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Una vez tomados estos números como corpus, se analizó 

el lenguaje implementado en su traducción y edición al periódico 

Sábado. A continuación, se muestra un caso, de los tantos que hay en 

este corpus, a manera de análisis comparativo de textos originales 

con su versión traducida por Mercedes Benet.
     

Imagen 3. Texto original tomado del sitio oficial de Pamela Weintraub

    

Imagen 4. Texto traducido por Mercedes Benet en el número 1999 de Sábado
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Texto original Traducción de Mercedes 
Benet

Título Raising the robot’s I.Q. 
Robots cada vez más inte-
ligentes.

Introducción 
Oraciones claras y direc-
tas; terminología de divul-
gación científica. 

Ajustes léxicos, mayor-
mente comprensibles para 
el público general.

Cuerpo

Texto directo, extenso y 
comprensible para público 
de revistas de investiga-
ción científica. 

Reformulación al español 
sin simplificación, pero 
con oraciones más largas.   

Terminología 
científica

Palabras clave técnicas. 
Palabras técnicas sin ex-
plicación adicional. 

Conclusión 
Mantiene el tema central; 
sin palabras técnicas. 

Conservación del mensaje 
original. 

Tabla 3. Elementos clave en la traducción del artículo

La presente comparación muestra que la traducción de 
Mercedes Benet es mayormente fiel al texto original, en el sentido 
de una traducción de tipo literal, manteniendo la descripción del 
escenario lunar y las actividades de los robots. Sin embargo el 
mensaje central presenta algunas distorsiones, por ejemplo, en la 
introducción se aprecia como “Flexing mechanical muscles” se 
traduce como “afectando los lentes de las cámaras de televisión y 
flexionando músculos mecánicos”, lo cual introduce una idea ajena 
al original. No obstante, no se trata de algo grave que modifique 
el mensaje del artículo. Como lo plantea Jakobson (1959), “una 
traducción semejante requiere dos mensajes equivalentes en dos 
códigos diferentes”, (234) pues está repleta de complicaciones; 
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no siempre es posible encontrar signos equivalentes al lenguaje 
del receptor. Por otra parte, la traducción es fluida y se adapta al 
español con naturalidad y al conocimiento científico de la época. 
Aspecto que pueden traducirse de manera literal, como Coeficiente 
intelectual (CI) a partir de IQ permite una armonía con el enfoque 
del suplemento cultural: crear curiosidad respecto a estos temas de 
ciencia, sin perder el ritmo del texto o sonar a términos que podrían 
crear un extrañamiento en quien los lee. El título es importante si 
comparamos la apuesta de Mercedes Benet “Robots cada vez más 
inteligentes” con respecto al título original, puede observarse la 
ausencia del gerundio por medio de la elipsis. La traducción literal 
sería “Aumentando el Coeficiente Intelectual del Robot” (Google 
translate, por ejemplo, propone ‘Aumentar” en su lugar). Es 
importante cómo Benet pasa del singular al plural en esta elección, 
omitiendo el gerundio y el término técnico para dar énfasis en el 
sustantivo: Robots. La sustancia es más importante para Benet en 
comparación con el verboide en una traducción literal (hipotética, 
por supuesto).

En cuanto al análisis de cambios morfológicos y sintácticos, 
encontramos lo siguiente: 

•	 Uso de la voz pasiva: el inglés utiliza con frecuencia la voz pasiva, 
mientras que el español opta por la voz activa. Sin embargo, al 
tratarse de un texto técnico, podemos observar que Mercedes 
Benet mantiene la voz pasiva. 

•	 Ejemplo (inglés): “The image is recognized through comparison 
with information stored in the memory.” (78)

•	 Traducción (español): “la imagen es reconocida por medio de la 
comparación con la información almacenada en la memoria.” (8).
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•	 Adaptación de sustantivos compuestos, índices y grados de 
expresión de lenguas analíticas:

•	 Inglés: “television-camera eyes”(77).
•	 Español: “los lentes de las cámaras de televisión” (8),
•	 Cambios en el género y número: el español se ajusta al género y 

número de los sustantivos. 
•	 Inglés: “intelligent robots”( 77).
•	 Español: “robots inteligentes” (8)
•	 Adaptación de verbos modales: Mercedes Benet mantiene el 

sentido de los verbos modales al traducirlos al español. 
•	 Inglés: “smart robots could be exploring remote parts of  the 

solar system” (77).
•	 Español: “los robots inteligentes podrían explorar lugares 

remotos del sistema solar” (8).
•	 Flexibilidad en un mismo término:
•	 Inglés: “force-sensors” (79)
•	 Español: Lo traduce como “sensores de fuerza” y también como 

“sensores que miden y controlan la fuerza ejercida por la mano 
o el brazo de un robot” (p.8).

•	 Registro formal: ambos textos mantienen un tono formal, pero 
la traducción al español a veces es más detallada:

•	 Inglés: “NASA” (77).
•	 Español: “La Administración Nacional de Aeronáutica y del 

Espacio (NASA)” (8).

Conclusiones

La obra de Mercedes Benet como traductora todavía es un campo por 
estudiar desde los estudios literarios. En el caso del texto analizado, 
del gran corpus pendiente en futuros estudios, la traductora 
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apuesta por la transedición, es decir, adapta el texto original a los 
requerimientos del suplemento cultural mediante elipsis, cambios 
en el uso del verboide, desglose de siglas, flexibilidad en el uso de 
un mismo término en la lengua original (LE). Mercedes mantiene 
la traducción literal hasta que los términos de una lengua pueden 
confundir o alejarse del léxico común de sus lectores, por ejemplo, 
en el caso de “in a near vacuum” por “en el casi vacío”, y esto 
puede observarse en los casos resaltados en el último apartado de 
este trabajo. Su método consiste en realizar ajustes en palabras que 
necesiten mayor explicación por parte del español, pero sobre todo 
una cercanía con el contenido del artículo: mientras en el original 
lo importante es cómo aumentar la inteligencia de los robots, en el 
caso de la traducción la sustancia sobresale, es decir, los robots en 
sí son el eje central de la recepción. Este es un primer paso rumbo 
a la respuesta de la segunda pregunta de investigación: comparar el 
estilo de cada traducción con su respectivo contexto. 

Por otro lado, el uso de herramientas digitales permite 
el diseño de corpus focalizados mediante vectores capaces de 
ordenar una cantidad vasta de datos. En este caso, en el campo de la 
investigación herramientas como Voyant Tools, el uso de lenguaje de 
programación de alto nivel (ejemplo, Python) o incluso la inclusión de 
inteligencias artificiales ayudan a crear interfaces capaces de brindar 
un panorama ordenado de lo que está disperso. El tipo de lectura 
que practicaron quienes leyeron Sábado obedecía a otros medios de 
producción, a dinámicas que no se parecen a las nuestras; es decir, no 
podemos investigar recreando tal cual los días y semanas en espera de 
un ejemplar de este suplemento de Unomásuno. Existe una distancia 
temporal sumana a la distancia de la abrumadora producción de datos 
en nuestra actualidad. En este sentido, las humanidades digitales no 
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sustituyen la labor de las investigadoras, sino que nos ayuda a encontrar 
a otras mujeres que fueron parte de la creación de subjetividades en 
un momento de la historia. La lectura distante necesita de la lectura 
cercana, una lectura crítica de las mujeres en busca de su conciencia a 
través del rescate de lo que hicieron en el pasado: su memoria. 
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A partir de este paso, el proceso para la selección es 

dependiendo de la necesidades de cada pareja lo que este busca, 

Voyant Tools ofrece jugar con las conexiones entre palabras, las 

repeticiones dentro del corpus seleccionado y aquí es donde puedes 

agregar palabras para ver lo que arroja.
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En nuestro caso, nos interesaba inclinarnos a la cinematografía 

mexicana, por lo que nuestras palabras claves fueron: cine, cine 

mexicano, cine nacional, cine internacional, cineastas, cineteca, etc. 

Finalmente nos guiamos mucho en las repeticiones del título 

cine mexicano y de ahí en nombre de nuestra investigación. Estos 

fueron los resultados:

Enfocándonos en la tendencia relativa del corpus general, 
nos dio como resultado 5 números que se ajustaban a la necesidad de 
nuestra investigación; una vez seleccionado el corpus más reducido, 
guardamos en otra carpeta para su análisis:

Arrojando los siguientes resultados:
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De acuerdo a estos resultados, fijamos el punto de partida de 
nuestra investigación. Por cuestiones de asegurar la limpieza de los 
artículos en formato TXT, se extrajeron nuevamente por separado 
cada uno de los artículos publicados en Sábado con el nombre 1- la 
fecha más antigua y la letra A- representando Artículo y con una 
pequeña excepción en el A4, ya que este número contenía una 
información adicional por lo cual siendo el mismo número pero 
diferente artículo se optó por la letra b. De forma que quedaron 
así:
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Tabla de información

Autor Año de 
publicación 

Nombre del 
archivo

Nombre del 
artículo

Gustavo García Marzo 1980 1A Entre el dolor y la 
nada

Emilio García 
Riera Agosto 1980 2A El puño de hierro

Gustavo García Marzo 1982 3A “¡Ay, crítico, no te 
rajes!”

