo de 2016 apareció en Alfaguara la última novela del Premio Nobel peruano Mario 
Vargas Llosa titulada Cinco esquinas, un nombre tomado de un cruce de calles en un barrio 
sucio de Lima que, sin embargo, antaño era una zona residencial en la cual incluso había 
embajadas. Al publicarse el libro los primeros reseñadores no sabían qué opinar2. Una 
novela en la cual se mezcla el erotismo con una especie de mala «novela negra», teniendo 
al periodismo sensacionalista como hilo conductor dejó mucho que desear. La calidad del 
último texto de ficción de Mario Vargas Llosa lógicamente corresponde a su edad y sin 
lugar a dudas no pertenecería a las mejores obras del último superviviente del «boom» de 
la literatura hispanoamericana. Los reseñadores, en un principio, no lograban interpretar 
sino superficialmente el erotismo en la novela y tampoco el elemento «negro» está muy 
bien definido. De verdad se trata de una mezcla en la cual podemos encontrar de todo un 
poco: un estilo habitual en Vargas Llosa si tenemos en cuenta también la peculiar estruc-
tura de la novela en la cual el narrador omnisciente nos presenta tres historias interdepen-
dientes, enfocadas siempre en un personaje diferente. 

Pero bien, la novela nos regresa a los años noventa, a la época inmediatamente des-
pués del fracaso de Mario Vargas Llosa en las elecciones presidenciales en el Perú, a la 
época que estaba marcada por la dictadura de Alberto Fujimori, secundado por su famoso 
valido Vladimiro Montesinos, apodado «el Doctor». Mario Vargas Llosa recrea en el texto 
un ambiente de violencia, propiciada por Sendero Luminoso, el grupo terrorista peruano, 
por un lado, y alimentada por parte de las estructuras estatales, por otro. ¿Quién sabe si el 
propio título de la novela no tiene algo que ver con la matanza de Barrios Altos en 19913? 

No obstante, la violencia no es el único motivo en la novela. Está el sexo que, teniendo 
en cuenta que Vargas Llosa es un gran erotómano (las novelas Elogio de la madrastra 
y Los cuadernos de don Rigoberto son prueba suficiente de su elevado «ars amandi»4), 
puede sorprender quizá solo con su relativa baja calidad que no resiste comparación alguna 
con las dos grandes novelas mencionadas. Sin embargo, y eso sí hay que reconocerlo, el 
sexo aparece como un síntoma de la dictadura, una forma de esquivar la realidad. El toque 
de queda vigente debido a la violencia se menciona ya al principio: el libro se abre con una 
escena lésbica de dos mujeres obligadas a pasar la noche juntas por no poder volver a sus 
casas. Según Vargas Llosa, «el sexo —en la novela y en la época de Fujimori— tiene cierto 

2	 Cfr. la reseña titulada “Intercambio de saliva: “Cinco esquinas”, de Mario Vargas Llosa”, escrita por 
Andrés Ibáñez y publicada en el ABC el 16 de marzo de 2016 o la crítica de Raúl Tola Pedralio “El país de 
las Cinco esquinas”, publicada el 7 de abril del mismo año en El País. 
3	 En la solapa de la edición analizada podemos leer la siguiente frase: «Me gustó la idea de que la historia se 
llamase Cinco esquinas como un barrio que, de alguna manera, es emblemático de Lima, de Perú y también 
de la época en la que está situada la historia» (Vargas Llosa, 2016: solapa). 
4	 Dice Mario Vargas Llosa que el erotismo es signo de alta cultura. En su ensayo “La civilización del espec-
táculo” define el erotismo como un fenómeno «que convierte el acto sexual en obra de arte, en un ritual al 
que la literatura, las artes plásticas, la música y una refinada sensibilidad impregnan de imágenes de elevado 
virtuosismo estético, es incompatible, la negación misma de ese sexo fácil, expeditivo y promiscuo en el que 
paradójicamente ha desembocado la libertad conquistada por las nuevas generaciones. El erotismo existe 
como contrapartida o desacato a la norma, implica una actitud de desafío a las costumbres entronizadas y, 
por lo mismo, implica secreto y clandestinidad» (Vargas Llosa, 2009: párr. 31).
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efecto compensatorio». Se trata de una especie de evasión del mundo opresor, del mundo 
en el cual «no sabes quién te matará: los terroristas, el gobierno, la policía o un delincuente 
común» (Streitfield, 2016: párr. 13)5. 

De todas maneras, el motivo principal que se desenvuelve en la novela como un hilo 
conductor es el periodismo y su declive hacia los niveles más bajos llenos de lodo informa-
tivo. El propio Vargas Llosa dice sobre el libro: «Si hay un tema que permea, que impregna 
toda la historia, es el periodismo, el periodismo amarillo» (Vargas Llosa, 2016: solapa). Ya 
en su ensayo del 2009 titulado “La civilización del espectáculo” Vargas Llosa se encara 
con el periodismo amarillo, que según él ha surgido como una clara consecuencia de la 
tendencia a convertir la natural propensión a pasarlo bien en un valor supremo. Cada vez 
más se estaba perdiendo «la frontera que tradicionalmente separaba al periodismo serio 
del escandaloso y amarillo» (Vargas Llosa, 2009: párr. 33). La diversión como un valor 
supremo supone un cierto retoque de las prioridades. 

[L]as noticias pasan a ser importantes o secundarias sobre todo, y a veces exclusi-
vamente, no tanto por su significación económica, política, cultural y social como 
por su carácter novedoso, sorprendente, insólito, escandaloso y espectacular. Sin 
que se lo haya propuesto el periodismo de nuestros días, siguiendo el mandato 
cultural imperante, busca entretener y divertir informando, con el resultado inevi-
table de fomentar, gracias a esta sutil deformación de sus objetivos tradicionales, 
una prensa también light, ligera, amena, superficial y entretenida que, en los casos 
extremos, si no tiene a la mano informaciones de esta índole sobre las que dar 
cuenta, ella misma las fabrica (Vargas Llosa, 2009: párr. 33)6. 

Y precisamente de esta fabricación de noticias se trata también en Cinco esquinas. Hay dos 
protagonistas —Rolando Garro y Julieta Leguizamón— que trabajan en la redacción de 
una revista de prensa amarilla llamada Destapes, que se dedica a crear informaciones fal-
sas y a calumniar a artistas, hombres de negocios y, por supuesto, políticos. Con el paso del 
tiempo, el lector se enterará de que detrás de este barro informativo se encuentra el propio 
Vladimiro Montesinos, el Doctor, o sea la mano derecha de Fujimori y el hombre todopo-
deroso en el Perú de aquel entonces. El protagonista de la novela —Enrique Cárdenas—, 

5	 Podemos encontrar similitudes en el uso del sexo en Cinco esquinas y en algunas novelas que describen 
la vida privada durante el período de la normalización en Checoslovaquia de los años setenta y ochenta. El 
movimiento sociológico-cultural de refugiarse los checos en sus «chatas y chalupas», es decir, en sus casas 
de campo para huir de la realidad opresora está bien descrito por ejemplo en Politická sociologie (2008) de 
Karel Müller. Asimismo, cabe destacar que al fenómeno en cuestión se dedicó una edición del programa 
televisivo checo Historie.cs, emitido el 31 de enero de 2008. 
6	 Mario Vargas Llosa escribe este ensayo seis años antes de convertirse en el blanco de los periodistas 
amarillos que descubrieron su relación con Isabel Preysler, una modelo hispano-filipina, muy conocida en 
ciertos círculos de la farándula. No ocurre lo mismo con Cinco esquinas: «La última versión [de la novela] 
la escribí cuando vivía los estragos del periodismo amarillo. Inconscientemente tal vez ha influido. Nunca 
pensé que me vería envuelto en un escándalo informativo de esa magnitud. Al mismo tiempo fue una expe-
riencia muy instructiva para escribir esa parte» (Rodríguez Marcos, 2016: párr. 31). 



150

LITERATURA / LITTÉRATURE / LETTERATURA

que es chantajeado por la revista, reflexiona sobre el papel del periodismo al encontrarse 
por vez primera con Rolando Garro de la siguiente manera: «[Yo] había pensado que des-
pués de todo, un periodista puede ser a veces útil pero también peligroso» (Vargas Llosa, 
2016: 23). Este doble filo de un periodista y, por extensión, del periodismo, está presente 
en la novela: al principio, Enrique Cárdenas es chantajeado por los redactores de la revista 
que luego se rebelan, liderados por una mujer valiente apodada la Retaquita ⸻¿una self-
madewoman moderna como figura feminista en la obra de Vargas Llosa?⸻ y se enfrentan 
al maléfico Doctor y convierten su papel «algo vil y sucio [...] en un instrumento de libe-
ración, de defensa moral y cívica de una sociedad» (Vargas Llosa, 2016: solapa del libro). 

Esta doble faceta del periodismo está vinculada con su enorme poder. El propio Vargas 
Llosa nos aporta la siguiente reflexión sobre Rolando Garro, el maléfico representante del 
periodismo amarillo en Cinco esquinas: «Que la gente lo odiara no era algo que le quitara 
el sueño a Rolando Garro. Hasta le daba cierta satisfacción: ser odiado era ser temido, un 
reconocimiento» (Vargas Llosa, 2016: 53). 

En la sociedad en la que vivimos el suministro de información se ha convertido en una 
de las armas más potentes y queridas. La información se ha convertido en una mercancía, 
en un elemento de negocios, y también en un factor importante en el mundo político. El 
supuesto «cuarto poder» de la democracia puede fácilmente degenerar no solo en el bajo 
amarillismo del que escribe Vargas Llosa en Cinco esquinas sino en un activismo incontro-
lable cuyo objetivo puede ser incluso crear un ambiente de crispación que acabe por rom-
per la sociedad actual y transformar el orden social vigente. Además, con la diversificación 
del suministro de información —ya no leemos solo los periódicos o vemos la tele— el 
control —que no censura— sobre las informaciones se ha vuelto casi imposible7. 

Vivimos en una época convulsa en la cual el mundo otra vez está en tentación de 
dejarse vencer por la utopía. Como decía Karl Popper, la gente más peligrosa es aquella en 
cuya opinión «la sociedad debe ser hermosa como una obra de arte» (Popper, 2010: 182). 
Lo que antes representaba el fascismo o el comunismo hoy se viste de «buenismo progre-
sista», neomarxismo, de las ideologías de género o de humanrightismo por poner algún 
ejemplo, y está claro que el suministro de la información se ha convertido en un arma en 
esta lucha por el cambio8. 

7	 En 2014 ya casi el 50% de los lectores accede a las versiones de sus diarios respectivos en formato digital. 
A eso hay que añadir la información suministrada fuera del contexto de periódicos digitales, ya sea a través 
de redes sociales o a través de servidores de información (Bullido, 2015).
8	 Es interesante seguir el crecimiento de Pablo Iglesias, antaño profesor en la Universidad Complutense de 
Madrid, ahora líder de Podemos, un partido político vinculado con el movimiento-protesta 15M. El ascenso 
de este político y de su partido podemos vincularlo con su presencia en los medios de comunicación de los 
cuales algunos se mostraron absolutamente acríticos. De hecho, para ser visible, Pablo Iglesias y sus segui-
dores crearon un consorcio mediático en cuya finaciación colabora también Venezuela o Irán, claros países 
enemigos de España (Ruiz Coll, 2016). Es observable también la actividad de este partido político en las 
redes sociales. Otro caso parecido ocurrido en la República Checa se puede relacionar con la compra de los 
principales periódicos por parte del mayor oligarca del país, Andrej Babiš, en 2013. Estos medios de comu-
nicación, junto con otros factores, le ayudaron a subir a la alta política en ni siquiera un año. A día de hoy, 
Andrej Babiš es Ministro de Hacienda y su partido político se ha convertido en el más votado en las recientes 
elecciones regionales. 
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Una de las técnicas más utilizadas por parte de los periodistas en la actualidad son 
las filtraciones. Prácticamente hoy en día no tenemos ninguna investigación policíaca de 
la cual no se hayan filtrado escuchas o mensajes privados. Que varias filtraciones logren 
cambiar el rumbo de la política lo pudimos ver con el caso Watergate, Wikileaks o preci-
samente en las escuchas filtradas del ex primer ministro checo con cuya caída terminó un 
período determinado de la historia del país. Desde aquel entonces la democracia de nuestro 
país está sufriendo un declive acusado. 

Pero no hay que engañarse. Aunque podamos presuponer que el objetivo de todas estas 
escuchas es bienintencionado, —el propio Rolando Garro dice sobre su programa de tele-
visión cerrado hacía tiempo: «Me lo cerraron por decir la verdad, algo que no se aguanta 
mucho» (Vargas Llosa, 2016: 23)—, muchas filtraciones no son otra cosa que un intento 
de cambiar el rumbo político de un país o incluso el orden social de todo el planeta. Tal 
es el caso de los recién publicados Panama papers9, la más grande filtración de datos de 
la historia. La filtración de estos papeles, que provenían del bufete de abogados Mossack 
Fonseca ubicado en Panamá, fue presentada como una investigación seria por parte de 
unos 190 periodistas relacionados con el Consorcio Internacional de Periodistas de Investi-
gación, una fundación relacionada con el Gobierno de EE. UU. y patrocinada parcialmente 
por el multimillonario húngaro George Soros. Estos periodistas, apoyándose en una fuente 
anónima (que un mes después de la filtración publicó un manifiesto firmado con el seudó-
nimo de John Doe), revelaron que en los datos del bufete de abogados en cuestión había 
más de 360 000 nombres de individuos y empresas que a través de este bufete creaban fun-
daciones offshore10. En líneas generales, podemos decir que estas fundaciones se habían 
creado con el fin de racionalizar el pago de impuestos de sus dueños. Evidentemente, el 
tumulto que creó el escándalo se cobró varias carreras políticas en Europa. En España, su 
nombre en los papeles forzó la dimisión del ministro de Industria José Manuel Soria y el 
escándalo salpicó hasta a la familia real porque una de las hermanas del rey emérito (Pilar 
de Borbón) aparecía también la lista. Había más, como Messi, condenado luego en otra 
causa de evasión de impuestos, el conglomerado familiar de Bardem y el propio Vargas 
Llosa. 

Ahora, varios meses después de haber surgido este escándalo cabe hacerse algunas 
preguntas. Ante todo, deberíamos intentar saber cui bono, es decir, quién y con qué propó-
sito está detrás de esta filtración. 

Entonces, echemos un vistazo sobre el manifiesto que firmó la supuesta fuente, o sea 
este John Doe al cual nadie ha visto jamás. Sobre todo, porque nos damos cuenta de que la 
filtración de los Panama Papers se hizo a propósito no para castigar a los supuestos ladro-
nes sino para provocar un cambio social a escala mundial.

A pesar de que el autor se declara apolítico, sus intenciones buenistas son claras. 
Con un directo vínculo al socialismo —el título del manifiesto reza «La revolución será 

9	 El Süddeutsche Zeitung junto con otros 109 medios de comunicación de todo el mundo los publicó el 3 
de abril de 2016. 
10	 http://www.rozhlas.cz/zpravy/politika/_zprava/databaze-osob-spojenych-s-panama-papers-obsahuje-de-
sitky-jmen-z-ceska--1611690
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digitalizada»11— el autor dice que el principal problema del mundo actual es la desigual-
dad de ingresos, es decir, está de acuerdo con los principios marxistas, que debido a la 
reciente crisis mundial se han vuelto de moda. Asimismo, el autor se autoidentifica con 
sus precursores —como Edward Snowden, por ejemplo— cuyas intenciones no eran otras 
que perjudicar a los EE.UU. en la lucha contra el terrorismo y debido a cuyas filtraciones 
peligró la vida de gente inocente. Denunciando la mala fe de los supuestos evasores, él 
mismo se pone en un rol de juez, declarando a los presentes en la lista, culpables. Ade-
más, es sumamente interesante que ni siquiera el 1 % de la totalidad de los datos haya 
sido publicada, de ahí que podamos deducir que las filtraciones de nombres concretos se 
haya hecho a propósito. De todas maneras, el objetivo principal de John Doe es el cambio 
del mundo. Se desprende de su manifiesto que quiere crear un nuevo orden social basado 
en una «justicia socialista» en la cual la élite ya no tenga ningún protagonismo. Dice que 
con su revelación «se ha dado inicio a un nuevo debate global, lo cual es alentador» (Doe, 
2016: párr. 4). En este debate arremete contra los políticos, contra los economistas, contra 
los jueces y sobre todo contra el capitalismo: 

El impacto colectivo de estos fallos ha sido una completa erosión de los estánda-
res éticos, finalmente dirigiéndose a un sistema innovador que todavía llamamos 
Capitalismo, pero el cual es equivalente a la esclavitud económica. En el sistema 
—nuestro sistema— los esclavos no están conscientes de su estado y de sus due-
ños, quienes existen en un mundo aparte donde los grilletes intangibles se ocultan 
cuidadosamente entre montones de inalcanzables jergas jurídicas. La terrorífica 
magnitud de detrimento al mundo debería de despertarnos a todos. Pero cuando se 
necesita a un informante para sonar la alarma, es causa de una preocupación mayor. 
Demuestra que los cheques y saldos de la democracia han fallado, que la crisis 
es sistemática y que la inestabilidad severa podría estar a la vuelta de la esquina. 
Este es el momento de la verdadera acción, y se inicia formulando preguntas (Doe, 
2016: párr. 20).

Ahora bien, es evidente que en esta época de la «Revolución digital», si nos servimos de 
palabras de este individuo, somos cada vez más testigos de unas informaciones lanzadas 
al mundo con algún objetivo ya sea político, social o cultural. Depende entonces en estos 
casos de los que se ocupan del suministro de la información de cómo trabajarán con ella. 
No en vano se enseña qué hacer y cómo valorar una información hasta en los colegios. Y 
son ellos —los periodistas— los que serán responsables de lo que ocurrirá en el mundo, 
no mediante una censura o cortes de información, simplemente al ofrecer la información 
verdadera y completa. 