Carlos Monsiváis Abril 1982 4A “¿Por quién doblan 
las campanas?”

Magali Tercero Abril 1982 4Ab “La pérdida de la 
cineteca”

Gustavo García Abril 1983 5A “La hojita 
parroquial”

Finalmente, metimos estos datos a la plataforma Voyant 
Tools y esto nos arrojó:



Alondra Jazmín Martínez Valdez y Salma Lilian Ledesma Díaz / “El cine mexicano 
en Sábado”

134 DOI: https://doi.org/10.29105/revistahumanitas5.10-143

Una vez bien asegurados todos los artículos, se continuó 
con la investigación.

A partir de este punto, pusimos la mira en el periodismo 
cultural, por lo que leímos varias fuentes acerca de este tema, del 
periodismo cultural, de crítica cinematográfica, de periodismo 
cinematográfico, y de cultura mexicana y cine en Sábado, que fue lo 
que utilizamos para nuestros antecedentes.

Sobre el periodismo cultural

Antes que nada, es importante reconocer el concepto del periodismo 
cultural, el cual, de acuerdo con el periodista Francisco Rodríguez 
Pastoriza (2010), “se trata de destacar una forma de cultura porque 
en gran medida la difunde y la fomenta”, pues el concepto tiene 
relevancia dentro de la investigación; este método de divulgación 
cultural se encarga directamente de ser un promotor en todos 
aquellos ámbitos en los que el arte está encargado de ello.

Debido a la relación tan estrecha entre la sociedad y cultura, 
comienza un nuevo concepto para englobar esta necesidad de cubrir 
los intereses de la población, de acuerdo con su contexto, conocido 
como la cultura de masas, la cual:
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… es la que mejor corresponde con la divulgación de la cultura a 
través de los medios de comunicación: un mensaje efímero emitido 
por una elite de comunicadores a un receptor masificado, disperso 
y anónimo a través de medios de comunicación centralizados, que 
dan prioridad a la novedad por encima del clasismo y legitiman 
como cultura productos de dudosas características culturales. 
(Rodríguez Pastoriza, 2010: 13)

Cabe aclarar que dentro del periodismo cultural se puede 
rozar con el crítico. Rodríguez (2010) menciona características 
para lograr diferenciarlo; por ejemplo, en el cultural, se informan 
las novedades relacionadas con las diferentes actividades culturales 
que se desenvuelven en una sociedad determinada, mientras que al 
crítico se le exigen claves de interpretación sobre las expresiones 
culturales ejercidas bajo su crítica.

Ahora bien, establecidos estos conceptos, el resultado es la 
aplicación en el objeto de estudio: el cine mexicano representado en 
Sábado; en este caso, se trata de una manifestación cultural con mayor 
cobertura mediática y mayor enfoque crítico. El cine es un medio que 
constantemente tiene producciones nacionales e internacionales y la 
cobertura que se tiene antes, durante y después del estreno de una 
película abarca un proceso largo y costoso, todo para presentar una 
obra al público y esperar que sea del agrado de este. 

Para Rodríguez (2010), el periodismo cinematográfico se 
ocupa de manera destacada de estos eventos, por eso mismo los 
que promulgan estos estrenos tienen una gran responsabilidad, 
pues ponen en riesgo la recepción que el público pueda percibir, de 
acuerdo con su discurso. Este discurso, como bien lo indica Barei 
(1999), cumple con una función política, hasta cierto punto, porque 
se destaca una cobertura de evento y esta elección determina su 
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popularidad entre la sociedad, usando la persuasión para ser vistas, 
en este caso, tratándose del cine. 

El problema preocupante del periodismo cultural 
latinoamericano, además de que si los medios cubren o no cubren la 
agenda institucional, es la forma en que la narrativa que la institución 
construye de la cultura se reproduce acríticamente y con total 
indulgencia en muchas piezas de periodismo cultural (Reyes, 2000); 
esta situación le otorga el poder de legitimar aspectos culturales de 
la sociedad al Estado.

El periodismo cultural juega estratégicamente dentro de la 
sociedad y cultura mexicana, cuestionando la verdadera identidad de 
forma objetiva y realzando las problemáticas que se tenían dentro 
del cine y de la sociedad — por ejemplo, los problemas económicos 
originados por malas decisiones gubernamentales —, necesitamos 
prestar atención a las menciones socioculturales que se hacen 
dentro de las críticas; este es el medio por excelencia que los autores 
previamente expuestos utilizaron para visibilizar un México corrupto, 
decadente —en términos culturales— y deficiente. Por lo tanto, es 
imperante ubicar a la crítica del cine mexicano en sus dimensiones 
histórica y sociocultural a partir de un estudio sincrónico o incluso, 
en otro caso, pudiendo ser un estudio diacrónico como lo es la tesis 
de Reyes Lamas, que se concentra en todo el período que abarcó la 
revista.

La producción cinematográfica en el México 

posrevolucionario

Como ya se mencionó previamente, en nuestro país se vivió la 

gran Época de Oro del Cine Mexicano, en la que artistas aún hoy 
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sonados mostraron sus mejores actuaciones en pantalla grande, 
acompañando a los mexicanos en su día a día, como una forma de 
entretenimiento masiva.

Hacia 1910, la mayor parte de la producción, distribución y 
exhibición cinematográfica estaba en manos de empresarios 
nacionales. Esto se debió principalmente a la renuencia de Pathé 
Frères a construir estudios en México. Esta negativa fue la que 
pavimentó el lento camino para la edificación de la industria 
cinematográfica mexicana, que tendría su apogeo entre mediados 
de los años treinta y finales de los cincuenta, etapa conocida como 
la Época de Oro del Cine Mexicano. (Silva J., 2010)

El comienzo del mundo cinematográfico en México se 
vio empapado de política y más política. Las películas proyectadas 
cuando no eran sobre presidentes eran sobre las reformas que se 
proponían o como medios de propaganda y difusión de la política en 
turno. Como menciona King (1994, p.77), “en 1938 la industria del 
cine era la más grande después de la industria petrolera; la comedia 
ranchera situó a México como el mayor exportador de películas 
entre los países latinoamericanos”, pues presidentes como Cárdenas 
supieron aprovechar el medio de difusión tan extenso que el cine 
ofrecía. Ya bien lo comenta Silva:

El desarrollo de las artes que tuvo lugar en la década de 1930 
también alcanzó al cine, el número de producciones fue en 
aumento y poco a poco la cinematografía mexicana se afianzó 
primero en el gusto nacional y luego en el regional. (2010)

Una vez que la pantalla y sus medios hicieron lo suyo, y las 
producciones extranjeras (dígase Estados Unidos de América) se 
encontraban anestesiadas por los problemas internacionales que 
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surgían, el cine mexicano, en su máximo apogeo, cambió de ser un 
simple medio político a ser un medio de entretenimiento, adaptando 
un sistema basado en las producciones vecinas, para lograr que la 
fórmula también tuviera éxito en nuestra tierra:

[…] las producciones mexicanas de la Época de Oro tienen como 
sustento referencial el cine de Hollywood. Esto es apreciable 
en el sentido del ritmo, en el montaje, en el uso de escenarios 
majestuosos, en la combinación estructurada de personajes 
principales y secundarios, en la suma de frases desgarradas o 
hilarantes, en la dosis de chantaje sentimental y en los desenlaces 
del ‘final feliz’. (Silva J., 2010)

Luego de la Revolución mexicana, el país, a manos del 
partido hegemónico del momento, avanzó de manera económica, 
sobre todo a causa de la Segunda Guerra Mundial, mediante la 
actividad industrial, propiciando así la era estabilizadora que tanto 
se añora, el ya conocidísimo milagro mexicano.

Durante los gobiernos de los presidentes Adolfo López Mateos 
(1958-1964) y Gustavo Díaz Ordaz (1964-1970) se cumplió uno 
de los principales objetivos que en materia económica habían 
planteado los gobiernos posrevolucionarios: avanzar de manera 
sostenida en el desarrollo económico del país con estabilidad 
macroeconómica. (Ortiz, 2000, p.9)

La relación entre la Época de Oro y el milagro mexicano es 
estrecha; al obtener un crecimiento económico y un PIB mayor a 
años anteriores, México se embarcó en un mar económico nuevo. 
Capital y medios extranjeros llegaron y no precisamente para 
quedarse poco tiempo.
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México se endeudó para poder atraer los medios adecuados para 
el capital extranjero. Llegaron esos recursos que fueron destinados 
al proteccionismo de empresas privadas y mixtas dejando la deuda 
sólo al Estado mexicano, quien pagó los medios para el capital 
extranjero sin dejar una remuneración equivalente a la inversión. 
(Silva A., 2018, p.72)

Es bien sabido que la economía está relacionada con las 
demás instituciones, por lo que, naturalmente, afecta a la cultura. 
Si ya en la época dorada del cine mexicano existía una fórmula 
hollywoodense para asegurar el éxito en taquillas y el surgimiento de 
un nuevo imaginario social ante los ojos extranjeros, con la llegada 
de más capital extranjero y la privatización de industrias, el cine y 
la cultura también se privatizaron. El gobierno aprovechó el éxito 
para compartir ideologías políticas y estereotipos que poco a poco 
consolidaron lo que ahora se considera “mexicano”.