En Cinco esquinas el protagonista es chantajeado por Destapes porque había asistido 
hacía mucho tiempo a una orgía. Una simple mirada a las fotografías publicadas en el 

11	  El manifiesto de John Doe puede leerse en la versión original en el siguiente enlace: http://panamapapers.
sueddeutsche.de/articles/572c897a5632a39742ed34ef/. Para la versión castellana remitimos al http://www.
abc.com.py/archivos/2016/05/06/lea-aqui-la-carta-completa-de-john-doe--114310.pdf
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semanario nos muestra al hombre desnudo rodeado al prostitutas, pero detrás —y eso no 
lo deducimos de las fotos— se encuentra una persona a la cual habían forzado a asistir, a 
la cual habían prometido una diversión totalmente distinta, una persona que tenía asco de 
sí misma. 

Tradicionalmente, las filtraciones se relacionaban con el fortalecimiento de la demo-
cracia, porque supuestamente la información que se suministraba por las filtraciones impe-
día que los implicados actuasen de una manera nefasta. No obstante, en el mundo en el cual 
prima el espectáculo sobre la verdad la motivación ha cambiado. El creciente activismo 
político —que algunos erróneamente llaman cívico— ayuda más bien a una clara redis-
tribución del poder. No podemos hablar de que «el pueblo» lo sabe todo, porque, al fin y 
al cabo, sabe solo lo que alguien le ofrece, lo que alguien le suministra. Y este trabajo lo 
hacen los medios de comunicación12. Ondřej Štindl, un comentarista del semanario checo 
Echo, dice que es curioso que precisamente en la época en la cual solemos desconfiar 
de los medios de comunicación, su poder crezca y lo que es peor deje de ser controlable 
(Štindl, 2016). Por ello, el periodismo en manos de ciertos intereses políticos o simple-
mente de grupos activistas no informa de lo que ocurre sino que manipula la información 
de la misma manera que Rolando Garro lo hace con sus Destapes en Cinco esquinas de 
Vargas Llosa. El amarillismo que tanto critica el Nobel peruano va mano a mano con el 
activismo periodístico. 

Lamentablemente, una de las consecuencias de este tipo de suministro de informa-
ción es la paulatina falta de libertad. Porque la libertad no estriba solo en la posibilidad de 
actuar sino también en la oportunidad de decidir basándose en informaciones adecuadas. 
Y en esto yace la enorme responsabilidad de los periodistas. Dice Vargas Llosa al recibir 
el Premio Cabot otorgado por la Universidad de Columbia: 

[El periodismo] no puede refugiarse en la pura fantasía, no debe confundir la rea-
lidad con la ficción. La información, [defendió Vargas Llosa], debe ser objetiva, 
ajustarse a los hechos y buscar sistemáticamente la verdad (Calvo Roy, 2006: párr. 
5).

Asimismo, añade que los periodistas «tienen que establecer una clara frontera entre infor-
mación, opinión e interpretación para que el lector se pueda formar su propia idea de lo que 
pasa» (Calvo Roy, 2006: párr. 5)

12	 En Cinco esquinas Vargas Llosa nos presenta algunos detalles de cómo los regímenes autoritarios —en 
este caso el del Perú de Fujimori— se saben aprovechar del poder del periodismo. Dice el Doctor poniendo 
condiciones a Retaquita: «Yo quiero aprobar el número armado antes de que vaya a la imprenta y yo pondré 
a veces los titulares [...] Yo te diré a quién hay que investigar, a quién hay que defender y, sobre todo, a quién 
hay que joder. Otra vez te pido perdón por la lisura. Pero la repito porque será la parte más importante de 
tus obligaciones conmigo: joder a quienes quieren joder al Perú» (Vargas Llosa, 2016: 243). En otro lugar 
podemos leer la reflexión de la propia redactora en jefe: «Y que, por lo mismo, muchos de los destapes 
y campañas de nuestro querido semanario no nacían espontáneamente, del instinto periodístico y talento 
investigativo de nuestros redactores, sino que eran ordenados y tutelados por el propio Doctor» (Vargas 
Llosa, 2016: 290). 
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Podemos estar de acuerdo con la afirmación de Vargas Llosa de que «el periodismo, 
tanto el informativo como el de opinión, es el mayor garante de la libertad» (Calvo Roy, 
2006: párr. 1), pero siempre que los periodistas actúen con honradez y sin intereses 
paralelos.

La fuente de Panama Papers —este misterioso John Doe— puede ser un loco socia-
lista que se cree un nuevo Che Guevara, pero al mismo tiempo puede ser una entidad cuyo 
objetivo no es otra cosa que derrumbar el mundo actual y defender sus propios intereses13, 
lo que, al fin y al cabo, no favorece a nadie. Gracias a Dios, esta vez ha fracasado. 

Concluyamos este breve estudio con el ya citado comentario sacado de Cinco esqui-
nas: «un periodista después de todo, puede ser útil, pero también peligroso» (Vargas Llosa, 
2016: 23). 

Résumé. Cinco esquinas a Panama Papers. Román, který předpověděl realitu. Studie se zabývá 
úlohou žurnalistiky v současné společnosti. Pomocí příkladů z nedávno vydaného románu peruán-
ského spisovatele Maria Vargase Llosy Cinco esquinas autor poukazuje na významnou společen-
skou úlohu novinářů. Nebezpečí aktivistické žurnalistiky je pak dokumentováno na základě filtrace 
tzv. Panama Papers. 
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Resumen. En este artículo se analiza la obra del escritor contemporáneo Enrique Vila-Matas, con 
ejemplos de la novela Hijos sin hijos, utilizándose los métodos de la Retórica General propuesta por 
Antonio García Berrio, Tomás Albaladejo y Francisco Chico Rico y enfocándose el tema de los ani-
males literarios presentes en su narrativa. Más que la presencia concreta de los animales, sobresalen 
los símbolos del reino animal. Los animales pueden pertenecer al decorado, pero sirven, a veces, 
como recursos macroestructurales en el complicado entramado de las estructuras narrativas fluidas 
y polimorfas. Asimismo, lo animal es un importante respaldo en la construcción de los personajes 
y de sus retratos.

Palabras clave. Enrique Vila-Matas. Animales literarios. Lo animal. Análisis retórico-general. 
Hijos sin hijos. Símbolos.

Abstract. Animals and their Symbols in Enrique Vila-Matas′ Novel. This article analyzes the 
work of the contemporary writer Enrique Vila-Matas, providing examples from his novel Hijos 
sin hijos, by using methods from General Rhetoric constructed by Antonio García Berrio, Tomás 
Albaladejo and Francisco Chico Rico and by focusing on the theme of literary animals present in the 
narrative. More than their presence in itself, the symbols of the animal kingdom arise. The animals 
may belong to the scenery, but they sometimes serve as macrostructural resources in the entangled 
framework of the fluid and polymorphic narrative structures. Additionally, the animal symbols are 
an important support in the characters′ construction and in their portrayals.
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Introducción
Siempre un lema o un sintagma que sintetice un análisis de un aspecto o algunos aspectos 
de una obra literaria o de un conjunto de obras literarias nos parece útil, ya que puede sor-
prender lo esencial. Nos referimos, sobre todo, a las redes de símbolos, a las constelaciones 
semánticas y a los sistemas semánticos en que se basa cualquier obra literaria. En este caso 
concreto, dado el tema, uroboros o uróboros, símbolo alquímico, más antiguo de 3000 
años y presente en muchas culturas, es la imagen que rige el conjunto de los animales y 
lo animal en la narrativa del escritor barcelonés Enrique Vila-Matas. Este símbolo del cír-
culo del eterno retorno que impone orden, pero que también sugiere el esfuerzo continuo, 
la lucha permanente y la inutilidad de cualquier esfuerzo se muestra a través del animal 
serpentiforme que muerde su propia cola. Un dragón, una serpiente, un pez. El ciclo del 
eterno retorno vuelve a empezar a pesar de cualquier intento o de cualquier acción empren-
dida para poner fin al sinfín de las etapas repetitivas. La oración «Un pez que se muerde 
la cola» (Vila-Matas, 1993: 168) es un símbolo de las estructuras cíclicas, circulares y de 
la red compleja de redundancias de la novela Hijos sin hijos. Resume los movimientos 
de la poeticidad imaginaria, a través de los cuales se construye el mundo imaginario glo-
bal. Es la representación simbólica del discurso y de sus recursos retóricos, constitutivos, 
macroestructurales y constructivos, micro-estructurales. Además, hay que añadir que el 
texto literario es una construcción que se inserta en la realidad y rompe la continuidad del 
tiempo lineal, suspende el paso del tiempo y se centra en él mismo. Es un fenómeno puro 
de espejismo y circularidad cerrada, autorreflexiva y autosuficiente cuya imagen se puede 
sobreponer sobre aquella de uróboros, principio y fin del mundo, del tiempo. Incluso este 
símbolo central, un leitmotiv, refiere a lo animal, a un animal mítico y representativo para 
el universo imaginario del escritor.

El análisis retórico-general
Los métodos utilizados para analizar estos aspectos de la narrativa de Enrique Vila-Matas 
son los de la Retórica General propuesta por Antonio García Berrio, Tomás Albaladejo y 
Francisco Chico Rico, ya que el análisis retórico-general es una crítica lingüístico-textual 
de base pragmática. La Retórica General recupera la Antigua Retórica y se vale, también, 
de las herramientas de la Lingüística Textual, Sintaxis, Semántica y Pragmática del Imagi-
nario, según las definen Durand (1982), Burgos (1989) y García Berrio (1994). Establece 
correspondencias entre los esquemas lingüísticos y las pulsiones imaginarias, ya que las 
proyecciones del yo en el universo creado ofrecen una imagen de un mundo que refleja al 
sujeto. La Retórica General no desatiende ninguna de las operaciones retóricas, tanto poié-
ticas como noéticas, es decir, intellectio, inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio/
pronuntiatio. Además, compensa la descomposición con la síntesis y ofrece un panorama 
abarcador, una interpretación global después del proceso de la descodificación y análisis. 
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En fin, es una crítica de base pragmática que abarca el texto literario como proceso y pro-
ducto, proporcionando un tipo de interpretación que tiene en cuenta todos los aspectos y 
las fases u operaciones retóricas mencionadas.

En cuanto a la intellectio, la operación retórica previa y que infunde todo el proceso 
de la producción del discurso, podemos contar con las entrevistas, las afirmaciones direc-
tas del autor que nos desvelan sus intenciones. En las entrevistas no hemos encontrado 
referencias explícitas a los animales, a la afición a los animales, a lo mejor porque a nadie 
se le ocurrió preguntar al escritor algo al respecto. Solo hay referencia a lo animal como 
respuesta que el escritor dio a una lectora que le preguntó que si dejáramos de leer regre-
saríamos a lo animal. En el contexto de esta entrevista, es evidente que la relación entre 
lo animal y la ausencia de la lectura en la vida de los humanos significaría la involución 
de la raza misma. Siguiendo, podríamos afirmar que la relación entre el arte y las luces es 
importante y que la preocupación por la literatura, las artes, la creación y la lectura son 
causas de la falta de los animales como personajes de primer plano. Al mismo tiempo, 
podríamos deducir que la amenaza de las tinieblas, de lo animal y lo monstruoso existe y 
los dos regímenes del imaginario, diurno y nocturno, se enfrentan en el círculo del eterno 
retorno (la imagen de uróboros bosqueja los movimientos o las pulsiones imaginarias). 
Asimismo, la ausencia de las declaraciones o afirmaciones directas sobre este aspecto con-
creto de los animales literarios no significa su ausencia en las novelas, sino, al contrario, 
la existencia de una zona aún inexplorada de la proteica, compleja y polimorfa narrativa 
de Enrique Vila-Matas.

Los temas de la obra de Enrique Vila-Matas no son numerosos, pero se repiten: arte, 
literatura, fantasía o imaginación, realidad, vida, amor, naturaleza, historia, límites de la 
condición humana, cotidianidad, rutina. Se retoman en una red de elementos semánticos 
redundantes que construyen un universo típico para la poética de la transmodernidad que 
asimila la postmodernidad, después de haber vivido las experiencias de las vanguardias 
desde el punto de vista sabio y centrado de la modernidad. 

Lo monstruoso, lo malo, lo nimio o lo gris, lo de abajo y los de abajo son leitmotivs de 
toda su obra, y en la novela Hijos sin hijos (en que nos vamos a centrar, principalmente, 
para restringir el campo de nuestra investigación) son dominantes. Definen el mundo coti-
diano, la segunda plana de la historia de España de los últimos 41 años, una historia vivida 
y percibida por estos seres insignificantes, un tipo de historia de la cotidianidad. No es la 
historia de primera plana, sino que es lo que nunca se ve y se lee en los libros que tratan 
solo los sucesos importantes y la evolución de las grandes personalidades históricas. Todas 
estas historias se asocian, según podríamos ver más adelante, con los animales y, sobre 
todo, con lo animal, con símbolos que pertenecen al reino animal y que se vinculan con 
el reino humano, con los personajillos grises, nimios, representados por imágenes simbó-
licas de los animales. Asimismo, los dos regímenes, nocturno y diurno, del Imaginario se 
apoyan en estos temas y en los símbolos mencionados, y los símbolos animales pertenecen 
más a lo subterráneo, nocturno, fúnebre (topos, murciélagos, cuervos) que a lo solar, a lo 
diurno (el león). 

El topo es un leitmotiv de toda su narrativa, pero, sobre todo, es el centro semántico 
de la novela El mal de Montano; es el símbolo de lo subterráneo, de la gente que cava los 
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cimientos de la literatura y representa los ciclos de creación y destrucción y las relaciones 
que se establecen entre literatura y crítica, al dibujarse el mapa universal de los que subte-
rráneamente cavan y destruyen el edificio del arte. Además, la metaliteratura, como tema 
dominante tanto de la postmodernidad como también de la transmodernidad, se relaciona 
con el mapa de los topos y con el rey de los topos, símbolos de la muerte del arte, del sub-
terráneo amenazador y que se traga todo: «Lo he dibujado hace un rato y he situado en su 
interior galerías subterráneas donde trabajarían silenciosos e invisibles topos que se esta-
rían dedicando a conspirar contra lo literario» (Vila-Matas, 2002: 74). Hasta la revista o 
el folleto en que publica Fermín, el médico de cabecera de Hijos sin hijos, el amigo de la 
infancia del escritor, bajo el seudónimo de Azorín de la Selva, se llama El topo gigante, y 
el tema del artículo es la relación entre mundos, entre la irrealidad y la realidad.

El cuervo, igualmente, es un símbolo omnipresente, simboliza el mundo del más allá, 
es una señal para memento mori, y en la novela Dublinesca, los graznidos de los cuervos 
llegan a ser el trazo de unión entre el cementerio, los funerales, la muerte, el pub, la vida,  
la literatura, los límites de la condición humana, la polaridad del ser humano, la antítesis 
entre el cuerpo y el alma. En Dublín, el centro sería el cementerio Glasnevin, al lado está la 
capilla donde se celebran los funerales por los caballeros del Finnegans y cerca se encuen-
tra el extraño pub de los enterradores, una gruta de cuervos, una metáfora aposición en la 
cual se sustituye a los humanos por los cuervos (Vila-Matas, 2010: 254).

El murciélago y el vampiro tienen un rasgo común, los dientes menudos y afilados, 
signos de lo malo, de la parte negativa de la humanidad, de lo escondido, oculto, ya que 
la cueva es su hábitat. La cueva, símbolo de la reclusión, del repliegue, de la noche, de 
las tinieblas y de lo más oscuro del subconsciente, es, al lado de la madriguera, de lo sub-
terráneo, del cementerio, es decir, al lado de lo cerrado y de lo fúnebre, un espacio típico 
para la vida de los animales mencionados. De todos estos niveles comunicantes (subterrá-
neo, terrestre y aéreo), los seres humanos prestan las características de los animales que 
viven allá y llegan a ser cuervos (el hijo del farmacéutico Espoz), topos (el especialista 
en esa risoterapia, Texeira), murciélagos (José Ferrato, el solterón jorobado, o Dantito, 
el monstruo mudo). La pérdida de la humanidad, la deshumanización como proceso se 
apoya siempre en estos rasgos del reino animal, en las características del medio de vida de 
los personajes, en una clase de animalización. La insensibilidad a las necesidades de los 
demás, al arte, a las emociones de los próximos refleja este regreso a una fase inferior en 
la pirámide de la evolución de los reinos, a una caída en las tinieblas de la existencia sobre 
la Tierra.

El ritmo repetitivo, la estructura circular y repetitiva, el puzle, la novela como con-
junto de cuentos cortos, son los elementos definitorios de las macroestructuras narrativas 
de la dispositio. En estas redes macroestructurales narrativas se insertan las historias que 
componen este tipo de novela transmoderna novedosa. A veces, el motivo de un animal se 
utiliza como recurso macroestructural en el nivel de uno de los relatos: el loro llega a ser, 
a través de sus estribillos, el que estructura el capítulo de Hijos sin hijos, “Mandando todo 
al diablo”. De este modo, las repeticiones establecen una estructura circular y repetitiva 
como si se tratara de un disco rayado que retoca la misma canción.
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Los recursos retóricos elocutivos empleados son comunes en toda su narrativa: la enu-
meración (de los animales domésticos del escritor y de los animales silvestres de Arive), la 
repetición (insecto, mosca, murciélago, vampiro, cuervo, pez), el símil («Es que sois como 
moscas […] pegajosos y metiendo siempre la nariz donde no os llama» (Vila-Matas, 1993: 
192); Paz Carballo, la prometida de Leiriñas, (con su dentadura de caballo), la antítesis 
(Bien/ Mal, abierto/ cerrado, etc.), la metáfora («Queridas moscas: le dais a mi madre un 
fuerte beso de mi parte») (Vila-Matas, 1993: 193), el símbolo (el murciélago y la cueva, el 
topo y el subterráneo, el loro y el repertorio rutinario, el cuervo y el mundo del más allá, los 
insectos y las tinieblas, la dentadura universal y la agresividad, todo esto perteneciendo al 
régimen nocturno; y el león solar). En este caso concreto, la enumeración o la lista de los 
animales, como en la novela Hijos sin hijos, la repetición, la antítesis y la construcción de 
los retratos de los personajes son los más importantes recursos microestructurales. La lista o 
la enumeración son relevantes porque de ellas se extraen algunos elementos que llegan a ser 
redundantes y dibujan la red de significaciones. El loro, por ejemplo, o el motivo de que los 
animales no crean problemas, sino que los hijos, los humanos, sí lo hacen. Pero, también, 
aquí se da otro juego, típico de Vila-Matas, porque los hijos son los cuentos que acaba de 
escribir el personaje, un hijo sin hijos, uno de los personajillos grises sacado del universo 
kafkiano y que no se inmuta ante los eventos como el estallido de la Primera Guerra Mun-
dial. Y solo hemos proporcionado dos ejemplos de símiles extendidos de la novela citada.

Los animales y lo animal
Por lo visto más arriba, los animales que aparecen en toda su narrativa como leitmotivs 
son: el topo, los topos, el cuervo o los cuervos, el murciélago. En la novela Hijos sin hijos, 
la lista de los animales citados desde el principio es más amplia: el gato, el pez, el loro, la 
perra Laika, el galgo, el asno, el coleóptero, el león, el murciélago, el cuervo. De toda esta 
lista destacan el pez, el loro, el coleóptero y el león, porque tienen relevancia en el nivel 
inventivo o en el dispositivo, ya que cada símbolo se dispara en alguna dirección semán-
tica, coagulándose, de esta manera, redes temáticas (la síntesis o la coincidentia opposito-
rum del Mal y del Bien, de la luz y de las tinieblas, la comunicación directa entre niveles 
distintos del espacio) o estructuras narrativas circulares (que se basan en redundancias) 
o musicales (que requieren el dominio de la técnica musical de las alternancias y de los 
estribillos).

Se nota una diferencia entre los animales, como presencia física o concreta o sencillos 
elementos del decorado, solamente meras menciones o unas partes de la multitud del reino 
animal, y lo animal.

Los animales ayudan a la descripción o configuración del mundo novelesco, amueblan 
este mundo. Por una parte, se sugiere un ambiente doméstico por la enumeración que abre 
la novela y da la dimensión concreta de la presencia de los animales: 

Tengo once hijos, dos gatos, un perro, tres peces, dos conejos y un loro. Con los 
niños las cosas van muy bien, pero con los animales —un capricho de mi santa 
esposa— tengo problemas (Vila-Matas, 1993: 11). 



162

LITERATURA / LITTÉRATURE / LETTERATURA

Por otra parte, la selva de Arive es una selva poblada y aquí viven animales salvajes desde 
hace mucho tiempo, desde la época de los romanos. La selva navarra representa otro plano, 
opuesto al espacio cerrado y protector e íntimo de la casa: «[…] pues hay corzos, ciervos, 
águilas reales, nutrias, quebrantahuesos, urogallos, halcones peregrinos […], buitres, trito-
nes pirenaicos» (Vila-Matas, 1993: 71). Se establece una antítesis entre los espacios cerra-
dos, delimitados, civilizados y los espacios abiertos, infinitos, pero salvajes y naturales, 
entre la época actual y el pasado remoto. Es un modo escueto y sugerente de crear mundos 
y de amueblarlos sencillamente, dejando huecos y abriendo solo sugerencias para que el 
lector activo aproveche y rellene lo que apenas se está vislumbrando.

Lo animal abarca los elementos del reino empleados con otros fines, sobre todo para 
constituir redes semánticas, para convertirse en recursos constructivos.

La presencia concreta del loro y de sus escasas réplicas son importantes para crearse 
el estribillo de Mandando todo al diablo, como lo hemos dicho ya, confiriendo una estruc-
tura circular, cerrada. El loro aparece desde el principio, algo de su repertorio se retoma en 
posiciones medianas y con el loro se cierra esta historia, en una clase de espejismo muy 
típico del escritor. Es un artificio macroestructural, dispositivo: se construye todo yéndose 
desde lo explícito y concreto hacia lo implícito, lo probable o lo posible de una fugaz nota.

Al principio:

En la cocina el loro, como todos los días a esta hora, vuela inquieto de un palo a 
otro, lanzando chillidos, graznidos de lo más variado, raros crujidos. De vez en 
cuando se le oye decir: “Te quiero, Rita.” A veces también dice: “Sí. Puedes com-
prarme y llevarme a casa”. Hace años le oí decir esto último en aquella tienda tan 
bonita de Aguadulce y me enterneció, lo compré y me lo llevé a casa, lo instalé ahí 
en la cocina, donde le enseñé a quererme (Vila-Matas, 1993: 15).

En posiciones intermedias: «“Te quiero Rita”, vuelve a decir el animal mientras 
comienzo a hervir agua para el café.» (Vila-Matas, 1993: 15);  «“Te quiero Rita”, me dice 
el loro de repertorio escaso pero intenso.» (Vila-Matas, 1993: 16); «en presencia del mal-
dito loro que, totalmente frenético a esta hora, según su necia costumbre de crepúsculo, 
vuela de un palo a otro y dice que me quiere» (Vila-Matas, 1993: 18); «sólo faltaba ya que 
me dijera que me quiere para que me recordara al loro de casa» (Vila-Matas, 1993: 22).

Y el final cuenta con la imagen visual del fuego del hogar y la imagen auditiva del 
chillido posible o probable del loro en un espacio de la más aburrida y parda rutina de un 
viejo matrimonio en el cual los dos cónyuges ya viven a fuego lento una vida sin horizon-
tes, sin que sientan más la protección y el calor del hogar: «Entonces descubrirá la pálida 
luz del fuego lento. “Te quiero Rita”, es posible que se oiga en este momento, siempre tan 
oportuno el majadero loro» (Vila-Matas, 1993: 26). La rutina apacigua todo y este recurso 
constructivo, el estribillo, pone de relieve la desaparición de los sentimientos y al mismo 
tiempo, en directa correspondencia, el ritmo descendente, lento, apagado, pausado.  

La diferencia entre los animales, como presencia concreta (a través de la enumeración 
o de la repetición) y lo animal es evidente. Lo animal es el segundo término en la asocia-
ción de lo humano y lo animal: se insertan símbolos del reino animal en los encuentros 
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cotidianos con personas, en los sueños; también en los sueños o en los espacios protectores 
sucede la metamorfosis del personaje antropomorfo en animal, en insecto.

El encuentro del personaje-narrador con el especialista en risoterapia, el criminal 
moderno, Teixeira, en las islas Azores, ocasiona una de estas posibilidades de recurrir a lo 
animal para construir un retrato sugestivo. Lo animal, como término simbólico, envía al 
Mal, a la destrucción y a la muerte:

Ya ni me acuerdo del arte […] ha dicho abriendo mucho su boca y dejando ver ya 
con toda claridad los topos que trabajaban noche y día incansables contra lo litera-
rio. Y he confirmado así que Teixeira no era desde luego un artista sino un criminal 
moderno o, mejor dicho, el hombre por venir o tal vez el hombre nuevo con su 
indiferencia por el arte antiguo y actual, un hombre de risa amoral, deshumanizada. 
Un hombre de risa de plástico, de risa de la muerte (Vila-Matas, 2002: 91).

El retrato de los personajes malos se construye con el apoyo de los símbolos que per-
tenecen a lo animal, por ejemplo Dantito o Tito, de Te manda saldos Dante, el pez que se 
muerde la cola, es un «murciélago estúpido y sin sentimientos» (Vila-Matas, 1993: 171) 
cuyo extraño animal de compañía era una gallina. Inclinado hacia la maldad, Tito no suelta 
ni una palabra, aunque tiene diez años de edad, es cruel y violento con su hermana, con su 
padre, con su madre. En una palabra, es un monstruo que emite chillidos de murciélago y 
parpadea de su ojo como de lo profundo del Mal mismo. El impacto del sonido agudo y 
que no tiene nada que ver con lo humano en su madre es devastador: 

[...] resonaba en mi oído derecho y me horadaba la cabeza, una nota increíblemente 
aguda, como un chillido de murciélago, sólo que ligeramente más potente (Vila-
Matas, 1993: 171). 

Este grito espeluznante de murciélago en antítesis con la mudez de Tito, también la antíte-
sis entre la inocencia y la bondad de la infancia y la maldad que encarnaba el niño chocan, 
como impresiona la imagen auditiva anterior. El recurso a lo animal da fuerza al retrato 
literario y por cierto lo animal se asimila a lo monstruoso, a la incapacidad de experimentar 
sentimientos humanos positivos.

La metamorfosis de los humanos en animales es otro aspecto que llama la atención, y 
las circunstancias de estas transformaciones pueden ser diferentes, unas veces el cambio 
se produce después de la muerte, como en el caso del hijo del farmacéutico Espoz de Zara-
goza, o antes de que el personaje se duerma (al solterón le parece que toma la forma de un 
coleóptero), o durante los sueños de los personajes como José Ferrato (que sueña con un 
asno que se parecía a un galgo) o Longplay (que sueña que era un león).

El maestro de la amistad, el farmacéutico Espoz, cuenta a Massimo (La familia sus-
pendida) su encuentro en medio del campo con Cuervo, su hijo en hipóstasis animal des-
pués de la muerte reciente y del suicidarse al intentar volar desde lo más alto de la Fonda 
del Portillo. La transformación o la metamorfosis se apoyan en los rasgos físicos, en el 
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parecido en cuanto al aspecto, así que todos los defectos del hijo de Espoz pasan al cuervo 
que vigila la farmacia cuando no está su padre y que se ha convertido en ángel de la guarda, 
en el sexto sentido de su padre:

De repente vino volando un cuervo y se paró cerca de mí. Lo miré bien, lo miré 
muy bien porque me recordaba a alguien. De pronto lo vi claro. Era mi propio hijo. 
Tenía la cabeza ladeada, un ala más corta que la otra y la pata izquierda torcida. Le 
pregunté qué hacía allí. ¿Y sabes qué me respondió? Volando no hay cojos, dijo. Y 
se fue por encima de los árboles en vuelo muy correcto, sin atisbo alguno de cojera 

(Vila-Matas, 1993: 52–53).

La muerte borra los defectos y el vuelo suicida transforma al joven con defecto físico 
pero ingenuo en cuervo, libre y capaz de volar sin problemas. El vuelo representa la sal-
vación del joven, enterrado extramuros, pero capaz ahora de superar sus disformidades y 
sentirse por completo humano, aunque ya es un pájaro fúnebre que sale de las tinieblas y 
de la noche.

La metamorfosis del solterón empedernido en coleóptero recuerda la metamorfosis de 
Kafka; además, la presencia de los insectos es algo normal. Dante relaciona al insecto de 
Kafka con el grupo musical de los Beatles, que significaría, traducido al español, insectos; 
«Kafka y los Beatles son lo más grande del siglo. El siglo de los insectos […]» (Vila-
Matas, 1993: 175), afirma él, relacionando lo humano y lo animal, de una manera insólita). 
El solterón del valle se transforma en coleóptero al acostarse y así, agazapado como en el 
vientre materno, rehace la línea curva del círculo del eterno retorno, recluido en una con-
cavidad que le da sosiego, paz, armonía, la sensación de regreso a una etapa de la vida pre-
natal. Es la imagen de la reclusión, que alimenta la ausencia del miedo ante los obstáculos 
o los sucesos inesperados de la vida cotidiana. El solterón se queda inmóvil en los límites 
estrechos del círculo que él mismo está plasmando porque tiene miedo a cualquier cambio 
y a las mujeres, sobre todo a Dora, sugiriéndose de esta forma la existencia de los seres que 
se alimentan de su propia sustancia, dibujando una curva inútil, perfectamente cerrada. La 
transformación se construye a través de una compleja red de imágenes visuales, olfativas, 
táctiles, que se entremezclan y dan la sensación del perfecto bienestar.

 Al llegar a mi casa he vuelto a respirar en el zaguán el inconfundible olor de 
las piedras húmedas, he encendido el fuego en la segunda planta, he colocado el 
edredón junto a la chimenea y allí me he acostado y no ha tardado en llegarme la 
impresión de que tengo el cuerpo de un coleóptero, pero esto no me preocupa de-
masiado porque sé que no tardaré en dormirme, felizmente agazapado en el vientre 
de la madre que parió este valle (Vila-Matas, 1993: 166). 

Y hay que citar, también, la inserción de una fábula muy conocida que concentra el 
mensaje de la historia de Rita, personaje nimio ahogado por la rutina de su trabajo sin 
satisfacciones. El comentario de la fábula vuelve a los cambios que se produjeron en la 
interpretación del papel que desempeñan las cigarras y las hormigas. Es un modo de hacer 
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justicia a las cigarras y a las hormigas, igualmente, y de utilizar el recurso a una fábula tan 
conocida, a partir de cuya moraleja se puede reinterpretar la situación narrativa:

He salido a la calle y me he puesto a pensar en eso en lo que llevo todo el día 
pensando. En las cigarras. Me digo que las cigarras están muy bien y que no sé 
quién fue el estúpido que un día dijo lo contrario, no sé quién tuvo la ocurrencia 
de proponer que las cigarras cambiaran. Menuda tontería. Son las hormigas que 
deberían cambiar, pues son algo más que necias las pobres. Decir que una cigarra 
debe trabajar ha sido una tontería repetida durante siglos. Las hormigas sí deberían 
ser cigarras, les sentaría muy bien el ocio, ninguna hormiga debería privarse de una 
sensación tan maravillosa como la de saber decir no, mandar de una vez por todas 
al infierno su dichoso y cargante nido laborioso (Vila-Matas, 1993: 23).

Conclusiones

En fin, destacamos dos vertientes o dos planos en cuanto al tema enfocado: por una parte, 
la presencia concreta, física de los animales mencionados ya; por otra, lo simbólico basado 
en transformaciones o metamorfosis. Como lo hemos afirmado en otras ocasiones, los dos 
regímenes del imaginario —nocturno y diurno— coexisten,  dado que hay tanto símbolos 
de las tinieblas —el topo, el murciélago, el cuervo— como solares —el león—. A los dos 
regímenes del imaginario les corresponden los movimientos del imaginario o las pulsiones 
imaginarias: la reclusión y flecha descendente (la caída, el subterráneo), la repetición y el 
movimiento circular de regreso al espacio protector, la lucha y flecha ascendente del león. 

La narrativa de Enrique Vila-Matas pertenece a la transmodernidad, y en cuanto a los 
animales y lo animal podemos afirmar que se asume lo monstruoso, se hace doméstico, 
se está domesticando. Este proceso tiene sus raíces en la multiculturalidad, fenómeno que 
pone en contacto varias culturas y borra las diferencias entre lo asiático y lo mediterráneo, 
entre lo monstruoso y lo antropomorfo clásico. Se puede hablar de la recuperación del 
antiguo depósito o fondo del imaginario colectivo en su narrativa y el pez que se muerde 
la cola, recuperando los orígenes; es una imagen que representa precisamente este regreso 
a las más antiguas fuentes del imaginario.

Antes de cerrar, citamos las respuestas de Enrique Vila-Matas a nuestras preguntas 
“¿Qué representan para Usted los animales, en su vida y en su narrativa? ¿Y la fábula?”: 
«Es posible que aparezcan animales en algunas de mis historias, pero no recuerdo cuándo 
y cómo. Mi pasión por los animales es mínima». Parafraseando a Enrique Vila-Matas, que 
habla de la novela y la define como «un tapiz que se dispara en muchas direcciones» (Vila-
Matas, 2008: 73), concluimos diciendo que el imaginario tiene sus hilos complicados y 
que es un tapiz que se dispara en muchas direcciones, bebiendo de fuentes muy antiguas de 
la imaginación humana que juntaba lo antropomorfo y lo zoomorfo, entremezclando todo 
en una representación híbrida.
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Résumé. Zvířata a symboly zvířat v románech Enriqua Vila-Matase. Článek analyzuje tvorbu 
současného spisovatele Enriqua Vila-Matase, a to na příkladech z jeho románu Hijos sin hijos [Bez-
dětné děti]. Autorka článku vychází z metod všeobecné rétoriky, které používají Antonio García 
Berrio, Tomás Albaladejo a Francisco Chico Rico. Zaměřuje se na téma zvířat v literatuře, které 
Vila-Matas také zpracovává. Spíše než s reálnou přítomností zvířat pracuje autor se symboly živo-
čišné říše. Zvířata mohou být součástí výpravy, ale někdy slouží jako makrostrukturní prvky pro 
složitou výstavbu plynulých a polymorfních narativních struktur. Animálnost je také významnou 
porou při budování postav a jejich charakteristik.
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Resumen. Las obras teatrales del dramaturgo, neurólogo, poeta y pintor español Alfonso Vallejo 
constituyen un ejemplo de intertextualidad e interdisciplinariedad que concierne sobre todo las refe-
rencias al campo teatral, literario, filosófico y psiquiátrico. Entre los dramas de Vallejo ocupa un 
lugar especial el tema de la locura y de la enfermedad, presentadas desde diferentes perspectivas 
dentro del marco palimpséstico mencionado. La obra Katacumbia se centra en la historia de la 
enfermedad que facilita a los protagonistas el entendimiento de su propio ser y el destino de su 
existencia. Es una obra que constituye una combinación de los motivos adaptados por Vallejo de 
sus otras obras anteriores. En la comunicación nos referimos a la metateatralidad autorreferencial 
que usa el autor para construir un juego temático y estético para trazar una línea de comunicación 
intertextual y semántica. Se trata entonces de las referencias a las obras anteriores de Vallejo, pero 
también de un contexto mucho más amplio –  como lo es el teatro español y europeo. 

Palabras clave. Alfonso Vallejo. Katacumbia. Metateatro. Intertextualidad. Autorreferencia. Palimpsesto.