Durante el mandato de Luis Echeverría (1970-1976) 
se intentó combatir esos estereotipos (incluidos el “macho” 
mexicano rural, el hacendado, el borracho y la mujer rural sumisa) 
y la privatización de la industria. Se buscaba mejorar la imagen del 
gobierno, mostrando modernidad, calidad y progreso, mediante el 
control de los medios de comunicación (Celaya, 2014), todo bajo la 
administración del Estado. 

Con su hermano al mando del Banco Nacional 
Cinematográfico, el presidente destinó millones de pesos a la 
industria masiva del entretenimiento para lograr su cometido: un cine 
crítico y de corte social, en el que se dejarán atrás los melodramas 
y los albures, para pasar a una industria nuevamente nacional, pero 
de calidad:
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Las producciones que se generaron en este periodo tienen la 
característica de ser críticas e incisivas y preocupadas por temas 
sociales, retratando la realidad social en la que vivía la clase media, 
abandonando un poco los clichés y conjugando la calidad en la 
cinta con el éxito en taquilla. (San Román, 2016, p.104)

Se crearon instituciones que apoyaban a directores y actores 
mexicanos, se inauguró la Cineteca Nacional en 1975 y el Centro de 
Capacitación Cinematográfica; el precio de este ambicioso plan fue 
la huida de los inversores extranjeros, pues, como comenta Celaya 
(2010), el Estado ”ahora controlaba la producción, distribución y 
exhibición del cine en todo el país, expulsando a los productores y 
distribuidores privados que antes tenían secuestrada la industria”.

Pero el sueño no duró mucho. A pesar de los cambios que 
se estaban gestando, el mandato de Echeverría llegó a su fin y con 
ellos su proyecto cinematográfico. Así como él y su hermano habían 
llevado a cabo todos los planes para su visión idílica, el siguiente 
presidente, acompañado también por su hermana, tenían otra 
visión, una con menos crítica y más éxito económico que fuese fácil 
de conseguir. San Román ya lo menciona al respecto:

Todo este apoyo queda opacado en el siguiente sexenio de 
José López Portillo (1976-1982) a consecuencia de una política 
equivocada derivada de la errática conducción de (RTC) por parte 
de Margarita López Portillo, ocasionando que la producción en 
mayor parte pase a manos privadas. (2016, p.110)

Por consiguiente, para generar ganancias sustanciosas en 
taquilla, se buscó darle gusto al público reciclando las fórmulas del 
pasado, volviendo a los melodramas y a los contenidos sexualizados 
que aún en día nos saltan en pantalla. Celaya (2014) comenta que el 



141DOI: https://doi.org/10.29105/revistahumanitas5.10-143

Humanitas, vol. 5, núm. 10, enero-junio, 2026

cine crítico que se consiguió en el periodo de Echeverría se volvió 
un recuerdo desagradable e incómodo no solo para el gobierno 
en turno, sino para el espectador ahora bombardeado de dramas y 
ficciones.

Cuando Echeverría pretendió la revolución del cine 
melodramático y estereotípico para pasar a uno crítico y social, un 
grupo conformado por personajes como Carlos Monsiváis, Salvador 
Elizondo y Julio Pliego ya iba más allá, pues tenía la intención de 
llevar la crítica al campo literario, de criticar al cine, de criticar la 
crítica y criticar la crítica del cine.

Es precisamente en los comienzos de los años 60 cuando la crítica 
cinematográfica se fortalece y se forma el grupo Nuevo Cine que 
alentaría una nueva generación de cineastas mexicanos, quienes 
inclusive publicarían un manifiesto referente a la necesidad de 
renovar la anquilosada industria cinematográfica nacional. (San 
Román, 2016, p.95)

Continuando con San Román, menciona que “este 
grupo representó el primer intento de oposición en relación a la 
cinematografía nacional” (2016, p.95); aun con sus únicos siete 
números publicados, se hablaba (y, sobre todo, criticaba) de las 
trabas sindicales, de la censura y las limitaciones, de las barreras 
legislativas, entre otras cuestiones, incluso se publicó un manifiesto 
sobre el cine.

Sin embargo, Nuevo Cine no fue la única revista que se 
aventuró en la crítica cinematográfica. Revistas como Nexos, Vuelta 
y Plural, revista de Octavio Paz, surgieron como periodismo cultural 
en las que temas diversos como historia, política, literatura y artes se 
conectaban de manera íntegra para expresar opiniones, testimonios, 
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diálogos, ideas, obras y existencia, ya que estos espacios comenzaron 
a otorgar voz a intelectuales fuera del círculo interior del gobierno 
en turno.

En definitiva revistas como las ya mencionadas fueron un 
antecedente importantísimo para la llegada del suplemento cultural 
Sábado, debido a que este espacio fue destinado a intelectuales que 
buscaban crítica seria, con autores periféricos y no solo ubicados 
en el centro del país, característica esencial del suplemento para la 
diversidad de sus voces. Argueta (2021, p.71), menciona que Sábado 
“trataba de llevar a cabo un periodismo audazmente crítico, siempre 
al pendiente de los temas actuales, además de ser un suplemento sin 
favoritismos ni inclinaciones por conveniencia, puesto que su fin no 
era precisamente el dinero”.

El cine en Sábado: un discurso político y un reflejo 

sociocultural

Sin mayor preámbulo, después del contexto político y sociocultural 
expuesto, continuamos con el análisis del corpus que recabamos 
de distintos números de Sábado, ubicados, como ya se mencionó 
previamente, en los años 1980, 1982 y 1983.

El cine no puede concebirse únicamente de un arte 
audiovisual o mero entretenimiento en producciones masivas, sino 
que cabe recalcar la práctica discursiva como medio cultural en el 
que se guardan memorias, ideologías y relaciones de poder. Dentro 
del suplemento Sábado vemos como era utilizado ese espacio para 
realizar no solo una recomendación cinematográfica, sino para alzar 
la voz hacia la indiferencia de lo que el cine imperaba en México del 
siglo XX.
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Por esto mismo es importante retomar el concepto sobre 
periodismo cultural, ya que si bien Sábado siempre trató de ser 
imparcial, objetivo y crítico, no está demás señalar aquellos que sí 
dan indicio de que se trata de una reseña con un objetivo hacia el 
lector mexicano.

Comenzando por los artículos con mayor antigüedad: 

#122 Entre el dolor y la nada: 

Un artículo de Gustavo García con fecha de marzo de 1980.

Reyes Llamas (2004), en su tesis sobre La cultura mexicana en el suplemento 
cultural Sábado del unomásuno (1977-1988), brinda información precisa 
sobre los temas de los artículos recopilados en la revista, menciona 
específicamente el género sobre el cine y lo complementa con datos 
presidenciales históricos ocurridos en ese período, por lo que es un 
antecedente de gran importancia que mucho tiene que ver con el 
presente proyecto:

De 1977 a 1988 fue muy criticado, según Gustavo García, hubo pocas 
producciones de calidad por lo que esta área fue poco fructífera. 
Lo más destacado fue lo realizado por las escuelas de cine. De los 
varios balances de los diferentes géneros que se realizaron en esa 
época, se tomaron fragmentos, que, de acuerdo con el suplemento, 
ilustran la situación que vivía la filmografía nacional. (p. 79)

El crítico más sonado dentro de la revista se trata de 
Gustavo García (1954), pues él hace comentarios tanto críticos 
como analíticos de las obras estrenadas en ese rango de tiempo, 
enfatizando la decadencia del cine nacional y la crisis de identidad 
cultural que esto provocaba, pues tal crisis se veía reflejada en las 
proyecciones. 
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García nos recomienda una película extranjera (polaca) llamada 
Sin anestesia (1978) de Andrzej Wajda, con tintes un tanto políticos 
sobre autoritarismo femenino (siendo engañado por su mujer y 
traicionado por su personal femenino de confianza), lo cual orilla el 
exilio del personaje principal marginado y destruido por el régimen. 

Si bien, no es una recomendación o crítica directa hacia el cine 
nacional, es importante situarnos en la sociedad del México de 1980, 
con el posicionamiento del movimiento feminista en lugares de poder 
político y social, abarcando cada vez más espacios y en una constante 
exposición, Gustavo nos plantea un imaginario extremista de cuando 
las mujeres llegan a tener altos mandos dentro de la sociedad. 

Dentro de su discurso podemos encontrar “Los roles se 
invierten y el hombre se vuelve un pelele de la vaginocracia, de la 
conspiración de las mujeres y el Estado”, a palabras del mismo autor 
del artículo, el director no tiene miedo a que se le hagan acusaciones de 
macho o de misógino llevando al extremo —“la transformación de la 
mujer en monstruo dominante, cruel y posesivo”— dichos discursos. 

Esto solo fundamenta que las frases utilizadas dentro del 
artículo 122 no son meras expresiones retóricas aisladas, sino 
estrategias discursivas que incitan al miedo hacia un grupo social 
que poco a poco ganaba poder dentro de la sociedad. 