Abstract. Katacumbia by Alfonso Vallejo as an Example of Self-Referential Metatheatre. The 
theatre work of the Spanish playwriter, neurologist, poet and painter Alfonso Vallejo is an example 
of intertextuality and the combination of different disciplines such as theatre, literature, philoso-
phy and medicine, particularly psychiatry. Madness and sickness presented from different points of 
view according to the interdisciplinary strategy amended by Vallejo are very frequent motives in his 
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works. The play Katacumbia presents the history of illness that helps to accept personal problems 
of main protagonists and overcome their tragic fate. In this play, Vallejo combines motives adapted 
from his previous dramatic works. In our paper, we refer to self-referential metatheatre that is used 
by the author to conduct a thematic and aesthetic play. This implies not only references to his previ-
ous works, but also a much broader aspect – Spanish and European theatre. 

Keywords. Alfonso Vallejo. Katacumbia. Metatheatre. Intertextuality. Self-reference. Palimpsest.

Alfonso Vallejo es dramaturgo, poeta, pintor y neurólogo español cuya contribución a la 
materia del arte español y europeo es indiscutible y original. En todas sus obras dramáticas 
aparecen motivos comunes, sobre todo la locura y la enfermedad, que, sin duda alguna, 
son repercusiones de su trabajo como médico. Vallejo constantemente hace referencias en 
su teatro a varias obras de otros autores, pero también a su propia creación artística. Un 
drama de especial importancia en este marco lo constituye Katacumbia (2004) que, en sí 
misma, es la combinación de diferentes obras de este autor. Es, a nuestro modo de ver, el 
ejemplo de la metateatralidad autorreferencial, en que el autor mismo emprende un juego 
basándose sobre todo en su propio legado artístico, pero también en las relaciones inter-
textuales con las épocas anteriores. 

En primer lugar, hay que plantear, entonces, el tema de la metaficción. Este término 
se emplea sobre todo para describir la narrativa y se refiere al discurso, que se convierte 
en referente de sí mismo. Para describirlo se emplean los términos de la autoreflexión, 
autoreferencia y autoconsciencia, recursos universales pero elaborados con profundidad 
en la Postmodernidad. La materia de la metaficción condujo a la aparición de nuevos y 
múltiples géneros literarios tales como la novela autoconsciente, la novela autoreferencial, 
la novela narcisista, la superficción, la surfiction, la fabulación o la antinovela. Entre las 
posibles fuentes de inspiración de este movimiento estético-formal se puede identificar: la 
relativización de la realidad, el escepticismo ante el lenguaje, la crisis del sujeto entendido 
como totalidad completa y definitiva y, finalmente, la pérdida de la delimitación del conti-
nuo espacio-temporal. La popularidad de la metaficción se relaciona con la aparición de la 
matriz lógico-matemática y los escritos de Ludwig Wittgenstein según subraya Bertrand 
Russel en su prólogo a la obra:

Estas dificultades me sugieren la siguiente posibilidad: que todo lenguaje tiene, 
como Wittgenstein dice, una estructura de la cual nada puede decirse en el lengua-
je, pero que puede haber otro lenguaje que trate de la estructura del primer lenguaje 
y que tenga una nueva estructura y que esta jerarquía de lenguaje no tenga límites. 
(Wittgestein, 2016: 10).

Entre varias ideas que aparecen en la obra más famosa del filósofo alemán, Tractatus 
logico-philosophicus (Wittgenstein, 1918), la central se formula alrededor del lenguaje y 
sus limitaciones a la hora de describir la realidad, ya que esta realidad se formula de los 
objetos determinados, pero que permanecen en situaciones cambiantes:

2.0271. El objeto es lo fijo, lo existente; la
configuración es lo cambiante, lo variable.
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2.0272 La configuración de los objetos
forma el hecho atómico.
2.03 En el hecho atómico los objetos
depende unos de otros como los eslabones
de una cadena (Wittgenstein, 2016: 17).

De la dicha atomización del mundo se crea entonces una red de conexiones y rela-
ciones de intercambio que es el inicio de la metaficción del modo filosófico. Wittgenstein 
demuestra que cada objeto constituye una parte de otros elementos de la realidad y que 
estos, a su vez, forman otro vínculo de relaciones (Imagen 1.)

Imagen 1. La ilusión óptica de dos cubos que demuestra la relatividad de relaciones 
entre los hechos y objetos en el mundo (Wittgenstein, 2016: 78).

Sin duda alguna, la importancia del lenguaje en la creación de los sistemas “meta” 
la subraya también el teórico ruso, Roman Jakobson. Se trata, obviamente, de su famosa 
teoría de la información (1958) y la determinación de las funciones del lenguaje: la expre-
siva, la apelativa, la representativa, la fática, la poética y, finalmente, la función meta, la 
metalingüística. Aunque Jakobson se interesó mucho también por los estudios literarios, 
los fundamentos de la teoría de la metaficción en literatura fueron formulados por Roland 
Barthes. Barthes, como uno de los discípulos de los estructuralistas, basó sus considera-
ciones en las obras de lingüistas tales como el mismo Jakobson o Ferdinand de Saussure. 
Aparte del enfoque semiótico, Barthes hace también referencia al concepto del hipertexto 
desarrollado con profundidad por los teóricos posteriores. No obstante, en materia de tea-
tro, los escritos más importantes en torno a la metateatralidad fueron formulados por Lio-
nel Abel en su libro del año 1963 Metatheatre: A New View of Dramatic Form. Abel 
subraya que la noción del metateatro tiene sus fuentes ideológicas en la interpretación del 
mundo como un escenario y la vida como un mero sueño con obvias referencias a las obras 
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de William Shakespeare y Pedro Calderón de la Barca. Otro de los ejemplos paradigmáti-
cos del metateatro lo constituye la pieza de Luigi Pirandello Seis personajes en busca de 
un autor:

[...] En resumen, aquellos seis personajes que suben al escenario al principio de 
la comedia. O bien uno u otro, pero con frecuencia uno desautorizando al otro, 
empezaban a contarme sus tristes asuntos, cada uno gritando sus razones, aventán-
dome en la cara sus descontroladas pasiones, casi del mismo modo como ahora lo 
hacen en la comedia con el desdichado Director. ¿Qué autor podrá contar alguna 
vez cómo y por qué un personaje nació en su fantasía? El misterio de la creación 
artística es el mismo misterio del nacimiento (Pirandello, 1999: 5).

El mismo Abel define el teatro que pertenece a esta corriente del modo siguiente: 

[...] piezas sobre la vida como ya teatralizada [...]. Los personajes no están en esce-
na sólo porque el dramaturgo los capturó en posturas dramáticas (como se hace con 
una cámara), sino porque ellos mismos sabían que eran dramáticos mucho antes de 
que el dramaturgo les prestara atención. ¿Qué los dramatizó? El mito, la leyenda, 
la literatura del pasado, ellos mismos. Representan para el dramaturgo el efecto de 
la imaginación dramática (Abel, 1963: 15).

Mientras tanto, Patrice Pavis en su Diccionario del teatro (2002) denomina metatea-
tro como “teatro cuya problemática está centrada en el teatro y que, por tanto, habla de sí 
mismo, se autorrepresenta” (Pavis 2002: 288). Pavis distingue, al mismo tiempo, entre los 
términos de metateatro y teatro en el teatro, subrayando que la segunda categoría implica 
la muestra de una obra dentro de la obra principal. Este teórico del teatro se concentra tam-
bién en la necesidad de desarrollar la metáfora de la vida como teatro y también enumera 
como ejemplo el teatro de Calderón, Shakespeare, Pirandello, Beckett y Genet. Llega, 
incluso, a definir el metateatro como antiteatro que borra la frontera entre la vida real y la 
vida presentada en la obra teatral. 

La metateatralidad autoreferencial constituye también el punto del interés de Pavis, 
que ve en este tipo de metateatro la tendencia natural de cada dramaturgo a jugar con sus 
escritos anteriores:

De modo general, cualquier obra puede ser analizada según la actitud de su autor 
respecto al lenguaje y respecto a su propia producción: esta actitud es siempre de-
tectable en la obra y, a veces, el autor es tan consciente de ello que tematiza hasta 
el punto de convertirlo en uno de los principales motores de su escritura (Pavis, 
2002: 289).

Al mismo tiempo, pone de manifiesto que cualquier tipo de obra teatral tiene en sus 
bases el lenguaje meta, de allí, el uso de la metaficción es una parte natural de cualquier 
creación dramática. Finalmente, es de mayor importancia enumerar las diferencias entre 



173

Natalia Szejko • KATACUMBIA DE ALFONSO VALLEJO COMO…

otros términos próximos al metateatro. En primer lugar se trata, entonces, de mise en 
abyme, que se refiere no solamente a las obras teatrales, pero también a la novela (André 
Gide, Boccaccio, Cervantes) o cine (Ciudadano Kane, Nueva York en escena, Origen) y 
obras pictóricas (Van Eyck, Magritte, Velázquez). Se trata de introducir una obra dentro 
de otra como si se tratara de las cajas chinas. En el teatro tiene que existir una relación 
estrecha entre la obra madre y las obras incluidas en esta. Una de las variedades de myse 
en abyme es el teatro en el teatro. En este momento cabe lugar también mencionar la autor-
representación o autorreferencialidad, una de las variedades de mise en abyme, donde en 
el texto aparecen referencias al texto mismo. Mientras tanto, nosotros en nuestro análisis 
nos referimos a la metateatralidad autorreferencial, en la que el autor emprende relaciones 
con sus propios textos previos. 

La Katacumbia (2004) de Alfonso Vallejo es un drama que tiene lugar en la Unidad de 
Dolor de una Unidad de Cuidados Intensivos. Sin embargo, no sabemos nada más sobre 
los determinantes espacio-temporales de los hechos presentados. El protagonista principal 
fue víctima de un accidente grave durante la representación de una obra de teatro. Debido 
a este accidente su estado de salud está perjudicado seriamente. Como en otras obras de 
Vallejo, se nos demuestra la construcción de la mente del protagonista principal, sus pen-
samientos y desórdenes mentales que padece debido a la enfermedad principal:

Presenta un trastorno oscilante del nivel de conciencia, con episodios de letargia, 
agitación psicomotriz, alucinaciones visuales, auditivas, olfatorias y somatosenso-
riales, estados crepusculares y confuso-oníricos, distorsiones visuales, alteraciones 
en la profundidad del campo visual y una percepción de sí mismo, de la realidad 
y del pasado, distorsionada, sumamente subjetiva y particular (Vallejo, 2004: 2).

Vallejo crea un proceso de interrogatorio interior del protagonista, Rex Leone “Pototi”. 
Rex Leone “Pototi” participa en un viaje interior, a través de las obras de Vallejo que 
constituye, al mismo tiempo, el viaje-despedida de su vida:

Mediante la reconstrucción de algunos episodios, escenas de teatro extraídas de la 
dramaturgia general de Alfonso Vallejo, a pesar de su trastorno de conciencia y su 
deficitario procesamiento de recuerdos, en este viaje alucinado por los últimos mi-
nutos de su existencia, el ACTOR-PACIENTE consigue […] reafirmar su esencia 
de ser vivo (Vallejo, 2004:  2).

El título de la obra alude a la palabra ¨catacumbas¨ que significa un sistema de las 
galerías subterráneas utilizadas como el lugar de enterramiento. El término original latino 
catacumba se traduce de diferentes maneras y se interpreta como: ¨hacia abajo¨, ¨túmulo¨, 
¨depresión¨, ¨hondonada¨, ¨yacer¨o ¨estar acostado¨. En caso de Vallejo Katacumbia se 
refiere a la necesidad de explorar el pasado ya olvidado, mirar con detenimiento en los 
meandros de memoria, pero también del subconsciente situado debajo del superficie. 

El autor describe al personaje principal como un actor-paciente, una aglomeración de 
estos dos términos que también es una manifestación del carácter metateatral. Los otros 
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protagonistas del drama también tienen características del desdoblamiento, adaptan los 
rasgos típicos de otras obras de Vallejo: 

•	 Nina Maureen Mukaki – : musa, amante, asesina de Rex
•	 Luria Mari Maru, Silvia – : la mujer de Rex
•	 Doctor Kinski Kline Flash – :  médico personal y mejor amigo de Rex
•	 Mala sombra o Micky o Tony Dillon – : el peor enemigo, ángel de la muerte y 

suplantador de Rex
•	 Una marioneta – :  paciente en la Unidad de Dolor de Katacumbia
•	 Un altavoz – :  oficial, requisitorial

En los capítulos que prosiguen el dramaturgo añade en las acotaciones la mención 
exacta de la obra cuyos fragmentos se pueden identificar, pero también que temáticamente 
aluden a una obra exacta:

Cuadro I – El cero transparente, Espacio interior. Requisitor.
Cuadro II – Panic. Requisitor. 
Cuadro III – A Tumba Abierta
Cuadro IV – Ácido sulfúrico. Requisitor. Panic
Cuadro V – Orquídeas y panteras
Cuadro VI – Panic
Cuadro VII – Eclipse
Cuadro VIII – Panic. Monólogo… Infratonos
Epílogo. Espacio interior. Requisitor. 

Entre los motivos adaptados de otras obras, el más recurrente es el motivo del viaje 
interior que se ejemplifica en palabras de El cero transparente: 

Señores pasajeros…, el tren de Kiu está próximo a salir. La Dirección de este 
Ferrocarril les quiere desear suerte. No queremos engañarles. Más que un viaje 
van ustedes a emprender una aventura. Al mismo tiempo queremos salir al paso de 
ciertos comentarios absurdos que se han venido propagando últimamente. El tren 
de Kiu no es un tren hacia la muerte […] (Vallejo, 2004: 8 ).

Otro de los motivos autoreferenciales constituye la perdida de la identidad fija. Pototi, 
Rex Leone emprende un viaje interior que tiene lugar porque él está en el estado de coma, 
por falta de los impulsos del mundo exterior, Pototi se concerta en el mundo de su pro-
pia mente. Se puede interpretar a Pototi como un alter-ego del autor mismo, Vallejo, que 
decide hacer un viaje a través de la totalidad de su obra. Este viaje significa, sin embargo, 
constante cambio de la personalidad (Rex Leone se convierte en Pototi, Nina Maureen 
Mukaki es al mismo tiempo su amante y su asesina, Luria Mari Maru adapta también otra 
identidad, de Silvia, Dr Kinski Kline Flash es el médico y mejor amigo de Pototi, el mis-
terioso personaje de Mala Sombra es también Micky y Tony Dillon), del tiempo y espacio 
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teatral que es una constante en gran mayoría de las obras de Vallejo. Cabe destacar, además, 
que como en otras de sus obras, tales como Espacio interior, Monólogo para seis voces 
sin sonido o Cangrejos de pared, aparece también en esta obra el motivo del alter-ego, 
enemigo que resulta, al final, una versión alternativa de la personalidad, una faceta más de 
la identidad de un personaje. En este caso de trata de la relación entre Rex Leone, Pototi 
y su enemigo, alter-ego Mala Sombra-Micky-Tony Dillon. Quizá el motivo más seme-
jante aparece en el drama Espacio interior donde una relación de este tipo se establece 
entre el protagonista principal, Pal y su alter-ego, Enmascarado. Tanto Mala Sombra, como 
Enmascarado esconden su verdadera identidad ante los ojos de espectadores, uno detrás de 
la  máscara y otro en la sombra. Significativa es también la introducción de las alusiones 
metateatrales. Rex Leone Pototi es un actor, se puede suponer que todo el argumento pre-
sentado es solo un espectáculo. Esta técnica se puede identificar también en muchas otras 
obras de Vallejo, por ejemplo en Kora, El escuchador de hielo, Ebola Nerón o Jindama. 

Finalmente, en cada una de las partes los protagonistas se transforman en personajes- 
marionetas que tienen que participar en un juego entre realidad y ficción e identificar la 
esencia de su propio ser:

POTOTI empieza a saltar automáticamente sobre la escena, como una marioneta 
enloquecida, riendo y llorando, fuera de sí, sin poderse contener (Vallejo, 2004: 6).

De allí, la obra de Vallejo juega constantemente entre el sueño y la vigilia: debido a su 
estado de salud Pototi está en coma, al mismo tiempo, sueña entre diferentes obras de 
Vallejo buscando su propia identidad. 

Cabe preguntarse cuál es el objetivo de las búsquedas de Vallejo. Por un lado, el autor 
mismo subraya varias veces en las entrevistas que lo que más le interesa es el ser humano. 
Quizá, entonces, el empleo del metateatro es una mera herramienta para mostrar la com-
plejidad de la mente:

Porque he perdido la secuencia de los acontecimientos… Desconozco lo que viene 
antes o después… y yo mismo no comprendo bien el significado de mis palabras. 
Ahora… estoy intentando reconstruir mi vida desde el recuerdo…, saber lo que 
pasó…, quizá comprenderlo […] (Vallejo, 2004: 13).

A nuestro modo de ver, Vallejo emplea la metateatralidad como un juego intelectual 
que emprende consigo mismo y con los posibles espectadores o lectores de la obra. Se 
puede encerrar dentro del marco teórico de conceptual blending (Libura, 2007: 12) en que 
el espacio genérico de una obra de Vallejo se amalgama por el camino con varias otras 
obras de este para formular finalmente un nuevo espacio mental, un blended space que es 
cada vez único y particular, ya que se canaliza en la mente del individuo que lee/ve la obra. 
Del modo filosófico este espacio concuerda con la atomización del mundo que constituye 
el inicio del lenguaje meta descrito por Wittgenstein. El filosófo austriaco de cuyo Tracta-
tus ya hemos hablado fue descrito por muchos como uno de los miembros del Círculo de 
Viena, aunque el filósofo mismo rechazaba esa clasificación. En Tractatus, la única obra 
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publicada durante la vida del autor, Wittgenstein alude sobre todo a la lógica, para descri-
bir el lenguaje y el mundo mismo cuyo herramienta descriptiva de la mayor importancia 
constituye el lenguaje. Adaptando algunos conceptos de la teoría de Wittgenstein, se pue-
den identificar en la obra de Vallejo los elementos estructuralistas de la reformulación de la 
existencia que son posibles a través del modelo metateatral. La base de Katakumbia consti-
tuyen las relaciones entre las situaciones y posiciones existenciales presentadas en distin-
tas obras de Vallejo. Esta visión concuerda con la propuesta ontológica de Wittgenstein en 
que la base de la realidad son las interrelaciones entre los hechos y objetos. Una situación 
o posición no tiene el resultado hasta no desenredarse en la cadena de acontecimientos y 
relaciones, tal como es en Katacumbia. El lenguaje que es el elemento principal contruc-
tivo de la realidad puede ser también el lenguaje imaginario construido por una serie de 
imagenes. En Tractatus se subraya, además, que la construcción del lenguaje equivale a 
la construcción del pensamiento, las representaciones mentales son las que formulan el 
mundo en nuestro alrededor: «La figura lógica de los hechos es el pensamiento» (Tracta-
tus: § 3) (Wittgenstein 2016: 20). 

No se trata tanto, a nuestro modo de ver, del intento de reproducir las técnicas metatea-
trales de las épocas anteriores o de la posmodernidad. Vallejo, como en otras de sus obras, 
emprende un diálogo interior que reproduce la construcción de la mente y la complejidad 
de los procesos cognitivos. Es la dinámica entre la concentración en lo propio y lo ajeno 
que facilita el entendimiento de la hostil realidad que nos rodea. 

Résumé. Katacumbia Alfonsa Valleja jako příklad autoreferenčního metadivadla. Divadelní 
hry španělského neurologa Alfonsa Valleja jsou příkladem intertextuality a interdisciplinárnosti 
oblastí, jako jsou divadlo, literatura, filozofie a psychiatrie. Ve Vallejových dramatech zaujímají 
zvláštní místo témata šílenství a nemoci, která jsou prezentována z různých úhlů pohledu. Drama 
Katacumbia se zaměřuje na rozvoj nemoci, která protagonistům umožňuje pochopení vlastního 
osudu a bytí. V dramatu se proplétají motivy, které Vallejo již použil ve svých předchozích hrách. 
Autorka si ve svém článku všímá, jak Vallejo těží z autoreferenčního divadla, aby vybudoval novou 
tematickou hru. Jedná se hlavně o odkazy na jeho dřívější hry, ale také o daleko širší kontext špa-
nělského a evropského divadla. 
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Resumen. El siguiente artículo, partiendo del libro De viaje por los países socialistas (1978), se 
dedica a la visión del socialismo y el capitalismo en los países al este de la cortina de hierro desde la 
perspectiva del escritor y periodista colombiano Gabriel García Márquez. Se nos presentan algunos 
de los países que visitó durante su viaje solitario en 1955 (Checoslovaquia y Polonia) y en el verano 
de 1957 (la Alemania Oriental, la Alemania Occidental y la Unión Soviética). Basándonos en sus 
vivencias contadas en el libro, revelamos los puntos fuertes y débiles de los países mencionados y 
tratamos de esbozar la actitud de García Márquez ante los dos sistemas políticos y económicos, es 
decir, el socialismo y el capitalismo.

Palabras clave. Gabriel García Márquez. Periodismo. Bloque soviético. Crónica. Socialismo. 
Capitalismo.

Abstract. García Márquez and his Vision of Socialism and Capitalism in the Countries East 
of the Iron Curtain. The following article deals with Gabriel García Márquez and his vision of 

1	 Este artículo forma parte del proyecto de investigación SGS17/FF/2015-2016 Ideologie v latinskoame-
rické literatuře [Ideología en la literatura latinoamericana] llevado a cabo en la Universidad de Ostrava, 
República Checa.
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socialism and capitalism in the countries east of the Iron Curtain coming from a book titled De 
viaje por los países socialistas (1978). We comment on the situation in some of the countries that 
the Nobel Prize winner visited during his solitary trip in 1955 (Czechoslovakia and Poland) and in 
the summer of 1957: East Germany, West Germany and the Soviet Union. Based on his experience 
described in the book, we reveal the strong points and weak points of the countries mentioned and 
we try to sketch García Márquez’s attitude when it comes to the two political and economic systems, 
i.e. socialism and capitalism.

Keywords. Gabriel García Márquez. Journalism. Sovietic Bloc. Diary. Socialism. Capitalism.

De Gabriel García Márquez, ganador del Premio Nobel de 1982, ya se han publicado un 
sinfín de estudios. Su libro Cien años de soledad junto con lo mágico, lo maravilloso y lo 
fantástico, predomina, sin duda, entre los temas más frecuentemente examinados. Por eso, 
el objeto de nuestro artículo es presentar al lector una cara de la literatura «marqueziana» 
menos conocida. 

Basándonos en el libro titulado De viaje por los países socialistas2 que refleja el aven-
turero viaje de tres meses (90 días) al bloque soviético que emprendieron, como está escrito 
en el libro, tres amigos (Gabriel, Jacqueline y Franco)3 en el verano de 1957, con excep-
ción de dos países, Checoslovaquia y Polonia, que García Márquez había visitado dos años 
antes del viaje mencionado, es decir en 19554. Desde aquí vamos a esbozar la visión del 
socialismo y del capitalismo en los países de la cortina de hierro desde la perspectiva de 
nuestro escritor. La fascinación por el socialismo es bien conocida en García Márquez. En 
1978 en su libro Periodismo militante confiesa: «Yo creo que tarde o temprano el mundo 
será socialista, quiero que lo sea» (García Márquez, 1978: 13), por eso su interés por ver 
cómo se desarrolla esta ideología en la práctica no es nada sorprendente. 

2	 El libro De viaje por los países socialistas aparece oficialmente en 1978 y comprendemos por éste el 
conjunto de todas las crónicas antes publicadas en la revista Cromos que cuentan la experiencia de «El 
Gabo» en el bloque soviético (Joy, 2016). Decimos oficialmente porque «[e]l libro apareció primero en 
una edición pirata en la ciudad de Cali, pero después fue autorizado por el autor y editado por la Editorial 
La Oveja Negra en ediciones económicas». Disponible en: http://www.bibliotecanacional.gov.co/content/
de-viaje-por-los-pa%C3%ADses-socialistas. Nosotros partimos del libro disponible en el siguiente enlace: 
http://clasev.net/v2/pluginfile.php/77770/mod_resource/content/1/Garcia%20Marquez%20Gabriel%20
-%20De%20Viaje%20Por%20Los%20Paises%20Socialistas.pdf. El texto está tomado de la revista Cromos 
y por eso, al citar el libro, incluimos en el artículo el año 1957(que aparece en la versión online), no 1978. 
3	 Como el libro De viaje por los países socialistas figuran los nombres Jacqueline y Franco, trabajamos con 
ellos también en el texto. Sin embargo, hay que aclarar la situación y advertir que en realidad le acompa-
ñaron a García Márquez en su viaje Plinio Apuleyo Mendoza, periodista de profesión, junto con su hermana 
Soledad. Las crónicas, lógicamente, presentan nombres falsos para guardar el incógnito y evitar las desa-
gradables consecuencias políticas (Joy, 2016).
4	 Este viaje solitario a Checoslovaquia y Polonia no lo reconoció durante mucho tiempo. No onstante, 
podemos enterarnos del viaje mencionado en la biografía de García Máruquez titulada Una Vida del autor 
Gerald Martin donde está escrito respecto a esta expedición que no la admitió «incluso cuando por fin pub-
licó los artículos sobre [los dos países mencionados, insertándolos] en el posterior recorrido que realizó por 
la Europa del Este en cpmpañía de otros viajeros, en 1957» (Martin, 2011: s. p.). 
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Ya en principio les hacemos observar a los lectores que no todo lo que podemos leer 
encarna la verdad al cien por cien porque «además de incluir referencias reales a su per-
sona, lo curioso [de este libro] es que este afán por la verosimilitud se mezcla con un juego 
de clara estirpe ficcional, por no decir novelesco» (Molina Fernández, 2007: 125). Como 
explicación de lo antes presentado ofrecemos otras palabras de Molina Fernández: «[Este 
libro] evidencia, entonces, que la obra periodística de García Márquez es inseparable de 
su novelística, porque como él mismo ha dicho en varias ocasiones, no entiende el perio-
dismo y la literatura como dos oficios rivales» (2007: 126). 

Continuamos constatando que las primeras páginas de este libro vieron la luz por pri-
mera vez en la forma de «crónicas que escribió el escritor colombiano durante estos tres 
meses [y que] formaron una serie que fue titulada 90 días en la Cortina de hierro, y que 
se publicó en la revista colombiana Cromos entre julio y noviembre de 1959» (Joy, 2016: 
párr. 6). Hablando de la fecha de publicación, hay que darse cuenta de que, aunque escri-
tas las crónicas durante su viaje, no podían publicarse en Colombia antes de 1959 debido 
a la situación política de entonces, causada por «La Violencia» (iniciada por el llamado 
«Bogotazo» que ocurrió el 9 de abril de 1948) que «fue un período clave tanto en la his-
toria de Colombia, que se prolongó hasta prácticamente 1958 cuando terminó [la] tácita 
guerra civil con el pacto del Frente Nacional, como en la formación de García Márquez» 
(Mlčoch; Drozdowicz, 2016: 114). 

En cuanto al estilo, el libro destaca especialmente por un notable trabajo periodís-
tico gracias a una observación directa del periodista y, además, por un desarrollo rápido 
de lo narrado. El periodismo y su estilo acompañaron a García Márquez a lo largo de su 
trayectoria, como podemos ver en títulos como Crónica de una muerte anunciada (1981) 
o Relato de un náufrago (1970). Este género tuvo impacto también en la totalidad de su 
obra de ficción porque, como recoge José Manuel Camacho Delgado «García Márquez 
reconoció que desde hacía algunos años sólo leía crónicas de navegantes, porque en este 
tipo de textos hay una perfecta conjunción entre los elementos reales y los imaginarios» 
(2008: 298).

Podemos decir que «El Gabo» realizó el mencionado viaje, primero, por razones de 
trabajo y, segundo, por motivos personales. Como era generalmente conocido toda su vida 
como simpatizante del socialismo, le atraía experimentar la vida en los países como la 
Alemania Oriental, Checoslovaquia, Polonia o la Unión Soviética en sus propias carnes. A 
continuación, otra razón de su anhelo de descubrir los misterios y las realidades de la men-
cionada parte del mundo, liderada por funcionarios políticos soviéticos, la vinculamos con 
el hecho de ser periodista. Sobre todo pretendía ganar un horizonte nuevo en cuanto a la 
política, asegurarse del funcionamiento, de la eficacia y del potencial de su sistema político 
predilecto, en otras palabras, de la ideología del socialismo que se da como resultado de 
«las ideologías del autor» (Meckled, 1995: 420) como podemos leer en Repertorio crítico 
sobre García Márquez. 

Según Morkos Meckled, «[...] en toda obra encontramos una ideología general, que 
es parte de la determinación histórica de un escritor como miembro de un grupo social 
específico [...], una ideología autorial que en conjunción con la visión social de clase del 
escritor, deriva su propia experiencia personal [...] [y, por último,] una ideología estética 
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[que se deriva] de las dos ideologías anteriormente señaladas [...] (1995: 421). El libro 
Periodismo militante (1978) comenta varios momentos o hechos históricos que le afirma-
ron al colombiano en su ideología, en su vía política, es decir en el socialismo, como por 
ejemplo la guerra colombo-peruana, «El Bogotazo» o el período de «La Violencia», entre 
otros, y marcaron al mismo tiempo sus ideologías literarias antes presentadas. Ahora bien, 
continuamos con la lista de los estados que se nos describen. Son los siguientes: la Ale-
mania Oriental y la Alemania Occidental, Checoslovaquia, Polonia, la Unión Soviética y 
Hungría. Por motivos de espacio, omitimos en este estudio Hungría.

Para empezar, cada uno de nosotros tiene su propia visión de lo que podría haber sido 
la cortina de hierro, no obstante, García Márquez nos ofrece una descripción inesperada de 
esta barrera que separaba los dos mundos: el occidental y el oriental. Según las palabras 
recogidas en nuestro libro se trata de «la zona de nadie» (García Márquez, 1957: 3) donde 
hay:

[...] los 800 metros en blanco que separan los dos mundos, [el occidental y el 
oriental]. No había allí campos de tortura ni los famosos kilómetros y kilómetros y 
kilómetros de alambre de púa electrificado. El sol del atardecer se maduraba sobre 
una tierra sin cultivar, todavía despedazada por las botas y las armas como al día 
siguiente de la guerra. Esa era la [verdadera] cortina de hierro (García Márquez, 
1957: 3).

Después de atravesar la frontera y hallarse en la parte oriental del mundo, se sospecha 
de todos sin excepción de ser espías de Occidente, en todas partes domina la atmósfera 
del temor y la angustia. A continuación, se pueden determinar algunos principales deno-
minadores comunes que el escritor experimentó durante su estancia en los países antes 
mencionados.

Un país que supera los otros en casi todos los criterios es Checoslovaquia. Así que, con 
excepción de este, hablamos especialmente de la burocracia al pedir los visados, la sen-
sación de miedo, la necesidad de precaución, la propaganda política, la pobreza (incluso 
miseria) de la gente y las apariencias. Tanto los propios países como sus habitantes se 
encierran en sí mismos. Sin embargo, hay dos países que parecen simpatizar más bien con 
el Occidente. Con respecto a eso, podemos leer que:

[...] es evidente que Checoslovaquia y Polonia son los únicos países socialistas que 
tienen los ojos vueltos hacia el occidente. La primera con mucho tacto en relación 
con los soviéticos, negociando a derecha e izquierda. Tiene relaciones comerciales 
con casi todos los países del occidente. Es la única democracia popular donde hay 
un cónsul colombiano, que por cierto no figura en el directorio telefónico de Praga. 
Polonia en cambio se vuelve hacia el occidente a la brava, desbarrando contra los 
rusos y al parecer con un objetivo puramente cultural. La enseñanza del francés es 
una tradición que se conserva en los hogares (García Márquez, 1957: 39).
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Ahora vamos a comentar algunos países con más detalle. El primer país que se nos 
presenta es la Alemania Oriental y su capital Berlín. La parte soviética de Berlín le resulta 
tremendamente miserable a Gabo. Le entristece, entre otras cosas, que no haya agua 
corriente, que la gente viva sin servicios sanitarios, que no tenga ninguna sensación de 
higiene, que en los almecenes se vendan artículos de mal gusto y que de noche, la única luz 
sea la estrella roja. La gente se caracteriza por una ansiedad permanente, está deprimida y 
lo único que le interesan son las apariencias. Al mismo tiempo, la parte oriental está mal 
reconstruida y el único lugar de prosperidad y riqueza es la avenida Stalin que es: 

[...] aplastante, tanto por las dimensiones como por el mal gusto. Una indiges-
tión de todos los estilos que corresponde al criterio arquitectónico de Moscú. La 
avenida Stalin es una inmensa perspectiva con residencias parecidas a las de los 
pobres ricos de provincia, pero amontonadas una encima de otra, con incalculables 
toneladas de mármol, de capiteles con flores, animales y máscaras de piedra y 
agotadores por tales con estatuas griegas falsificadas en cemento armado (García 
Márquez, 1957: 9).

No parece una mera causalidad que al describir la avenida de Stalin, el escritor incor-
pore en el texto incluso la palabra «esperpento», introducida en la literatura por Ramón 
María del Valle-Inclán. Al utilizar esta palabra, se refiere a la realidad del lugar men-
cionado, aplicando una ironía para presentarlo de una forma deformada, exagerando sus 
aspectos grotescos y absurdos.

Presentamos una frase que representa un ejemplo brillante de lo que la gente alemana 
recorre y sus sentimientos. Hablando con un mesero, él le revela a García Márquez que: 
«En el campo de concentración comía mal pero era más feliz que aquí» (García Márquez, 
1957: 15). La misma sensación la tiene también el colombiano cuando comenta que la Ale-
mania Oriental es «el pueblo más triste que yo había visto jamás» (García Márquez, 1957: 
12). Hablando de las apariencias, hay que constatar que todo lo malo, impropio y maldito 
está prohibido tanto en este país como en todo el bloque soviético. No obstante, la prohi-
bición no necesariamente supone que no existan lugares como, por ejemplo, los burdeles. 
Los hay. Después de conocer y describir un lugar así, el colombiano revela que: «No era 
un burdel, pues la prostitución está prohibida y severamente castigada en los países socia-
listas. Era un establecimiento del estado. Pero desde un punto de vista social era algo peor 
que un burdel» (García Márquez, 1957: 15).

Desde el punto de vista de García Márquez, la parte más desgraciada de la sociedad 
alemana la representan los expropiados y sus hijos, que son unos parásitos y viven de 
lo que tenían antes. Apenas trabajan y lo único que les interesa es divertirse. A nuestro 
escritor le da asco su manera de vivir y su crítica de este estrato social, los hijos de los 
expropiados, se manifiesta en lo siguiente: «Para desconectarlos de la sociedad, el estado 
creó esos cabarets donde se saca el dinero hasta en los servicios sanitarios, una especie de 
campo de concentracion donde los hijos de los expropiados se encierran a podrirse vivos» 
(García Márquez, 1957: 16). 
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Por el contrario, la parte occidental, o digamos la parte capitalista de Berlín es, sin 
duda, «una enorme agencia de propaganda capitalista» (García Márquez, 1957: 9). En la 
ciudad «hay calles que parecen transplantadas desde Nueva York [...], grandes anuncios 
de Coca-cola [...] y no hay un automóvil que no sea de último modelo» (García Már-
quez, 1957: 8). No obstante, a pesar de toda la tecnología de la que dispone esta ciudad, 
de la arquitectura moderna y los adelantos del mundo occidental, esta parte de la capital 
le parece al periodista colombiano más bien una ciudad falsa. Además, es irónico que 
los habitantes del Berlín occidental parezcan mucho menos contentos y satisfechos con 
lo que disponen y, al contrario, mucho más estragados y amargados que en el Berlín 
oriental. 