#144 El puño de hierro: 

Un artículo de Emilio García Riera con fecha de agosto de 1980

Dentro de este artículo nos situamos en el opuesto extremo, una vez 
que vimos como Gustavo García (1954-2013) nos daba cátedra del 
cine polaco con Emilio García, tenemos una rememoración no solo 
de una película nacional sino de varias de ellas; En un gran hallazgo: 
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El puño de hierro, relata la importancia del rescate y exhibición de 
la película mexicana muda El puño de hierro (1926), dirigida por 
Gabriel García Moreno. La cinta fue proyectada en la Filmoteca de 
la UNAM en 1896, revelando su valor histórico, técnica y narrativa, 
haciendo una breve comparación a la película El automóvil gris (1919) 
producida y dirigida por Enrique Rosas.

Moreno, no solo nos narra el manejo de los encuadres, la 
naturalidad actoral o los recursos innovadores que son utilizados 
dentro de la película, sino que nos da una reflexión importante sobre la 
centralización de las obras nacionales cuestionando, indirectamente, 
la memoria del cine nacional focalizada en la Cineteca nacional 
del país; asimismo, la importancia que da, dentro de su discurso, 
a la Filmoteca como institución encargada de guardar y preservar 
la memoria cinematográfica nacional, nuevamente arrojando la 
cuestión de la centralización de identidad mexicana basada en la 
representación cinematográfica. 

El puño de hierro es uno de los 5 o 6 largometrajes mexicanos 
mudos rescatados por una institución, la Filmoteca UNAM, que 
no cuenta ni de lejos con los medios y las instalaciones de la 
Cineteca Nacional, sin embargo, no se sabe que la Cineteca haya 
logrado ni un solo rescate semejante. (Garcia 1980, p.18)

A partir de este número dentro del suplemento Sábado, 
podemos encontrar aquellos tintes ideológicos por parte de sus 
autores. Por un lado, Gustavo con una amplia visión del cine 
internacional y con intenciones de que este mismo sea aceptado por 
los  mexicanos o por lo menos sea del interés; y, por otra parte, 
Emilio que busca remover fibras nacionalistas usando su voz y 
discurso para rememorar antiguas producciones y darles el foco que 
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se merecen dentro de la cultura mexicana y que posteriormente sean 
parte de la filmografía histórica nacional.

Un lado menos amable, esta comparativa nos demuestra que, 
a pesar de la independencia económica y social de la que tanto se habla 
dentro de Sábado, sí existen ciertas excepciones donde el autor no se 
deslinda de su ideología y, por lo tanto, retomando los conceptos de 
Rodriguez (2010) periodismo cultural y crítico cultural, se ven reflejados 
durante la narración de los artículos publicados por Sábado.

#228 Allá en el churro grande: 

¡Ay, crítico, no te rajes! 

Un artículo de Gustavo García con fecha de marzo de 1982

Dentro de los artículos creados de Gustavo García, este es el que 
cierra una era dentro de la crítica cinematográfica de la época, ya que 
precisamente en esta se reflexiona sobre la crítica cinematográfica en 
México y su relación con el cine, señalando que aunque se pretende 
el análisis, la crítica se encontraba entrelazada al medio, como parte 
del mismo sistema de producción. Asimismo, destaca el contraste 
entre la Edad de Oro (40 ‘s) y la poca crítica y, por lo tanto, la calidad 
de las producciones, rescatando a Álvaro Custodio y Francisco Pina.

Además, es él quien nos acerca a una antecesora de 
producción crítica en formato revista como lo fue Nuevo Cine (1960-
1961); la importancia de Emilio García Riera con El cine mexicano 
(1963), libro que documentó la historia del cine mexicano: “En 1963, 
Emilio García Riera publicó El cine mexicano, el primer intento 
serio de organizar reflexivamente los entonces pocos, dispersos y 
desconfiables datos sobre el cine nacional…” (p.11); y, finalmente, 
Jorge Ayala Blanco con La aventura del cine mexicano (1968). 
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El artículo centra su atención en la valoración de Mitología 
de un cine en crisis (1981) de Alberto Ruy Sánchez, el cual analiza 
la relación entre el cine, la política y el poder durante el sexenio 
de Echeverría: “Con todo, la lectura del cine mexicano como 
instrumento del poder, tal y como la ofrece Ruy Sánchez, impone 
una reconsideración de la historia…” (p. 11).

Más adelante se demostrará cómo es que es que, probablemente, 
esta crítica sí hizo un cambio dentro de la sociedad, induciendo a 
una resignificación de lo que es la crítica dentro de la cinematografía, 
orillando a los autores a ser más objetivos y a hablar abiertamente 
de la corrupción y censura dentro de grandes productoras por parte 
del gobierno en turno, dejando en claro que al cine le urgía una 
independencia gubernamental para poder prosperar.

#230 Las ruinas de la cineteca: el paisaje obligado 

Un artículo de Carlos Monsiváis, con fecha del 03 abril de 1982

Ya desde el título de este artículo podemos observar cómo la pérdida 
de la cineteca (causada por un incendio, fruto de negligencias) es un 
cuadro que no solo expone el desastre de 1982, sino el desastre de 
varios sexenios interesados en la redituabilidad que genera un medio 
de entretenimiento masivo: “las ruinas de la Cineteca son también 
el paisaje obligatorio de dos temas centrales: la pobreza de nuestra 
infraestructura cultural y el destino del cine mexicano” (Monsiváis, 
1982, p.4). 

Al ser periodista, Monsiváis nos ataca con preguntas, ironía, 
sarcasmo y datos envueltos en una cronología llena de intereses elitistas 
con capital extranjero e instituciones privatizadas. Nos presenta 
varias oposiciones: la censura por parte del gobierno y el deseo de 
los cineastas por llegar al cine de autor; la privatización iniciada en la 
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Época de Oro y la intención de la nacionalización con Echeverría; 
además de los obstáculos del cine independiente de calidad, por 
parte de cineastas marginados, y la facilidad del cine melodramático y 
sexualizado, como él mismo menciona, ”el Estado dilapidó fortunas 
favoreciendo las creencias de su clientela básica, la familia, con su 
vestuario moralizador, su terror al esfuerzo cultural, su división del 
mundo entre el melodrama y la irrealidad” (1982, p.4).

Todo esto nos acerca a la ideología y al ambiente social que se 
tenía en ese entonces (y, quizá, aún ahora); la población se convierte 
en una sociedad de masas perfecta, enfrascada en historias de ficción 
que no critican ni señalan al régimen y sus errores. La decadencia 
social se refleja en las ruinas de la cineteca, la población que cuenta 
con la educación suficiente para ser consciente del problema va y 
busca películas extranjeras, pero la sociedad de masas, inconsciente de 
su situación, vive el cine como un medio de entretenimiento alienado, 
incluso cayendo en una servidumbre voluntaria, pues la misma 
población repite los personajes estereotípicos en su cotidianeidad, 
justifica el contenido de la pantalla grande y reniega del cine crítico y 
social que tanto se intentó alcanzar durante el sexenio de Echeverría: 
“volvamos a nuestra técnica infalible: inventemos al pueblo, y el pueblo 
querrá parecerse a la imagen recreada. Si la Gente quiere seguir como 
antes, es su problema y es nuestra obligación” (Monsiváis, 1982, p.5).

#230 Encuesta 

La pérdida de la cineteca 

Un artículo de Magali Tercero, con fecha del 03 abril de 1982

Más que un artículo, este es un compendio de opiniones expresadas 

por el medio intelectual y literario de la época acerca del incendio 
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que acabó con vidas humanas y material cinematográfico histórico 
mexicano. Críticos, poetas, ensayistas, traductores y periodistas, 
mexicanos y extranjeros, se sumaron a la voz de la crítica y se negaron 
al silencio y a la complicidad del gobierno. A pesar de ser voces 
diversas (por ejemplo, tenemos a Luis Cardoza, poeta uruguayo), 
todas terminan en un consenso y en casi un manifiesto unánime 
lleno de indignación y tristeza.

El discurso se centra en la pérdida como un símbolo de la 
fragilidad cultural en el país, pues la negligencia y la precariedad 
(se alegaba bajo presupuesto) transformaron el hogar de jóvenes y 
amantes del cine en ruinas. Las voces se convierten en un mensaje 
homogéneo que destaca la pérdida de la memoria y el patrimonio 
mexicano que, irónicamente, jamás se olvidará. La mayoría se centra 
en un lenguaje emotivo que recurre justamente a la catástrofe y a la 
tragedia, pero que se escapa de la propia rabia y tristeza para criticar 
la nula intervención política y económica para la preservación de 
una institución necesaria y única.

#284 La hojita parroquial 

Empeños de edición perdidos 

Un artículo de Gustavo García, con fecha del 16 abril de 1983

Cerramos con quien empezamos, Gustavo García nos regala una 
reflexión un tanto pesimista —pero realista— en cuestiones del 
cine mexicano y latinoamericano en una sociedad donde comienza 
el imperio del cine norteamericano, nos plantea nuevamente dos 
publicaciones que él llama “editoriales fantasmas”.

Por un lado, tenemos a la revista argentina Cine Libre (1982), la 
cual nació de las cenizas de la economía y política del país de origen, 
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la cual tenía como objetivo abrir el diálogo sobre producciones 
latinoamericanas y español; de manera sencilla, pero valiosa, informaba 
y fomentaba el debate cultural de manera crítica, sin embargo, el nulo 
interés tanto de los corresponsables como de la misma revista al no 
incluir otros países terminó siendo cancelada en sus publicaciones.