Los habitantes de Alemania en general y sobre todo su mentalidad representa un rom-
pecabezas para el Premio Nobel. Después de conocer a la gente de las dos Alemanias que 
es muy amable, generosa y acogedora, no es capaz de entender los horrores de la Segunda 
Guerra Mundial. Respecto a eso dice:

En Alemania, cada vez que tenía algo que ver con ese pueblo extraordinariamente 
cordial, alegre, camarada, de una hospitalidad comparable apenas a la de España 
y una generosidad comparable apenas a la de la Unión Soviética, yo me rompía la 
cabeza sin poder entender los campos de concentración. En los campos de concen-
tración me rompía la cabeza sin poder entender a los alemanes (García Márquez, 
1957: 43).

La única explicación de esta situación parece ser que en Alemania «[l]a preocupación 
por la masa no deja ver al individuo» (García Márquez, 1957: 19).

Al continuar el viaje y moviéndose hacia el sudeste, el grupo de los tres amigos entra 
en Checoslovaquia y llegamos a conocer este país desde el punto de vista del colombiano. 
Lo primero que le sorprende es la rapidez con la que obtienen el visado checo (una media 
hora; para la visa soviética tenía que esperar seis años) y habla del primer gran contraste 
con el burocratismo de la Alemania Oriental. Otras diferencias según el escritor son por 
ejemplo: los refrescos, la excelente cerveza, las precauciones higiénicas, los restaurantes 
limpios o los servicios sanitarios que en sus palabras son «mejores que en cualquier país 
de Europa Occidental» (García Márquez, 1957: 24).

Además, Gabo no es capaz de encontrar ninguna señal de que no estuviera en un país 
capitalista. En Checoslovaquia, «[h]ay una personalidad nacional fuerte y dinámica que 
se manifiesta en cada detalle y que elimina esa impresión de servilismo oficial, volun-
tario, lagarto, que vimos en Alemania Oriental y que habíamos de encontrar después en 
Hungría» (García Márquez, 1957: 28). Sin embargo, son justamente los precios los que 
hacen la diferencia con el mundo occidental. La gente se viste bien y cuida de su apa-
riencia. Entre el bello sexo predomina una prenda de vestir que para ellas equivale a una 
joya: las medias de nylon. Como cuestan un dineral, «para una mujer que se preocupa de 
su suerte, una media raída es una catástrofe nacional» (García Márquez, 1957: 26) sim-
plemente porque las medias de nylon cuestan mucho. Además, hablando de la moda, la 
gente siempre se detiene y se ríe al ver a García Márquez vestido de  bluejeans, algo que 
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en Checoslovaquia no es una prenda de vestir conocida, haciéndole la pregunta, «¿De qué 
país te has descolgado?» (Márquez, 1957: 29).

Los checoslovacos parecen bastante contentos con su suerte, los estudiantes apenas 
protestan contra el sistema político, la tierra arable es sistemáticamente utilizada, hay bas-
tantes centros de industria que sirven para fabricar sus productos sobre todo para la Unión 
soviética y la gente simplemente vive sus pequeños problemas. «Hay un orden natural, 
espontáneo, sin policías armados. Es el único país socialista donde la gente no parece sufrir 
de tensión nerviosa y donde uno no tiene la impresión —falsa o cierta— de estar contro-
lado por la policía secreta» (García Márquez, 1957: 27). 

Sin embargo, hay que darse cuenta de que la situación en Checoslovaquia apenas 
podía ser tan agradable y tranquila como está descrita en el libro estudiado. Estamos en 
la segunda mitad de los años cincuenta y Checoslovaquia y sus habitantes han vivido por 
ejemplo el golpe de estado comunista de 1948 y los procesos políticos. De los más cono-
cidos mencionemos el caso de Milada Horáková o del cura Josef Toufar. Así pues, ¿por qué 
es tan grande la diferencia entre Checoslovaquia y los otros países del bloque soviético? 
¿Por qué García Márquez se siente como si no estuviera en un país socialista? ¿Se trata de 
los restos del bienestar de la Monarquía de los Habsburgo y de la Primera República, que 
florecieron en todas las dimensiones y así marcaron el porvenir de Checoslovaquia, y que 
todavía es visible durante la visita de Gabo? 

Al entrar en Polonia, la situación le deja pasmado a García Márquez. Los habitantes 
de este país encarnan un caso muy especial, dado que desde su punto de vista se trata del 
país más necesitado del bloque soviético. No obstante, en comparación con otros países, 
parece que la gente sabe afrontar la realidad de su suerte de una mejor manera o sabe sufrir 
en silencio sin demostrarlo en público. He aquí las palabras del colombiano: 

El aspecto general es de una profunda pobreza. Más impresionante que en Alema-
nia Oriental y en Hungría. Pero hay un hecho en favor de los polacos: sometidos a 
prolongadas privaciones, destrozados por la guerra, rematados por las exigencias 
de la reconstrucción y los errores de sus gobernantes, ellos tratan de seguir vivos 
con una cierta nobleza. Están remendados pero no rotos. Son pobres hasta un ex-
tremo imposible de describir, pero se ve que afrontan la pobreza con una rebeldía 
que no es por lo menos evidente en Alemania Oriental (García Márquez, 1957: 34).

Tal vez tenga algo que ver con el alcoholismo que constituye un gran problema en Polonia 
aunque los habitantes le aseguran al Premio Nobel que este fenómeno no tiene nada que 
ver con el sistema político. Otra dificultad que este país afronta es un fuerte mercado negro 
internacional. En cuanto a la religiosidad de los polacos, uno de ellos le comenta al colom-
biano que «“[l]os polacos no son comunistas [...] [e]llos dicen que lo son pero van a misa 
todos los domingos”» (García Márquez, 1957: 30).

De viaje por los países socialistas, a pesar de describir sobre todo los aspectos des-
agradables del socialismo, está saturado al mismo tiempo de humor e ironía. No sola-
mente, por ejemplo, la frase inicial nos hace reír: «La cortina de hierro no es una cortina 
ni es de hierro. Es una barrera de palo pintada de rojo y blanco como los anuncios de las 
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peluquerías» (García Márquez, 1957: 2) sino también la crónica número VII que trata 
sobre la visita a la Unión Soviética nos da risa después de leer su título «U.R.S.S.:   22 400 
000 kilómetros cuadrados sin un solo aviso de Coca-cola» (García Márquez, 1957: 46).

No obstante, las escenas serias prevalecen. Al entrar en la Unión Soviética, García 
Márquez se siente muy incómodo, como si alguien le mirara con lupa. Aquí, el «esper-
pento del socialismo» es el más grande de todos los países que ha visitado. Según su des-
cripción, Moscú es la aldea más grande del mundo donde todo se basa en apariencias. A 
continuación, parece que Moscú «[...] no está hecha a la medida humana. Es agotadora, 
apabullante, sin árboles. Los edificios son las mismas casitas de los pueblos de Ucrania 
aumentadas a tamaños heroicos» (García Márquez, 1957: 52). Todo contrasta brutalmente 
con la realidad: la enorme miseria de sus habitantes. Parecen viejos, cansados, asustados 
y están obsesionados por hacerse amigos, tanto políticos como íntimos. Para demostrar la 
inferioridad de los artículos que se ofrecen en las tiendas de la U.R.S.S. García Márquez 
menciona como ejemplo el pijama que en ese país representa la prenda de vestir de la 
mejor calidad y la gente lo lleva incluso al trabajo. 

A continuación, todo en la Unión Soviética parece muy propagandístico, incluso el 
sistema de las calles; todas dan a un solo lugar: la Plaza Roja. Además, existe una sola 
emisora de radio: radio Moscú, el único periódico se titula Pravda lo que, dado las cir-
cunstancias, resulta enormemente irónico. Nadie sabe quién es por ejemplo Marylin Mon-
roe. La gente vive en un inconsciente total, un aislamiento hermético instalado por Stalin. 
El encerramiento del estado resulta en situaciones humorístico cuando, por ejemplo, «los 
obreros soviéticos [están] convencidos de haber inventado muchas cosas que se encuen-
tran en servicio desde hace muchos años en occidente» (García Márquez, 1957: 69).

Con todo y con eso, el mayor problema de los rusos es sobre todo su mentalidad. 
Aunque no están totalmente de acuerdo con la actuación de sus líderes políticos, no pue-
den imaginarse otra manera de vivir. Nunca se marcharían de su país. Además, los rusos 
siempre necesitan un líder político riguroso, hasta un dictador que los dirija. Estando 
poseídos por dimensiones colosales y monstruosas, malgastan dinero por los edificios y 
estatuas grandes aunque mucha gente no tiene nada para comer. García Márquez comenta 
que: «[...] [A pesar de ser] los primeros en lanzar al comercio de la navegación aérea 
internacional el avión más grande del mundo, [la] población tiene problemas de zapatos» 
(García Márquez, 1957: 67). Con todo lo que hacen, los rusos quieren impresionar a los 
otros, lo que resulta en la sensación de que todo, empezando con los edificios, los monu-
mentos y terminando con el comportamiento de la gente, parece demasiado realista para 
ser real de verdad.

Estando en Moscú, García Márquez también aprovecha esta oportunidad para entrar 
en el Mausoleo donde se exhiben las urnas de Lenin y Stalin. Respecto a Stalin dice que él 
duerme en el Mausoleo decorado de mármol rojo sin remordimientos (Márquez, 1957: 59). 

Asimismo, fijándose en sus manos blancas y limpias (muy limpias considerando el 
número de víctimas de su régimen) con uñas delgadas, comenta que parecen más bien las 
manos de una mujer. Stalin le sirve como inspiración al escribir el libro titulado El otoño 
del patriarca (1975) donde el dictador adquiere los rasgos que se le atribuían también a 
Stalin (p.ej. se puso en duda su existencia, apenas abandonaba el Kremlin y no tenía edad).
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Para terminar, podemos constatar que después de presentar los datos arriba, llegamos 
a la conclusión de que el socialismo se da de una manera distinta en cada país y sus ras-
gos no siempre son solamente negativos. No obstante, prevalecen de un modo espantoso. 
En cuanto a la opinión política de Gabo, el libro representa una gran contradicción dado 
que, después de experimentar la vida en el bloque soviético bajo el sistema socialista, el 
colombiano admite que el desarrollo capitalista es más eficaz y que le ofrece a la gente más 
posibilidades y oportunidades que su socialismo preferido. Domingo Lilón en su artículo 
titulado García Márquez y “sus 90 días en la Cortina de Hierro”, publicado en Cuadernos 
doble raya presenta las palabras de nuestro escritor a través de un amigo suyo que incluso 
«comentó en una entrevista que García Márquez, habiéndose quedado dormido camino a 
Leipzig, entonces parte de la ex República Democrática de Alemania (RDA), de repente 
despertó comentándole: “Maestro, soñé una cosa horrible. Soñé que el socialismo no fun-
ciona”» (2014: párr. 1). 

No obstante, Héctor Soto en su ensayo titulado Los plenos poderes de Gabriel García 
Márquez: asombros y conjeturas destaca que «[q]uienes leyeron las crónicas y reportajes 
que hizo de sus viajes por los países de la Europa del Este y por la propia Unión Soviética 
deben haber tomado nota, más que de sus desencuentros con el capitalismo, de su esfuerzo 
por entender y salvar a los socialismos reales y a la gente común y corriente con que se 
relacionaba» (Soto, 2014: 214). 

Terminamos constatando que la impresión percibida de este libro es que el socialismo 
se da más bien como un sofisma económico. En otras palabras, algo que pretende fun-
cionar bien pero sin resultado alguno. Sin embargo, sus vivencias no le convencieron al 
colombiano de cambiar su creencia política y García Márquez permaneció fiel a su ideolo-
gía política hasta su muerte, lo que le llevó a José Domingo en su artículo titulado “Entre-
vistas. Gabriel García Márquez”, publicado en Repertorio crítico sobre García Márquez, 
a la siguiente pregunta: «¿Qué hombre inteligente será capaz de mantener a lo largo de su 
vida una sola opinión sobre una misma cosa?» (1995: 94). 

Résumé. García Márquez a jeho pohled na socialismus a kapitalismus v zemích za želez-
nou oponou. Tato studie komentuje text kolumbijského nositele Nobelovy ceny Gabriela Garcíi 
Márqueze s názvem De viaje por los países socialistas. V těchto „zápiscích z cest“ autor předkládá 
svůj pohled na socialismus a kapitalismus a konfrontuje jej s praxí.
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Tomasz Szyszka (2015). Listy różne ku 
chwalebnej ciekawości i chrześcijańskiemu 
zbudowaniu służące jezuickich misjonarzy 
z Ameryki Hiszpańskiej [Miscellaneus Let-
ters for Glorious Curiosity and Christian 
Edification Predestined by Jesuit Missio-
naries from Hispanic America]. Poznań: 
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w 
Poznaniu, Wydział Teologiczny  (serie 
“Kościół w Ameryce Hiszpańskiej” 3). 
338 pp. ISBN 978-83-63266-99-8

El misionólogo verbita polaco Tomasz 
Szyszka, de la Universidad Kardynał Ste-
fan Wyszyński de Varsovia, presenta  una 
colección de 39 cartas de misioneros 
jesuitas que trabajaron en Hispanoamérica 
en el siglo XVII, traducida al polaco. Estas 
cartas han sido extraídas del libro (de 2 
vols.), titulado Listy różne ku chwalebnej 
ciekawości i chrześcijańskiemu zbudowa-
niu służące jezuickich misjonarzy z Ame-
ryki Hiszpańskiej, publicado en Varsovia 
en 1756, que había reunido 136 cartas en 
total, las cuales daban fe del trabajo de la 
Compañía de Jesús en los siglos XVII y 
XVIII. Ambos volúmenes tienen más de 
mil páginas. Tomasz Szyszka se centra en 
la traducción al polaco de las cartas escri-
tas en Hispanoamérica, sobre todo en fran-
cés y alemán. Los autores de estas 39 cartas 
son 31 misioneros; algunos de ellos, como 
los checos Samuel Fritz o Samuel Richter, 
escribieron varios textos. Respecto a la tra-
ducción de la totalidad de estas cartas hay 
varias dudas, pero se puede admitir que la 
hizo el padre jesuita Franciszek Bohomolec 
(1720–1784), autor de comedias, periodista, 
poeta de la época del último rey polaco, 
Stanisław Poniatowski. También se baraja 
la autoría de la traducción de las cartas por 
parte de  Michał Juniewicz (1709–1760). 
Los territorios descritos allá pertenecen a 

los actuales México, Colombia, Ecuador, 
el Alto Amazonas, Perú, Bolivia, Paraguay, 
Chile y Bahía (Brasil).

Szyszka divide su libro en tres partes. 
En la parte primera presenta un contexto 
muy amplio de la edición polaca de Listy..., 
de la que son interesantes las cartas hispa-
noamericanas. En la introducción, el pro-
fesor Piotr Nawrot declara que estas cartas 
ayudaron a despertar en la Polonia del siglo 
XVIII la conciencia misionera y formar a 
los lectores. Los misioneros jesuitas, edu-
cados en los mejores centros de su época, 
manejaban idiomas indios y, de este modo, 
indirectamente, anunciaron el posible 
diálogo con otras religiones y culturas. Esta 
idea fue desarrollada recién en el siglo XX, 
en el Concilio Vaticano II. Nawrot subraya 
que en las cartas domina, sobre todo, el 
amor a Dios y al prójimo, en el marco del 
lema ignaciano ad maiorem Dei gloriam. 
El profesor de Poznań explica el origen del 
trabajo apostólico de los jesuitas en Hispa-
noamérica. Los misioneros de la Compañía 
de Jesús iniciaron a las orillas del lago Titi-
caca, a finales del siglo XVI, un nuevo sis-
tema de apostolado llamado “reducciones”. 
Tal método se hizo popular luego en otras 
latitudes geográficas de la América hispana 
y portuguesa.

En cuanto a la lengua, en las cartas se 
usan equivalentes de la terminología extran-
jera, por ejemplo los chamanes obtienen el 
nombre de los pop – sacerdotes ortodoxos 
rusos, los superiores aparecen como vie-
jos (starsi) y los ocelotes son iguales a los 
tigres. El fin de estas cartas es educativo. Se 
trataba aquí de fomentar el espíritu misio-
nero en Europa, pero también se rogaba 
a los superiores a enviar más misioneros 
a trabajar en las tierras americanas. Otro 
motivo fue el agradecimiento expresado a 
los padres y cercanos, cohermanos, amigos 



192

RESEÑAS – COMPTES RENDUS – RECENSIONI

y patrocinadores de las misiones. El autor 
subraya que muy característica fue también 
la política lingüística de los jesuitas, según 
la cual los misioneros debían hablar lenguas 
indias. Las cartas misioneras fueron dirigi-
das tanto a los superiores de la Orden como 
a los familiares y tenían como fin el ayu-
dar a mantener la unidad de la Compañía, 
sostener a los hermanos y colaborar en el 
amor fraterno. Tal perspectiva respondía a 
las tres prioridades fijadas por la Compañía: 
unidad, apoyo y amor mutuos. 

En la parte segunda, titulada “Epopeja 
jezuickiej działalności okresu kolonialnego 
w Ameryce Łacińskiej” (“Epopeya de la 
actividad jesuítica en América Latina”), 
el autor esboza la historia de la Compañía 
de Jesús en América Latina. Esta parte 
empieza con la observación de que los des-
cubrimientos geográficos colaboraron para 
la redefinición de los límites del orbis chris-
tianorum de entonces. Repitiendo la opi-
nión del profesor Janusz Tazbir, se puede 
decir que en aquella época “el mapamu-
ndi se convertía en el mapa de los logros 
misioneros de la Iglesia”, mientras que “la 
geografía aparecía en cierto modo como 
disciplina auxiliar de la teología” (p. 42). 
Varias órdenes mendicantes ya a partir del 
siglo XIII emprendieron tareas de trabajo 
apostólico misionero entre los musulmanes 
y en territorios bastante conocidos por los 
europeos. La popularidad de la empresa 
jesuítica queda bien ilustrada en las cifras. 
Mientras que en 1540 la Compañía de Jesús 
contaba con un número escaso de miem-
bros, veinte años después la cifra ascendía 
ya a mil, en el año 1608 llegaban a los 10 
640 miembros, repartidos en 31 provincias. 
En el momento de la publicación de Listy... 
en Polonia, en el año 1679, fueron 17 650 
los jesuitas en total, agrupados en 1538 
casas religiosas. 