Por otro lado, tenemos la iniciativa de CUEC, CC y Centro de 
estudios de la comunicación de la UNAM, con el propósito de reunir 
una variedad de material de gran valor para la historia del cine mexicano, 
como lo son biofilmografias, índices de directores, filmografías 
completas, guiones de cine mudo y fichas de cartelera, sin embargo, la 
poca difusión y falta de apoyo económico terminó por hundirla.

Cabe mencionar que estos proyectos de acuerdo con un 
boletín informativo de marzo de 2019 continúan vigentes:

El Consejo Universitario de la UNAM aprobó transformar el 
Centro Universitario de Estudios Cinematográficos (CUEC) 
en Escuela Nacional de Artes Cinematográficas, para formar 
cineastas en la más amplia gama de las artes y, en consecuencia, 
impactar con una profunda visión universitaria y social los 
cambios culturales que propicien bienestar y desarrollo en México 
y el mundo. (Del Carmen, 2019)

Finalmente, la denuncia hacia el poco interés cultural por 
estos suplementos, le da una nula esperanza a nuestro autor de 
que el cine mexicano continúe de forma creciente, por lo menos 
hasta ese momento, demostrando la poca importancia cultural y la 
fragilidad del material.

Conclusiones

El canon mexicano, y lo que conocemos como el imaginario social 

al pensar en “lo mexicano”, se vio claramente afectado por la 
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censura o el control de las producciones que veían o no la luz. La 
centralización y la aprobación de grandes productoras vinculadas 
con el gobierno capitalino y las empresas extranjeras influyeron en 
la manera de concebir y consumir el cine, dejando de lado el intento 
de construir una identidad cinematográfica real y auténtica debido a 
los intereses políticos y económicos de las grandes élites.

Las instituciones gubernamentales juegan un papel decisivo 
en la configuración de una industria pluralizada, independiente y 
nacional; sin embargo, mientras se siga apostando por una sociedad 
de masas en vez de una población consciente y con capacidad 
analítica, las cosas seguirán (y siguen) funcionando de la misma 
manera: contenido fácil para ingresos rápidos.

El rol de los suplementos y revistas como Sábado es 
fundamental para comprender la situación política y socioeconómica 
del país en relación con temas como el arte, la literatura, o en esta 
ocasión, el cine. Sábado cumple con una función política porque se 
alejó de la censura que tanto impusieron los regímenes para criticar 
y alzar la voz en contra de la misma, en contra del actuar y el no 
actuar de las instituciones y de la sociedad.

Sábado fue más que un suplemento cultural, fue un espacio de 
crítica, de duelo, de esperanza y, sobre todo, de resistencia intelectual 
ante un país indiferente, que se deslindó de la cultura mientras se 
apoyaba en la misma para intentar sanar su crisis financiera y para 
encontrar una identidad que fomentara el nacionalismo perdido. El 
resultado fue un grito que buscó despertar al pueblo del letargo, para 
salvarlo de las letras vacías y de la crítica sin crítica. Sin duda, entre sus 
páginas, cada artículo, cada obra, cada opinión es un acto que contribuye 
a la legitimación cultural mexicana, que a día de hoy funciona como 
testimonio y como un reflejo de lo que fuimos y somos.
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Resumen. Este artículo aborda el tópico de la “parálisis poética” en 
“Sindbad el varado”, de Gilberto Owen (1904-1952); para ello, se realiza 
un análisis de la condición de inmovilidad que padece una serie de 
personajes y su relación con la tradición literaria y el contexto del grupo 
Contemporáneos. Este estudio permite afirmar que “Sindbad el varado” 
recrea el drama de la asfixia creativa que padeció este grupo debido al rigor 
crítico y a la “imposibilidad” de superar o igualar a los autores clásicos. Se 
concluye que Owen plantea una solución a esa crisis mediante el recurso 
de la intertextualidad.

Palabras clave: parálisis poética; tradición literaria; intertextualidad; 
Contemporáneos.

Abstract. This article addresses the topic of  “poetic paralysis” in “Sindbad 
el varado”, by Gilberto Owen (1904-1952). To do this, an analysis is carried 
out of  the condition of  immobility suffered by a series of  characters 
and its relationship with the literary tradition and the context of  the 
Contemporáneos group. This study allows us to affirm that “Sindbad el 
Varado” recreates the drama of  the creative asphyxiation that this group 
suffered due to critical rigor and the “impossibility” of  surpassing or 
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equaling the classic authors. It is concluded that Owen proposes a solution 
to this crisis through the use of  intertextuality.

Keywords: Poetic paralysis, literary tradition, intertextuality, 
Contemporáneos.
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Introducción

El libro Perseo vencido, en particular la sección “Sindbad el Varado”, 
de Gilberto Owen (1904-1952), ha sido por mucho tiempo objeto 
de una interpretación dominante: la que lo liga con su vida, ello 
a partir de un ensayo de Tomás Segovia en el que expuso: “la 
transmutación poética de la materia biográfica es precisamente, me 
parece, lo más profundo que hay en la obra de Gilberto Owen” 
(1988: 127). Sin duda, esta línea de pensamiento influyó en los 
trabajos realizados por autores como Carlos Montemayor (1981), 
Vicente Quirarte (1990),1 Guillermo Sheridan (1996), por mencionar 
los más relevantes. Esta presunta simbiosis orientó la pesquisa del 
pasado vital del poeta sinaloense, lo que produjo la corrección de su 
natalicio (Beltrán Cabrera, 1996: 72-76), así como la recuperación 
de anécdotas familiares y el seguimiento de su trayectoria tanto 
literaria como diplomática (Quirarte, 2007). En su momento, 
Evodio Escalante (2005) reconoció “una enorme cantidad de 
desvaríos interpretativos” —como el estudio de la alquimia y el tarot 
de García Terrés (1980)— que perdieron de vista  “lo que tendría 
que ser lo primario: la experiencia de vida, las vallejianas médulas del 
dolor, la intensidad emocional, intelectual e imaginativa de una 
existencia obligada a articularse en verso, más allá o más acá del dato 
verificable en la biografía”; y con ello, Escalante realizó una lectura 
que pretendió apartarse del pasado vital del poeta sin lograrlo.

Ante esta vía interpretativa, amén de su agotamiento, planteo 
realizar una vuelta al texto y efectuar una aproximación a la literalidad 

1	  Quirarte también señaló que Perseo vencido es la crónica de un desamor, 
y tal certeza se la brindó Tomás Segovia, ya que en uno de sus ensayos, según 
menciona, confirmó varias de sus intuiciones (1985: 59).
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de “Sindbad el varado”, especialmente a la intertextualidad, pues 
considero que ahí yace tanto el planteamiento de un problema como 
una propuesta de solución. En un ejercicio crítico, Cynthia Ramírez 
(2009) notó los referentes clásicos más evidentes en la obra oweniana: 
Perseo, Simbad el Marino, Zeus, Fausto y Pigmalión; sin embargo, 
no exploró su sentido, y en particular, los distintos personajes que se 
despliegan en el poemario.2 Un punto en común es la parálisis, el cual 
es el elemento articulador del libro. Por esta razón, para interpretarlo 
e indagar qué significado tiene esa condición es necesario establecer 
los diálogos que traza con otros textos de la tradición literaria, esto 
es, la intertextualidad consciente o inconsciente, “o que se citan, ya 
sea parcial o totalmente, ya sea literalmente […], ya sea renovados y 
metamorfoseados creativamente por el autor” (Beristáin, 2001: 269). 
De este modo, en este artículo se hace, en el primer apartado, una 
revisión de los personajes “paralizados” y después, en el segundo 
apartado, se ofrece una lectura de esa intertextualidad junto con el 
contexto del autor, en donde se hace una exploración de la crítica en 
torno a la concepción de la poesía.

Los sucesivos rostros de la inmovilidad

La intertextualidad inconsciente en “Sindbad el varado” se torna 
si no infinita, sí bastante extensa; la que nos interesa, empero, es la 
explícita, la voluntaria, esa que se propone renovar o metamorfosear 
otras obras, pues revelaría una intencionalidad que se debe 
interpretar, sobre todo porque Gilberto Owen dejó pistas en 
diversos metatextos (como cartas, críticas o prólogos) que pergeñó 

2	  En cambio, en un estudio posterior Cynthia Ramírez (2012) sí destacó 
la influencia de André Gide y de la Biblia en la obra de Owen.
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previa o posteriormente a la escritura de lo que se considera como 
su poema mayor.

El libro Perseo vencido está compuesto por cuatro secciones: 
“Madrigal por Medusa”, que es un solo poema de cuatro estrofas; 
“Sindbad el varado (Bitácora de febrero)”, la cual está conformada 
por 28 poemas, uno para cada día del mes; “Tres versiones superfluas 
(Para el día veintinueve de los años bisiestos)”, constituida por tres 
poemas,  y “El libro de Ruth”, que consta de cinco poemas.3 Ahora 
bien, estas cuatro secciones están articuladas por la inmovilidad de 
los personajes que ahí aparecen, ya sea porque están petrificados, 
muertos o en estado onírico. 

En este universo oweniano, el primer personaje paralítico es 
Perseo quien, contrario al mito, es derrotado por Medusa (1979: 68). 
Owen reformula así el mito de que Medusa era mortal (Hesíodo, 
2015: 23) y que había sido decapitada; en esta recreación, el héroe 
ha sido vencido y petrificado. En esta batalla, Perseo sufre la pérdida 
de sus sentidos: la vista (“ojos astillados”), el tacto (“embelesado el 
pulso”), el gusto (“tu voz se hiele en tu garganta”) y el oído (“no 
rompa mi muerte con su grito”). La derrota es total, pues ha perdido 
todo lo que ganó, “menos el gesto huraño”. La intertextualidad 
intencional es evidente, pues remite en primer término al poeta 
Ovidio, quien señaló que Medusa “era la figura más bella y el partido 
codiciado por muchos” (2011: 125), pero también hace alusión al 
fracaso del personaje de The love song of J. Alfred Prufrock, de T. S. 
Eliot, quien fue incapaz de realizar una declaración amorosa. Owen 
dice: “amor dormido,/ dolor bisiesto emparedado en años”, ya que 

3	  Para el propósito de este artículo este poema es prescindible; además, el 
poeta declaró que se trata de un poema de amor.
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Perseo, enamorado de Medusa (nótese que es un madrigal), sucumbe 
a sus encantos, mientras que el personaje eliotiano se suicida: “Nos 
hemos quedado en los cámaras del mar/ al lado de muchachas 
marinas coronadas de algas rojas y cafés/ hasta que nos despiertan 
voces humanas y/ nos ahogamos” (2015: 62); otro paralelismo con 
esto último es que también Perseo yace en el lecho marino: “Cante el 
pez sitibundo, preso en redes/ de algas en tus cabellos serpentinos”. 
Como es notorio, se trata de una apropiación tanto de Ovidio como 
de Eliot para subrayar la razón del estado inerte de su personaje.

La sección titulada “Sindbad el varado” trata de la aventura 
inmóvil de un marino singular, víctima de un naufragio. De nuevo, 
Owen retoma la leyenda de Simbad el Marino, de Las mil y una noches 
(2020), para ponerla de revés; contrario a ese personaje itinerante, 
inquieto, el del poeta está paralizado en una isla estéril. En el “Día 
uno, El naufragio”, el poeta recrea la atmósfera de la inmovilidad a 
través de un tren de metáforas; en primer lugar, alude a la muerte 
(1979: 69):

Esta mañana te sorprendo con el rostro tan desnudo  
que temblamos; 
sin más que un aire de haber sido y sólo estar, ahora, 
un aire que te cuelga de los ojos y los dientes

La persona gramatical “tú”, a la que se dirige el yo lírico, es 
la tierra que lo acogió en la noche; a su vez, la prosopopeya insinúa 
a la calavera del bufón Yorick, a quien le habla el príncipe Hamlet: 
“Aquí pendían aquellos labios que yo he besado no sé cuántas veces. 
[…] ¿Qué haces ahí con la boca abierta?” (Shakespeare, 1979:454). 
Enseguida, el autor despliega otra imagen de la parálisis: la quietud de 
la isla “desierta y árida” se asemeja al vuelo de un colibrí suspendido 
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en el aire: “correveidile colibrí, estático/ dentro del halo de su 
movimiento”. El náufrago Sindbad es trasmutado por el personaje 
de Jesucristo fijado en la cruz y sus cinco heridas (69): 

Esta mañana me consume en su rescoldo la conciencia de mis llagas; 
[…] 
aquí me hirió su mano, aquí su sueño, 
en Emel su sonrisa, en luz su poesía, 
su desamor me agobia en tu mirada.

Las cinco llagas que recibió Jesús fueron los cuatro clavos 
que le pusieron  (en las manos y los pies) durante la crucifixión 
junto con la producida por lanza que le clavaron en el costado para 
asegurarse de que había muerto, según refieren los evangelistas; en el 
poema “Día cinco, Virgin Islands” usa de nuevo una alusión bíblica 
sobre el pasaje de la pasión de Cristo: “María y Marta, opuestos 
sinsabores/ que me equilibraron en vilo/ entre dos islas imantadas” 
(72). La imagen de Jesús no es gratuita, ya que Owen se consideraba 
a sí mismo como la “conciencia teológica” de los Contemporáneos 
(1979: 290), y a menudo hay una evocación bíblica muy diáfana en 
su poesía. Prueba de ello es el poema “Día dos, El mar viejo”, en 
el que hace, en primera instancia, una referencia al diluvio universal 
(Génesis, 7); sin embargo, una vez más pone de revés el mito: para 
Owen el diluvio terminó, pero ahora el cielo es un mar “Varado en 
alta sierra”: el personaje varado es el mar. 

En este juego intertextual, el poeta sinaloense también 
recurre al poema “Después del diluvio”, de Arthur Rimbaud, para 
recrear el verso inicial: “En cuanto la idea del Diluvio remitió…” 
(2019: 109); y todavía más, para complejizar esta apuesta por el 
palimpsesto, acude al poema “El cementerio marino”, de Paul Valéry 
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(cuyo sujeto lírico, también hundido, señala: “sobre losas de muertos 
va mi sombra/ que a su lábil moverse me acostumbra” [1999: 12]), 
para expresar que Sindbad (con la máscara de un Noé invertido) se 
halla varado en el sitio de la muerte: “mas yo estoy en la noche de 
tu fondo/ desvelado en la cuenta de mis muertos” (70). El mar de 
Owen, ha dicho Quirarte a propósito de los versos del poema “Día 
primero…”: “Y luché contra el mar toda la noche, / desde Homero 
hasta Joseph Conrad”, es, además de un mar material y simbólico, 
“un mar literario por el que han navegado voces anteriores a la 
suya” (1985: 97). Y en efecto, el poeta hizo suya la tradición para 
transformarla, pero sobre todo para hallar una salida a la parálisis 
a que sus personajes representan. En ese camino, el poeta acude al 
legendario Ulises (La Odisea), así como a la narrativa marinera de 
Joseph Conrad, cuyas novelas como Lord Jim o El negro del Narciso 
relatan naufragios. 

El siguiente personaje que se enuncia es el propio Sindbad/
Owen. En “Día tres, Al espejo”, la crítica ha encontrado referencias 
biográficas, sobre todo sobre su padre (ese “gambusino rubio”). No 
obstante, lo que me interesa destacar aquí es el hecho de que el 
sujeto lírico se contempla a sí mismo, no al espejo: él es el espejo al 
verse desde fuera, desdoblado; en una alucinante imagen se ve en 
sus propias pupilas “sin convite a tu fiesta de fantasmas”. Es decir, 
Sindbad / Owen se desdobla y ve lo que sucede en la memoria: 
un haz de recuerdos que lo remontan a la vida del poeta y su mar 
nativo: “Dentro de ti, la casa, sus palmeras, su playa […] y al fondo 
el amarillo amargo mar de Mazatlán” (71). Este desdoblamiento se 
da porque quien ve es un fantasma anclado en la eternidad de la 
muerte: “Yo, en alta mar de cielo/ estrenando mi cárcel de jamases y 
siempres” (71), puesto que ambos adverbios sustantivados, aunque 
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antagónicos, apuntan hacia una temporalidad absoluta. En el “Día 
cuatro, Almanaque”, ahora el personaje inmóvil es el mismo Dios 
(p. 71): 

Todos los días 4 son domingos 
 
porque los Owen nacen ese día, 
cuando Él, pues descansa, no vigila 
y huyen de sed en sed por su delirio.

En una carta a Elías Nandino, señalaba que “los ówenes” 
aprovechaban los días domingo para nacer (1979: 291). Detrás 
de esa enunciación hay un manifiesto sentido herético al parodiar 
el santoral católico. De acuerdo con el Génesis, “El séptimo día 
terminó Dios lo que había hecho, y descansó. Entonces bendijo el 
séptimo día y lo declaró día sagrado, porque en ese día descansó 
de todo su trabajo de creación” (2: 2-3). Pero el Dios de Owen no 
vigila porque, inerme en su reposo, o tiene una pesadilla o está ebrio 
o es víctima de la locura, pues delirante deja escapar a los Owen. 
La parálisis de Dios produce ángeles caídos; en lugar de ángeles, 
nacen demonios. La idea de William Blake, retomada del Paraíso 
perdido, de John Milton, aparece de trasfondo: el diablo y el artista 
son semejantes en su rebeldía y fuerza creativa: “El mal es activo al 
brotar de la energía” (2018: 89).

En este viaje inmóvil, la bitácora apunta a los pensamientos 
o recuerdos de Sindbad, es decir, a su conciencia. Si leemos con 
atención, en Perseo vencido hay numerosas alusiones al hecho de que 
el sujeto lírico pareciera estar en el trance de la muerte: “No ser y 
estar en todas las fronteras/ a punto de olvidarlo o recordarlo todo 
totalmente” (“Primera, Discurso del paralítico”, 1979: 90) y desde ahí 
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es donde apunta una serie poemas tendientes a recrear la “memoria 
morosa en las heridas” (“Día siete, El compás roto”, [78]), el registro 
de su naufragio. De este modo, del “Día ocho, Llagado de su mano” 
al “Día doce, Llagado de su poesía”, desarrolla la idea planteada en 
el primer día (“la conciencia de mis llagas” [69]). Asimismo, Owen 
escribe cuatro poemas, para los días del dieciocho al veintiuno que 
titula “Rescoldos”: de pensar, de sentir, de cantar y de gozar; un 
rescoldo es el resto o residuo que queda de un afecto, sentimiento 
o pasión, lo cual es significativo, ya que una vez más Owen orienta 
la lectura hacia un sujeto que está en agonía, como una brasa que 
queda entre la ceniza, según la otra acepción de “rescoldo”.