Los inicios de la “epopeya misionera” 
de los jesuitas en la América hispana se 
remontan al año 1565, cuando los primeros 
misioneros llegaron desde Europa a la costa 
de Florida y, tres años después, al Perú. En 
principio los jesuitas se centraban en la for-
mación espiritual y en la educación intelec-
tual de la población urbana a través de la 
red de colegios. Se emprendían acciones 
conjuntas, llamadas “misiones volantes”, 
es decir, expediciones misioneras de limi-
tada duración. También se establecieron las 
llamadas “misiones permanentes”, es decir, 
más estables. Según Szyszka, la obra más 
importante para orientar la metodología de 
la obra evangelizadora fue De procuranda 
Indorum salute, del padre José de Acosta. 
Gracias a este autor, se buscó una estrategia 
adecuada para formar y educar a los indios. 
Tampoco es marginal la cuestión de la inter-
nacionalidad de la Compañía de Jesús. Por 
ejemplo en la provincia mexicana trabaja-
ban los jesuitas españoles, belgas, italianos, 
alemanes y checos. Un hito fue cuando en 
la provincia paraguaya de la Compañía 
de Jesús se logró congregar, en todas las 
aldeas misioneras en la primera mitad del 
siglo XVIII, a alrededor de cien mil indios. 
Desgraciadamente, como consecuencia del 
pacto entre Portugal y España, esta “epo-
peya misionera” fue interrumpida brusca-
mente en 1759 en la parte portuguesa y en 
1767 en la parte española, lo que supuso 
que unos doscientos mil indios quedaran 
abandonados a su suerte, sin atención pas-
toral adecuada. La obra empezada por los 
jesuitas tuvo su continuación en la actividad 
de los misioneros franciscanos, dominicos, 
agustinos y mercedarios, pero sin mayores 
éxitos. 

Es indudable, subraya Szyszka, que el 
conjunto de las 39 cartas de los misione-
ros hispanoamericanos es, para los polacos, 
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una verdadera mina de nuevos conocimien-
tos y estímulos en cuanto a geografía, etno-
logía y religión. Los misioneros del Nuevo 
Mundo no lo observaron  como conquis-
tadores sino que, de acuerdo con su voca-
ción, percibían todo en “clave misionera”. 
Sin embargo, siendo hijos de su tiempo, 
hablaron también de los indios como salva-
jes, bárbaros, eternamente felices, dispues-
tos a cristianizarse, polígamos, mujeriegos, 
borrachos, caníbales y hacedores de ofren-
das sanguinarias. Un valor innegable de las 
cartas presentadas por Szyszka consiste en 
la autenticidad de experiencias y reacciones 
de los misioneros que parecen desmentir 
los esquemas sobre América, dominantes 
en el siglo XVIII europeo. El autor entra 
también en discusión con algunos críticos 
de las “reducciones”. Existen, pues, cír-
culos que lanzan opiniones radicalmente 
negativas acerca de la cristianización de 
los indios, subrayando que aquel proceso 
fue por fuerza y no libre, que los indios 
estaban totalmente sometidos, esclavizados 
y carecían de la posibilidad de decidir su 
suerte. Estas cartas parecen, entonces, des-
mentir tales acusaciones.

Piotr Nawrot, el redactor de la serie 
“Kościół w Ameryce Hiszpańskiej”, indica 
que el estudio de Tomasz Szyszka pre-
senta muy detalladamente la mejor fuente 
de información sobre la vida misionera en 
América para los polacos. Se trata, pues, de 
las cartas nacidas in situ, las que formaron 
luego las ideas divulgadas en la Polonia ilus-
trada. Es de esperar, añade Nawrot, que tal 
publicación se convierta en un importante 
punto de referencia en todos los institutos 
y universidades polacos donde se enseña la 
misionología católica. Además, las infor-
maciones detalladas sobre los misioneros 
y los múltiples mapas y esquemas adjun-
tos ayudan a conocer bien toda la ampresa 

jesuítica americana. La bibliografía, muy 
abundante, se basa en fuentes disponibles 
en Polonia, España, Roma y América. 
Nawrot subraya, y es difícil negarlo, que 
este estudio es uno de los más ricos jamás 
publicados en Polonia en cuanto a la misio-
nología hiaspanoamericana. Todo ello hace 
de este libro un proyecto valioso para la 
historia de la misión y para la misionología 
católica polaca.

Maksymilian Drozdowicz
Universidad de Ostrava

República Checa
maksymilian.drozdowicz@osu.cz 

Antony Soron (éd.) (2016). Éric-Em-
manuel Schmitt : La Chair et l’invisible. 
Dax : Éditions Passiflore. 257 pp. ISBN 
978-2-918471-48-6

L’Association régionale des diplômés des 
Universités d’Aquitaine (L’Ardua) remet 
chaque année un prix littéraire, le Grand Prix 
Ardua, à un écrivain renommé de langue 
française. Éric-Emmanuel Schmitt, un des 
auteurs français contemporains les plus lus 
et les plus représentés, est devenu lauréat du 
Grand Prix Ardua en 2012. Chaque année 
suivante, un colloque international autour 
de l’œuvre du lauréat est organisé. Le 
volume en question, Éric-Emmanuel Sch-
mitt : La Chair et l’invisible, est le résultat 
du colloque portant le même titre et tenu à 
Bordeaux au début de l’année 2013. L’ou-
vrage est paru dans la collection « Présence 
de l’écrivain » dirigée par Antony Soron, 
maître de conférences à l’Institut univer-
sitaire de formation des maîtres de l’Uni-
versité Paris-Sorbonne. Comme le titre de 
la collection le laisse deviner, la spécificité 
des colloques organisés par L’Ardua réside 
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en la présence du lauréat lui-même, ce qui 
permet le dialogue immédiat entre l’écri-
vain et les intervenants.

Le volume est composé de cinq parties 
correspondant aux séances particulières du 
colloque, chacune regroupant les études 
thématiquement proches. La première par-
tie, intitulée « L’Odyssée en ̒ trameʼ de fond 
de l’imaginaire », contient trois  communi-
cations qui examinent comment Schmitt a 
revisité et actualisé ce mythe, un des récits 
fondamentaux de la littérature occidentale. 
Jean Tucoo-Chala analyse le message du 
roman Ulysse from Bagdad pour le clas-
sifier en tant que roman d’apprentissage 
de l’humanité. Tandis que Marie-Pierre 
Andron souligne les références intertex-
tuelles de ce récit à l’Odyssée d’Homère, 
Agnès Lhermitte, quant à elle, cherche les 
éléments empruntés à l’Ulysse d’Homère 
non seulement dans le roman Ulysse from 
Bagdad, mais également dans la nouvelle 
La Rêveuse d’Ostende. 

La deuxième partie, nommée « L’ombre 
d’un double », regroupe les contributions se 
focalisant sur des motifs essentiels et omni-
présents des textes schmittiens, ceux d’une 
double identité ou d’un double visage des 
personnages. Christophe Pérez examine 
le roman L’Évangile selon Pilate, un texte 
entre le religieux, la littérature et la philo-
sophie, où l’auteur met en évidence la crise 
spirituelle et la quête de notre propre iden-
tité. Viviane Barry tente d’expliquer les 
fonctions du motif d’un miroir et son sym-
bolisme dans les œuvres prosaïques de Sch-
mitt, notamment dans le roman La Femme 
au miroir. Ce motif sert de point de départ 
pour les réflexions permanentes des per-
sonnages sur eux-mêmes et sur leur iden-
tité face à l’autre. Aziza Awad analyse le 
motif de la rencontre des personnages des 
enfants avec des personnages âgés dans le 

monde littéraire schmittien, et cela dans 
deux courts romans du « Cycle de l’Invi-
sible », Monsieur Ibrahim et les fleurs du 
Coran et Oscar et la Dame rose, pour pou-
voir constater que la confrontation entre des 
générations éloignées joue un rôle primor-
dial chez Schmitt et que, malgré la douleur, 
la souffrance ou la mort omniprésentes, les 
histoires finissent toujours sur un ton opti-
miste, justement grâce à cette complicité et 
cette solidarité intergénérationnelle. Gérard 
Peylet, lui, examine des personnages mons-
trueux dans trois ouvrages, La Part de 
l’autre, Concerto à la mémoire d’un ange et 
L’Empoisonneuse, en tentant de décrire leur  
nature et leur origine, le sentiment d’un 
vide intérieur ou la frontière entre l’humain 
et l’inhumain. Le même roman, La Part de 
l’autre, se veut objet d’analyse également 
pour Natacha Vas Deyres, qui examine les 
aspects uchroniques du texte. 

Dans la troisième partie «  Nouvelles 
renouvelées », les deux intervenants, Marija 
Džunić-Drinjaković et Christian Philippe, 
décrivent l’importance de la nouvelle 
dans l’ensemble de l’œuvre schmittienne. 
Džunić-Drinjaković, dans son article « L’art 
de la nouvelle chez Éric-Emmanuel Sch-
mitt », examine trois recueils, Concerto à la 
mémoire d’un ange, La Rêveuse d’Ostende 
et Odette Toulemonde. À la différence des 
nouvelles de Maupassant, Gogol ou Poe, 
elle révèle dans celles de Schmitt une évo-
lution positive, la philosophie optimiste 
influencée par Pascal et Diderot, et la 
prédominance de dénouements heureux. 
Džunić-Drinjaković examine les fonctions 
du dialogue, notamment dans la construc-
tion des personnages, et les figures rhéto-
riques que Schmitt transforme en processus 
narratif ; l’opposition, l’antithèse, l’inver-
sion ou l’hypallage, telles sont les figures 
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préférées qui créent le caractère unique de 
la nouvelle schmittienne.

La quatrième partie porte le titre 
«  La dynamique intertextuelle ». Antony 
Soron, dans sa communication, observe et 
explique les parallèles intertextuels qu’en-
tretient le roman Monsieur Ibrahim et les 
fleurs du Coran soit avec les textes d’autres 
auteurs, soit avec d’autres textes apparte-
nant au « Cycle de l’Invisible », l’ensemble 
de six récits de Schmitt. Michet Prat, lui, 
prête attention à l’inspiration philosophique 
dans les œuvres romanesques choisies. En 
analysant les nombreuses citations, parfois 
modifiées, des textes de grands philosophes 
d’une part, ou d’inspiration philosophique 
moins explicite d’autre part, Prat relève dans 
les textes de Schmitt de nombreuses illus-
trations des idées philosophiques de Dide-
rot, Berkeley ou Descartes. Claude-Gilbert 
Dubois, quant à lui, se focalise sur l’ana-
lyse des démarches intertextuelles dans le 
roman L’Évangile selon Pilate. 

Enfin, la dernière partie intitulée «  Le 
corps inscrit dans le suaire du texte sch-
mittien » concerne les grands thèmes de 
l’œuvre littéraire de cet auteur. La commu-
nication de Kamel Skander traite du thème 
d’un couple, de la vie conjugale et de la 
corruption du sentiment amoureux dans la 
production dramatique schmittienne. L’ar-
ticle d’Irina Durnea se focalise sur l’image 
de la femme dans le roman La Femme au 
miroir, sur la question de savoir comment 
s’accepter soi-même et se définir en refu-
sant les fonctions imposées aux femmes 
par la société, celles d’une femme mariée et 
d’une mère. Hichem Ismail examine l’im-
portance du motif du corps charnel dans le 
recueil de nouvelles Concerto à la mémoire 
d’un ange. 

À part l’œuvre de Michel Meyer intitu-
lée Éric-Emmanuel Schmitt ou Les identités 

bouleversées (2004), il n’existait, jusqu’à 
nos jours, aucun ouvrage théorique consa-
cré à l’œuvre de Schmitt. La publication des 
actes du colloque « La Chair et l’invisible » 
représente ainsi un fait très utile. Même si 
les communications particulières traitent 
d’aspects très divers, elles fournissent, 
dans leur ensemble, aux lecteurs une ample 
somme d’informations et d’interprétations 
originales et décèlent, chacune à leur façon, 
le rôle décisif de ces deux éléments antithé-
tiques, le visible et l’invisible, de la poé-
tique schmittienne. Il est cependant regret-
table que bien que la production littéraire 
de l’auteur en question englobe des genres 
divers et qu’il se soit fait connaître, tout 
le long de sa carrière, en tant que drama-
turge au moins aussi habile que romancier, 
ses pièces de théâtre aient été ignorées par 
les intervenants, même si le thème du col-
loque aurait pu offrir beaucoup de sujets à 
traiter. Destiné avant tout aux chercheurs 
dans le domaine des études littéraires, l’ou-
vrage peut néanmoins servir à un large 
public intéressé par la littérature française 
contemporaine. 

Jiřina Matoušková
Université Palacký d’Olomouc

République tchèque
jirina.matouskova@upol.cz

François Schmitt (2015). Les cultures 
française et slovaque. Analyses compa-
ratives de représentations sociales. Lou-
vain-la-Neuve : EME Éditions. 127 pp. 
ISBN E1046119

Dans un contexte de mutations, de flux 
migratoires et de contacts sociocultu-
rels croissants, les questions du rapport à 
l’autre, de l’apprentissage de la diversité et 
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de l’altérité interrogent nos sociétés. Quant 
à l’interculturel, il se situe en rupture avec 
un universalisme coupé des singularités et 
un différentialisme déconnecté d’une alté-
rité et d’une universalité dynamiques. La 
prise en considération de la diversité et de 
l’altérité dans l’acte d’éduquer et de former 
constitue l’une des visées majeures du para-
digme de l’interculturel. 

La comparaison interculturelle se définit 
comme comparaison des unités naturelles, 
données, constituées par les cultures et les 
sociétés. Elle est utilisée dans les études 
interculturelles pour établir statistiquement 
des hypothèses (interculturelles ou interso-
ciétales) de forme générale. On peut soup-
çonner déjà le rapport de la comparaison 
interculturelle ainsi définie et utilisée à un 
modèle inductif de science répondant à une 
conception empiriste de la connaissance.

Le présent livre est une invitation à 
découvrir les différentes dimensions d’une 
comparaison des cultures française et slo-
vaque centrée sur les cultures perçues par le 
sujet à travers ses représentations sociales. 
S’appuyant sur certaines notions clés des 
sciences sociales, cet ouvrage présente, 
à partir d’une méthode rigoureuse de col-
lecte et d’analyse de données, les résultats 
d’une enquête par entretiens semi-directifs 
de Français et de Slovaques s’exprimant sur 
la culture de l’autre et, à travers elle, égale-
ment sur leur propre culture.

François Schmitt se propose de démon-
trer que l’autre question fondamentale 
que soulève la notion de culture dans les 
sciences sociales est celle de l’objectivité 
ou de la subjectivité de la culture. Dans le 
premier cas se pose la question de la com-
parabilité des cultures. Dans le second, 
celle de l’approche par observation directe 
ou indirecte. Reprenant la contradiction 
soulevée par M. Herskovits à propos de 

la notion de culture, l’auteur considère la 
culture comme un phénomène particulier à 
toute société tout en constituant le propre 
de l’humanité. Le second choix conceptuel 
consiste à considérer la culture comme un 
phénomène subjectif. En effet, le livre a 
montré  que la culture n’était pas un sys-
tème absolu, mais qu’elle était avant tout 
perçue en tant que système par l’individu. 
L’étude comparative décrit les caractéris-
tiques principales des mentalités française 
et slovaque qui s’appuient chacune sur leurs 
propres systèmes de valeurs, c’est-à-dire sur 
des systèmes d’évaluation des réalités du 
monde partagés par un même groupe dont 
ils permettent la cohésion. L’approche com-
paratiste de l’étude des cultures française et 
slovaque est liée à la conception de Schmitt, 
une conception particulariste de la culture 
dans la mesure où la mise en contraste des 
deux cultures permettra de mettre à jour 
leurs singularités. 

Pour bien identifier les unités cultu-
relles étudiées, l’auteur a pris en compte la 
dimension temporelle, car il considère les 
cultures à la fois comme des héritages du 
passé et comme des réalités en constante 
reconstruction. Cette approche diachro-
nique montre ainsi que la culture comporte 
à la fois des éléments stables et des élé-
ments dynamiques. Dans cet ouvrage, ont 
été privilégiés les éléments les plus stables 
des cultures française et slovaque, dans la 
mesure où l’objectif est de saisir les carac-
téristiques les plus profondes des deux 
cultures. 

La notion de représentation sociale est 
étroitement liée à son processus de créa-
tion, c’est pourquoi, avant de proposer une 
définition de la notion, Schmitt s’intéresse 
d’abord à la manière dont les représenta-
tions sociales apparaissent. Elles sont défi-
nies comme les connaissances partagées par 
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un groupe social leur permettant de com-
prendre le monde et elles se construisent 
dans le discours. L’auteur complète avec 
justesse cette définition par celle de J.-C. 
Abric qui insiste sur les finalités des repré-
sentations sociales envisagées « comme 
une vision fonctionnelle du monde, qui per-
met à l’individu ou au groupe de donner 
un sens à ses conduites, et de comprendre 
la réalité, à travers son propre système de 
référence, donc de s’y adapter, de s’y défi-
nir une place » et qui définit la notion de 
représentation sociale comme « ensemble 
organisé et hiérarchisé des jugements, des 
attitudes et des informations qu’un groupe 
social élabore à propos d’un objet ». Cette 
définition correspond aux trois dimensions 
des représentations sociales de S. Mosco-
vici : la dimension structurale ou organisa-
trice, la dimension attitudinale ou évaluative 
et la dimension informative. Schmitt prend 
donc en compte cette dernière dimension 
: le rapport épistémique du sujet à l’objet 
à travers les représentations sociales, au 
sens où celles-ci constituent un apport de 
connaissances. Dans le livre sont pris en 
compte deux types de représentation sociale 
: les auto-représentations, qui sont les repré-
sentations sociales produites par les son-
dés français et slovaques sur leurs propres 
cultures, et les hétéro-représentations, qui 
correspondent aux représentations sociales 
produites par les sondés sur la culture de 
l’autre.

En ce qui concerne la méthodologie 
utilisée et le déroulement de l’enquête, la 
méthode de recherche la plus appropriée 
à l’étude des cultures française et slo-
vaque centrée sur l’analyse des représen-
tations sociales est l’analyse de contenu 
à partir de discours produits dans le cadre 
d’une enquête par entretiens semi-direc-
tifs. Le discours du sondé est considéré 

comme la source d’accès à la connaissance 
des cultures. La méthode de l’entretien 
implique aussi une perspective compara-
tiste à travers les auto-représentations et 
les hétéro-représentations produites dans 
les discours. Avant de mener l’enquête, 
l’auteur a procédé au choix des sondés 
constituant l’échantillon et à l’élaboration 
des guides d’entretien. La représentativité 
de l’échantillon de l’enquête s’appuie sur 
deux critères. Le premier est l’appartenance 
nationale française ou slovaque des son-
dés en raison de la démarche comparative 
de l’enquête. Le second critère est l’expé-
rience des sondés de la culture de l’autre. 
Les sondés français sont des résidents 
français ayant séjourné entre trois mois et 
plus de dix ans en Slovaquie. Les sondés 
slovaques ont effectué plusieurs séjours 
en France et sont en contact régulier avec 
la culture française. L’échantillon de l’en-
quête est donc apparemment marqué par un 
certain déséquilibre dans l’expérience de la 
culture de l’autre. 

Les thèmes des guides d’entretien ont 
été élaborés à partir de pré-enquêtes basées 
sur l’analyse de contenu de deux types de 
productions écrites : des rapports réalisés 
par des étudiants français ayant séjourné 
en Slovaquie dans le cadre du programme 
Erasmus portant sur leur impression sur le 
pays et des productions écrites d’étudiants 
slovaques à partir de quatre questions larges 
portant sur les Français. En procédant par 
analyse de contenu, Schmitt a relevé les 
thèmes génériques des discours des étu-
diants français et slovaques contenus dans 
les productions écrites. En conservant uni-
quement les thèmes génériques centrés sur 
les Slovaques et les Français, l’auteur de 
l’ouvrage en a retenu dix (quatre dans le 
cas des étudiants français et six dans celui 
des étudiants slovaques). Par recoupement 
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et dans un souci d’équilibre entre les deux 
guides, il a abouti, pour chaque guide, à sept 
thèmes, déclinés en deux ou trois questions.

François Schmitt propose une synthèse 
des analyses des entretiens visant à mettre 
en évidence les représentations sociales 
des Français et des Slovaques dans le dis-
cours sur l’autre au-delà de l’individualité 
de chaque entretien dans la mesure où les 
discours des sondés sont les produits de la 
rencontre entre deux cultures : la culture 
française et la culture slovaque. Pour pro-
céder à la synthèse des analyses des entre-
tiens, il reprend les deux orientations sui-
vies dans chaque analyse d’après les deux 
composantes du discours : le contenu infor-
mationnel et la position du locuteur par rap-
port à l’objet du discours. Selon ces deux 
orientations, il examine d’abord le rapport 
entre le sondé et les objets du discours afin 
de mettre en évidence les caractéristiques 
communes des discours, puis le rapport 
entre le discours et les objets du discours 
afin de dégager les principales caractéris-
tiques des Français et des Slovaques révé-
lées dans les entretiens.

La synthèse des analyses des entretiens 
a permis à l’auteur de mettre en évidence 
seize caractéristiques majeures des Fran-
çais, regroupées en cinq thèmes généraux, 
présentant le profil des Français tel qu’il 
ressort des représentations sociales des son-
dés français et slovaques. Ces cinq thèmes 
majeurs correspondent aux différentes 
facettes de la personnalité supposée des 
Français formant un système intelligible 
et cohérent. Cinq traits majeurs marquent 
ainsi la personnalité des Français, selon les 
sondés : la place primordiale de la ratio-
nalité sur le plan intellectuel, une attitude 
positive face à la vie, des rapports sociaux 
très policés, le primat de l’individu et un 
rapport positif avec leur pays.

La troisième partie de l’ouvrage met 
aussi à jour vingt-quatre caractéristiques 
des Slovaques. Comme pour les Français, 
l’auteur  a procédé de manière identique 
en regroupant ces caractéristiques en six 
ensembles généraux attestant la logique 
interne du profil des Slovaques dans les 
représentations sociales des sondés. Le pro-
fil des Slovaques semble ainsi correspondre 
aux traits suivants : un fort encadrement de 
l’individu dans la société, l’importance de 
l’esprit collectif dans les relations sociales, 
une attitude de fermeture et de retrait, un 
rapport direct et concret au monde, un rap-
port ambigu des Slovaques avec leur pays 
et une forte capacité de résistance aux 
difficultés. 

Nos sociétés sont structurellement et 
durablement marquées par la pluralité et 
la diversité culturelle. C’est une diversité 
à caractère exponentiel. Au sein de chaque 
groupe, voire au sein de chaque individu, 
on constate une pluralisation de plus en plus 
forte. L’hétérogénéité est devenue le déno-
minateur commun de tous les groupes, que 
ceux-ci soient nationaux, sociaux, religieux 
ou ethniques. Le livre de François Schmitt 
élargit les connaissances non seulement 
théoriques mais aussi pratiques exigées dans 
les programmes d’études universitaires. 
L’étrangeté est devenue quotidienne et 
proche. Chaque individu construit son iden-
tité selon des modalités de plus en plus dif-
férenciées en s’appuyant sur des exemples 
extérieurs à son groupe de naissance.

Eva Mesárová 
Université Matej Bel de 

Banská Bystrica 
Slovaquie 

eva.mesarova@umb.sk
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Piotr Sawicki; Magdalena Pabisiak 
(2016). Refranero español-polaco. 1551 
przysłów hiszpańskich i ich polskich 
odpowiedników. Wrocław: Wydawnic-
two Wyższej Szkoły Filologicznej we 
Wrocławiu. 311 pp. ISBN 978-83-60097-
72-4 (PB), ISBN 978-83-60097-74-8 (HB), 
ISBN 978-83-60097-75-5 (PDF)

Al igual que el buen humor es un condi-
mento de la vida, se puede decir que las pare-
mias —dichos, proverbios, adagios, senten-
cias, máximas, etc.— son a su vez la sazón 
del lenguaje. Recurrimos a ellas cuando 
queremos expresar algo de una manera 
viva, idiomática, nos divertimos. Cada len-
gua dispone de estos fraseologismos ora-
cionales cuya interpretación no causa los 
menores problemas a sus hablantes pero, 
al contrario, pueden ser incomprensibles 
para los que aspiren a traducirlos; sabemos 
que no son la suma composicional de los 
significados de sus elementos constitutivos, 
sino que se interpretan como una sola uni-
dad semántica. A pesar de ello, podemos 
observar con nitidez la tradición cristiana 
que se refleja en algunas paremias e incluso 
vislumbrar las raíces de origen bíblico en 
muchas de estas expresiones. 

En algunos casos, a la hora de traducir 
las paremias de la lengua origen, el traduc-
tor encuentra fácilmente sus equivalentes 
en la lengua meta —apoyado por buenos 
diccionarios o gracias a sus conocimien-
tos lingüísticos— y en otros, necesita crear 
ad hoc una paremia nueva para asumir su 
tarea. En esta obra veremos la pericia de 
los autores para trabajar con estos aspectos 
inherentes a la traducción.

El libro de Piotr Sawicki y Mag-
dalena Pabisiak lleva por título Refra-
nero español-polaco. 1551 przysłów 
hiszpańskich i ich polskich odpowiedników 

y está diseñado como un diccionario 
bilingüe tanto para los traductores de 
español y/o polaco como para quienes se 
interesen por la problemática de las pare-
mias españolas.

El prólogo lo encabeza Piotr Sawicki, el 
cual se ocupa brevemente de sintetizar los 
aspectos lingüísticos de dicha problemá-
tica y la historia de los refranes como enun-
ciados fraseológicos, dando cuenta también 
de la paremiografía polaca. Se describe el 
proyecto de esta obra, su contexto y pro-
pósito, así como los procedimientos utili-
zados por sus realizadores. Los dos autores 
—Magdalena Pabisiak y Piotr Sawicki— 
reflexionan a continuación sobre la traduci-
bilidad de los refranes. 

En el capítulo que sigue, denomi-
nado “Bibliografía”, van los índices de las 
fuentes utilizadas. Ordenada alfabética-
mente, consta de cuatro partes: I. Diccio-
narios de refranes (españoles (A), bilingües 
y plurilingües (B) y polacos (C)); II. Dic-
cionarios de la lengua y diccionarios de 
términos literarios; III. Estudios sobre la 
paremiología y paremiografía y IV. Fuentes 
literarias citadas.

Después de la “Nota de los editores” 
se halla el  mismo cuerpo del diccionario: 
1551 entradas (con sus variantes) distribui-
das en once apartados según los siguientes 
temas: I. Cosas de la vida. Moralejas y ver-
dades generales; II. Quien tal hace... Conse-
jos, advertencias, avisos; III. Cualidades, 
defectos, vicios. Naturaleza humana; IV. 
Del asno a la zorra. Buen y mal ejemplo 
de los animales; V. De amores, mujeres y 
hombres; VI. Relaciones familiares. Jóve-
nes y viejos; VII. Estudios y oficios; VIII. 
Entre los demás. Amistad, dinero, poder; 
IX. Dios y el diablo, la muerte, el Más Allá; 
X. De la naturaleza del tiempo. Refranes de 
pronóstico reservado...; XI. La mesa está 
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servida. Comidas y bebidas. Los refranes 
originales españoles, numerados y orde-
nados alfabéticamente según la palabra 
clave (puesta en negrita en el texto) van a la 
izquierda. Así, el tema III., por ejemplo, se 
ordena de este modo: Afición, agradecido, 
afligido, alegría, avaricia, avariento, avaro, 
borracho, caridad, etc. Cada uno de los 
refranes dispone de una o más variantes (no 
numeradas). El (los) equivalente(s) polacos 
están en la columna derecha. Los equiva-
lentes polacos existentes con el significado 
igual o aproximado van en letra redonda, 
los equivalentes polacos (traducciones o 
imitaciones) creados y propuestos por los 
autores mismos del diccionario o sus cola-
boradores  van puestos en cursiva. 

La presente publicación la complemen-
tan dos índices. El primero es el índice alfa-
bético de todos los refranes incluidos en 
el diccionario; sus versiones básicas van 
siempre en negrita. El segundo índice auxi-
liar agrupa en orden alfabético  todas las 
entradas aparecidas en el diccionario para 
mejor orientación en el mismo.

La lengua es una materia viva, nunca 
puede ser constante e invariable. En el 
campo del léxico y, especialmente de las 
unidades fraseológicas, esta naturaleza de 
la lengua sobresale aun con mayor inten-
sidad. Los hablantes no solo estamos 
observando el cambio lingüístico (ver las 
variantes de los refranes ya consolidados 
en el uso que aparecen sin cesar), sino que 
nos esforzamos por crear activamente uni-
dades nuevas. La labor del traductor presu-
pone el dominio de las dos lenguas con las 
que trabaja a nivel superior y, sobre todo, un 
gran talento.   

Es obvio que este diccionario, confec-
cionado con esmero y la mayor capacidad 
profesional, es el fruto de una investigación 
de muchos años. El proyecto de diccionario 

se ha podido apoyar en los resultados ya 
publicados en revistas y monografías cientí-
ficas internacionales. 

Estamos convencidos de que el diccio-
nario de refranes español-polaco que acaba-
mos de describir y cuyas cualidades hemos 
intentado destacar llegará a ser una obra de 
interés y de referencia tanto para los espe-
cialistas como los interesados en la materia 
y, asimismo, se convertirá en una de las her-
ramientas indispensables para los traduc-
tores artísticos profesionales. 

Jana Veselá
Universidad de Ostrava

República checa
jana.vesela@osu.cz
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Conferencia científica estudiantil de la 
Sección Española del Departamento de 
Lenguas Románicas de la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad de 
Ostrava, dedicada al 70 aniversario del 
prof. dr hab. Piotr Sawicki. Ostrava, 5 de 
abril de 2017.

La Sección Española del Departamento de 
Lenguas Románicas de la Facultad de Filo-
sofía y Letras de la Universidad de Ostrava 
organizó el día 5 de abril de 2017 la anual 
Conferencia científica estudiantil, esta vez 
dedicada al 70 aniversario del prof. dr hab. 
Piotr Sawicki, quien no solo estuvo pre-
sente en este evento, sino que también tomó 
parte activa en él. Todo el encuentro, ini-
ciado por las palabras de bienvenida expre-
sadas por la Mgr. Zuzana Honová, Ph.D., 
jefa del Departamento, fue moderado por el 
dr hab. Maksymilian Drozdowicz. 

Acto seguido, el profesor Sawicki, anti-
guo docente de dicha sección, presentó una 
ponencia plenaria sobre el tema “Refranero 
español, desafío para el traductor del ámbito 
lingüístico eslavo” ilustrando los resultados 
de las investigaciones del conjunto cientí-
fico polaco-checo-eslovaco, encabezado 
por él mismo y editado en forma de diccio-
nario por la editorial de la Escuela Superior 
de Filología de Wrocław en 2017, invitando 
a los reunidos a compartir el gozo de buscar 
equivalentes ingeniosos de algunas pare-
mias y con el fin de animar a los estudiantes 
y hacerles partícipes del proceso de tra-
ducción de proverbios. En un grupo cuatri-
lingüe formado a propósito para la ocasión 
se realizó una lectura comparada en voz alta 
de algunos proverbios españoles, seguidos 
de sus versiones polaca, eslovaca y checa. 
Para este fin el prof. Sawicki convocó un 
miniconcurso de traducción para valorar  la 
mejor traducción al checo de una serie de 

paremias españolas escogidas. Las ganado-
ras de este certamen resultaron ser, en opi-
nión del jurado, las talentosas estudiantes 
Zuzana Franková, Dana Mizerová y Lucie 
Sabelová.

La segunda sección, que abarcaba las 
ponencias presentadas por alumnos de ins-
titutos de educación secundaria de la zona, 
tuvo cuatro representantes. La alumna Klára 
Huvarová, de Ostrava-Poruba, habló del 
modo de integrar a las personas discapacita-
das a través del baile. Le siguió el segundo 
participante, Matěj Mazůrek, de Havířov, 
tocando el tema de los parques naciona-
les en su ponencia titulada “Viajando por 
los parques nacionales de España”. Otro 
tema dedicado a la problemática española, 
específicamente referente a la cuestión del 
trasporte público, fue expuesto por David 
Mušálek, de la escuela de transporte y logís-
tica de Krnov, quien reflexionó sobre el 
“premetro” de Granada, comparándolo con 
la red de tranvías de Ostrava. La última par-
ticipante de esta sección eligió como  tema 
de exposición la figura del célebre narcotra-
ficante colombiano Pablo Escobar, subra-
yando sobre todo el aspecto más humano y 
familiar de este hombre de contrastes.

Después de la pausa se inició la tercera 
parte del encuentro, dedicada a las ponencias 
de los estudiantes universitarios de Ostrava. 
En total, se expusieron cuatro conferencias 
presentadas por 5 estudiantes del primer 
y segundo curso de la carrera del español 
en la esfera comercial y de la enseñanza 
del español como lengua extranjera. Lucie 
Martiníková ofreció sus impresiones perso-
nales acerca de su estadía veraniega en la 
isla de Menorca, aportando también datos 
históricos y estadísticos de este lugar. Las 
dos siguientes alumnas, Veronika Blažejová 
y Tereza Byrtusová, analizaron el trabajo de 
canguro en España, efectuado por jóvenes 
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de nacionalidad checa, aportando tam-
bién sus propias y valiosas investigaciones 
acompañadas con encuestas realizadas para 
este propósito. Del único tema literario se 
ocupó la diplomada Zuzana Franková, pre-
sentando “Personajes, libertad y farfanías 
en la Caperucita en Manhattan de Carmen 
Martín Gaite”, mientras que el diplomado 
Jakub Lukáš presentó sus investigaciones 
sobre el lenguaje de los comunicadores 
sociales, presentando varios modos de 
lograr la oralización del texto escrito.

El jurado, compuesto por los profe-
sores prof. dr hab. Piotr Sawicki, Mgr. 
Irena Fialová, Ph.D., dr hab. Maksymi-
lian Drozdowicz, Mgr. Lukáš Hotový, dr 
Jan Mlčoch, Mgr. Petr Šlechta, Mgr. Jana 
Veselá, Ph.D., resolvió conceder el primer 
premio al dúo de Veronika Blažejová y 
Tereza Byrtusová, del 2º grado del español 
en la esfera comercial,  por su comunica-
ción “El fenómeno de au-pair en España y 
su influencia en la vida de los jóvenes”. El 
premio a la mejor conferencia de la Sección 
Institutos fue otorgado a Klára Huvarová, 
del Gymnázium Olgy Havlové, en Ostrava-
Poruba, por su presentación titulada “Inte-
gración con ayuda del baile”. Por último, el 
público decidió premiar a Jakub Lukáš por 
su ponencia titulada “La oralización de los 
textos en la red”.

Es de esperar que la convocatoria anual 
de la Conferencia científica estudiantil a 
principios de la primavera cuente con cada 
vez más presencia de los alumnos de la edu-
cación secundaria, a quienes pretendemos 
animar a desarrollar el interés por las letras 
y cultura hispanas proporcionando un espa-
cio de diálogo e investigación, y deseando 
que su curiosidad y pasión puedan conver-
tirse con el tiempo en una apuesta por los 
estudios que ofrecemos en la Universidad 
de Ostrava, combinando los conocimientos 

del mundo hispano con las exigencias del 
mundo laboral de hoy.

Maksymilian Drozdowicz
Universidad de Ostrava

República Checa
maksymilian.drozdowicz@osu.cz