Otra máscara de Sindbad es Ulises; no obstante, este 
personaje también es peculiar, pues Owen transfigura la epopeya 
homérica: este se vuelve en un héroe trágico: “Y mi sed verdadera/ 
sin esperanza de llegar a Ítaca” (“Día veintiuno, Rescoldos de gozar” 
[83]). Se trata de un náufrago que se ha extraviado y ha perdido para 
siempre la ruta de retorno. Después, en el “Día veinticinco, Yo no vi 
nada”, Owen sugiere una vez más la muerte de Sindbad al comparar 
los “puertos como párpados cerrados”, y al señalar:

De llamar a mi puerta y de oír que me niegan  
y ver por la ventana que sí estaba yo adentro, 
pues no hubo, no hubo 
quien cerrara mis párpados a la hora de mi paso (86).

El tema del desdoblamiento se repite: el sujeto lírico es 
un testigo ciego, lo cual también se reitera en otros poemas. Este 
Sindbad, además, se convierte en Jonás al estar en la nave de una 
iglesia abandonada “que pudo ser el vientre/ de la ballena para el viaje 
último” (en Jonás 1:7 se narra que un gran pez se tragó al profeta 
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por tres días y tres noches luego de ser arrojado desde un navío para 
calmar el mar embravecido) y también se transfigura en Prometeo 
encadenado: “pues yo llamaba al buitre de tu luz/ a que me devorara 
los sentidos” (por la falta de haber robado el fuego a los dioses del 
Olimpo, “sufro el castigo de estar aherrojado mediante cadenas a 
cielo abierto” [Esquilo, 2015: 333]). Tanto Jonás como Prometeo son 
también personajes paralizados. A ellos se suma un personaje bíblico 
con similar condición. En el “Día veintisiete, Jacob y el mar”, Owen 
recurre al relato bíblico de la noche que Jacob luchó contra un ángel 
en la playa hasta el alba; como el ángel no pudo prevalecer, le tocó el 
muslo y lo dejó descoyuntado (Génesis 32: 22-30): “Mañana habrá 
en la playa otro marino cojo”. Tenemos así a otro personaje inmóvil, 
paralítico. Asimismo, este ángel oweniano sería una lectura del poema 
“Jacob”, de Alfonso Reyes escrito en París en 1925, y este a su vez 
partiría del poema “Mort d’un cygne”, de Jean Cocteau; dice Reyes: 
“Bajo las contorsiones del gigante, /aúllo a veces —oh enemigo 
blanco—/ y dentro de mí mismo estoy cantando” (Patout, 1989:  
521-522); de su combate con el ángel, obtiene un canto, y mientras 
que el Jacob bíblico también obtiene un triunfo, la bendición divina, la 
batalla que sostuvo el personaje oweniano fue inútil, pues no obtuvo 
su propósito: “cuando eres poesía y mi rosa se inclina a oler tu cifra y 
te me esfumas” (87). No obtiene ninguna ganancia. Por último, en el 
“Día veintiocho, Final”, alude a la muerte del sujeto lírico: “ese ángel 
de la guarda que se duerme borracho mientras allí a la vuelta matan a 
su pupilo”, junto con el desenlace: “Tal vez mañana el sol en mis ojos 
sin nadie” (87) dan cuenta de esa condición inerte.

Ahora bien, esta amplia galería de personajes inmóviles o 
paralizados que se halla en el poemario representa, por un lado, 
el reconocimiento tácito de pertenecer a una tradición literaria 
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con la que Owen dialoga a través de la intertextualidad; por otro 
lado, es una manifiesta expresión de señalar el peso de esa misma 
tradición, la asfixia creativa. Como se verá en el siguiente apartado, 
el poeta sinaloense construye una serie de efugios —algunos desde 
el humor— para salir de esa situación. Para ello, es necesario 
situar las condiciones de producción del autor para, a través de 
la metatextualidad, rastrear las inquietudes intelectuales de sus 
contemporáneos. 

Efugios owenianos a la “parálisis” poética

En el contexto de las letras mexicanas, en los años veinte se declaró 
una crisis en la poesía, pues en 1925 Jiménez Rueda hablaba de 
un “reblandecimiento o afeminamiento” de la nueva literatura, en 
referencia la producida por el grupo Contemporáneos; mientras que 
la de los estridentistas, liderados por Maples Arce, se consideraba 
una literatura “viril” (Velázquez, 2010: 13). Se trató, como trasfondo, 
de una postura nacionalista: la reconstrucción posrevolucionaria de 
la identidad cultural, que compartió el Estridentismo, y la intención 
de inscribirse en la literatura universal, sin cortapisas ideológicas, 
por parte del “grupo sin grupo”. 

En esa tesitura, este último entró en un debate intelectual 
relativo a la “pureza” de la poesía a partir de la tesis de Paul Valéry 
—quien retoma la idea de Edgar Allan Poe relativa a su Filosofía 
de la composición (1846)—, y de ahí se derivó también una crisis: 
una crisis creativa. En la elaboración del poema “El Cuervo”, 
Allan Poe aseveró que “ningún detalle de su composición puede 
asignarse a un azar o una intuición, sino que la obra se desenvolvió 
paso a paso hasta quedar completa, con la precisión y el rigor 
lógico de un problema matemático” (67). Como puede verse, para 
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Poe una obra artística era fruto de la planeación, de un proceso 
racional y consciente, contrario a la libertad propugnada por el 
romanticismo y asumida totalmente, después, por el surrealismo y 
otras vanguardias, época en la que Valéry da a conocer su tesis de la 
poesía pura. En 1920 Valéry, como he dicho, señaló que a mitad del 
siglo XIX había una “voluntad de aislar definitivamente la poesía 
de cualquier otra esencia ajena. Semejante preparación en estado 
puro había sido predicha y recomendada con la mayor precisión por 
Edgar Poe” (1990: 12). El abate Bremond interpretó la definición 
de Valéry de forma equivocada al asociar la poesía pura con una 
“corriente inefable y misteriosa que tiene que ser intuida” y no con 
“el hipotético residuo ‘simple’ que resultaría de un proceso racional 
de descomposición analítica, una vez eliminados los elementos no 
poéticos” (Stanton, 1994: 29-30). También Stanton señala otras 
tres acepciones de poesía pura: la de Juan Ramón Jiménez, “un 
intento de equilibrar emoción, sensación e intelecto en lo que se 
llamaría ‘lirismo de la inteligencia’ o ‘sensualismo intelectual’; la de 
las vanguardias, que pudiera resumirse en “la estilización extrema en 
un proceso de abstracción formal e intelectual”, y la José Ortega y 
Gasset, quien acuñó “el término de arte deshumanizado” (30-31).

Ahora bien, la definición que nos interesa aquí es la de Valéry, 
quien proponía “un proceso intelectual de abstracción y rigor que 
pretende reducir la poesía a su esencia intemporal” (Stanton, 1994: 
30), es decir, la eliminación de las impurezas mediante el rigor 
de la razón. Este ejercicio fue asumido por algunos integrantes de 
Contemporáneos: Jorge Cuesta y Xavier Villaurrutia, principalmente. 
Para Cabrera y Ramírez (2011), “parece difícil concebir que por esa 
misma razón [la teoría purista] dejaran de escribir, agotado el modelo 
valeriano”. Sin embargo, creo que la opinión de Stanton resulta muy 
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acertada al considerar que el exceso de la doctrina purista conllevó 
a la “poesía de asfixia”: descubrieron así las “secuelas del nihilismo 
metafísico: el silencio, la esterilidad, la nada. Incapaces de ampliar sus 
universos poéticos o explorar otras vetas con la misma intensidad, 
enmudecieron” (1994: 41-42). Quien vio esta situación con una 
claridad meridiana fue José Gorostiza, pues en su ensayo “La poesía 
actual de México. Torres Bodet: Cripta”, que publicó en 1937, describe 
el drama de la parálisis debido al rigor del criticismo: “una forma 
poética paralítica, que no se desplaza, que no crece, sino que está 
allí, inmóvil, distribuida en el espacio del poema de acuerdo con una 
idea puramente plástica de la composición” (303). Esta “pureza”, en 
opinión de José Gorostiza, consistía en discriminar la emoción del 
poema, en una especie de “horror a la vida” y en un “testismo” que 
hacía “aparecer a toda nuestra generación y no solamente al ‘grupo sin 
grupo’ como una ‘generación sin drama’” (302).

También Alfonso Reyes —una figura tutelar de los 
Contemporáneos— advirtió, casi como liminar al estallido de las 
vanguardias, sobre una crisis de “lucha por la libertad artística”. 
En el ensayo “Jacob o idea de la poesía” expuso una disyuntiva 
en la poesía mexicana: la tradición apegada a las formas poéticas 
y, por otro, a los que experimentaban la “escritura mediumnímica 
o sonambúlica” (Reyes, 1933). En medio de esa querella, entre lo 
formal y lo informal, Reyes proponía “espuela y freno”, es decir, una 
libertad a partir del rigor de la forma. Para el polígrafo mexicano, la 
poesía era un “efecto de palabras”, más que un “estado de alma”, y 
deslizaba una crítica, justamente, contra la idea de “pureza”: “Lo que 
al poeta importa es evitar que el espíritu ceda a su declinación natural, 
a su pureza cósmica, la cual pronto lo llevaría a las vaguedades más 
nauseabundas y al vacío más insípido”. Como puede constatarse, 
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en el ambiente intelectual mexicano eran comunes las ideas sobre 
la materia poética relativas a la pureza, la forma y el lenguaje. Y es 
en este universo que Gilberto Owen elabora una contrapropuesta: y 
lo hace, precisamente, con los elementos de la poesía. En el poema 
“Día veintisiete, Jacob y el mar”, Owen recrea esa batalla entre el 
poeta y el lenguaje, como ya he dicho en el acápite anterior.

Pero sobre todo, el libro Perseo vencido, y en particular 
“Sindbad el varado”, es el que recrea el drama de la parálisis en el 
que estuvieron sumergidos los Contemporáneos debido al excesivo 
rigor de la autocrítica. Jaime Torres Bodet, como Jorge Cuesta o 
Xavier Villaurrutia, identificó los puntos de unión entre ellos: “Más 
que una tendencia común, los agrupa una involuntaria solidaridad: 
el mismo odio a la fórmula, la misma curiosidad de perderse que 
hace la belleza de la figura de Simbad” (citado por Stanton, 2014: 
19). El personaje de Simbad, como Ulises o Eneas, era un ícono de 
la aventura intelectual del grupo, razón por la que Owen lo habría 
elegido para alegorizar el escollo de sus contemporáneos; en una 
misiva a Reyes, le relataba:

La vida de Simbad que empecé a escribir, danza también, hace tres 
años, se me ha complicado en marcha ahora que la he reanudado; 
en el viaje quinto me he encontrado con mi generación, en el 
episodio del viejo de la selva; le he visto sobre los hombros míos, 
sobre los de mis compañeros, asfixiándoles; y quiero embriagar 
a elogios a mis clásicos, y darles luego una buena pedrada en la 
cabeza. Voy a respirar deliciosamente libre de él (78). 

El estilo discursivo y lúdico de esta confidencia literaria 

tiene varias capas de significación: en primer término, juega con la 

idea de Valéry (la poesía como danza; la prosa como marcha) para 
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señalar la dificultad de su escritura; enseguida, y lo más relevante, 
hace mención del quid de su planteamiento: el viejo de la selva, que 
en Las mil y unas noches se trepa en los hombros de Simbad, cruza 
las piernas y lo tortura así día y noche, se convierte en símbolo de 
la asfixia poética de toda  la generación. En el quinto pasaje del 
relato árabe, Simbad embriaga al anciano con el fermento de unos 
frutos y, acto seguido, lo mata “con una piedra enorme” (2020: 
238); en la versión oweniana destaca la pretensión de “embriagar” 
a los clásicos, lo cual hace a través de lo que yo denomino como la 
poética del palimpsesto, para enseguida deshacerse de ellos; por eso 
menciona que va a respirar “deliciosamente”, pues sólo así podrá 
librarse de la asfixia de la dura carga que representaban los autores 
canónicos, insuperables, para él y los suyos. Esa asfixia, que en otros 
momentos se traduce como una parálisis, es la que funciona como 
el hilo conductor de todo el libro. En la misiva que le escribe a su 
amigo Luis Alberto Sánchez le cuenta el plan del libro, y en ella 
podemos leer, en primer lugar, la intención de otorgarle una unidad 
semántica al poemario:

Dime si te parece bien el nuevo plan del libro, cuyo título, en ese 
caso, sería Perseo vencido; si no quieres añadirle la Ruth y el Madrigal, 
puede ser, como decía antes, Sindbad el varado. El Perseo me suena 
más, porque el origen de todo, el Madrigal, lo escribí viendo una 
de las innumerables estatuas, pensando que Medusa después de 
todo no había sido decapitada, y que seguía petrificando, a los que 
creemos vencerla, a través de la historia del arte. Y de la poesía 
(1979: 279).

En segundo lugar, explica “el origen de todo, el Madrigal…”. 

¿Y cuál es ese principio, esa idea germinal del libro? La petrificación 
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del héroe Perseo. En tercer lugar, es indispensable reparar en las 
últimas líneas: Medusa continúa paralizando a los artistas y a los 
poetas a través del tiempo; ahí se encontraría, precisamente, la clave 
para interpretar su propuesta: para Owen, Medusa se convierte en 
símbolo del peso de la tradición y Perseo en el artista que la desafía 
sin posibilidad del triunfo. Sin embargo, un primer efugio ante la 
parálisis es el gesto huraño de Perseo: pues cuando dice “Déjame 
así, de estatua de mí mismo,/ la cabeza que no corté, en la mano,/ 
la espada sin honor, perdido todo/ lo que gané, menos el gesto 
huraño”, lo que subraya es la actitud de haber luchado hasta el final 
a sabiendas de que estaba destinado a perder.

El segundo efugio del sujeto lírico, esta vez con la máscara 
de Sindbad, lo constituye el poema “Día catorce, Primera fuga” (78):

Por senderos de hienas se sale de la tumba  
si se supo ser hiena, 
si se supo vivir de los despojos 
de la esposa llorada más por los funerales que por muerta, 
poeta viudo de la poesía, 
lotófago insaciable de olvidados poemas.

En este poema Owen recrea el pasaje del cuarto viaje 
relatado por Scherezada: casado en una isla con la hija del rey 
después de haber sido rescatado de una tierra de caníbales, Simbad 
es enterrado vivo en una cueva —como era costumbre— luego de 
su esposa enfermara y falleciera; sin embargo, logra escapar gracias a 
una brecha abierta por las fieras que entraban a la gruta para engullir 
los cadáveres (2020: 227). La salida oweniana de la asfixia poética, 
entonces, es esta: el poeta debe alimentarse de los restos de la poesía 
para sobrevivir; además, recurre también al canto IX de La Odisea, 
cuando Ulises llega a una isla, pero al ir explorar sus hombres comen 
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flor de loto y pierden la memoria (1993: 229). En este sentido, el 
mensaje de Owen sería este: hay que fagocitar la tradición y después 
deshacerse de ella a través del olvido. De este modo, el autor actúa 
en dos vías: enuncia la práctica y, al mismo tiempo, la efectúa.

El tercer efugio propuesto por Owen es, no sin una dosis de 
humor, el alcohol. En “Día quince, Segunda fuga (Un coup de dés)” 
(1979: 78), establece:

Alcohol, albur ganado, canto de cisne del azar. 
Sólo su paz redime del Anciano del Mar 
y de su erudita tortura. 
Alcohol, ancla segura y abolición de la aventura.

En la clave oweniana, el alcohol es lo que le pone fin al 
azar, el que triunfa sobre la propuesta de Mallarmé (“un coup de 
dés/ jamais n’abolira le hasard”). El tiro de dados preconizaba la 
abstracción al límite en sus “subdivisiones prismáticas de la Idea”, 
es decir, en sus versos, los que se hallan aislados en un océano de 
silencio (1982: 157); de ahí entonces que el Anciano del Mar (aquel 
embriagado por Sindbad) represente “la erudita tortura”: la carga de 
la tradición y, sobre todo, la línea de la poesía pura trazada por Allan 
Poe. Por eso, Owen recurre al símbolo del alcohol para finalizar la 
aventura intelectual de los puristas, como Mallarmé o Valéry, la cual 
había ocasionado un ahogamiento en los creadores de su generación. 

En las “Tres versiones superfluas”, los personajes inmóviles 
son Segismundo (de La vida es sueño, de Calderón de la Barca), 
Lot (del Génesis bíblico) y Narciso y Filemón (de Metamorfosis, de 
Ovidio), además de Sindbad. Con claridad, Owen propone un juego: 
las versiones estarían de más; sin embargo, al denominarlas así se 
entiende que estas son variaciones del mismo tema. Son, a pesar 
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del adjetivo “superfluo”, el verdadero germen de su extenso poema 
“Sindbad el varado”, y más aún, de Perseo vencido. Para Schneider, 
no obstante, Perseo vencido “tiene más la traza de una antología de 
los últimos poemas que entonces llevaba escritos Owen y no de un 
libro autónomo” y “salta a la vista el anacronismo de ‘Tres versiones 
superfluas’ dentro de la línea general de Perseo Vencido y más aún con 
la declaración del propio Owen de que ‘Discurso del paralítico’ lo 
escribió en 1936” (2008: 5). Me parece que esta lectura es errónea, 
pues el poema “Primera. Discurso del paralítico” expone con 
bastante claridad la idea de la inmovilidad y la propuesta de salir de 
ella: ante la vaciedad de la poesía pura y la supresión de los sentidos 
(“donde la rosa no es ya sino el nombre/ sin rosa de la rosa”), grita 
Elías “su ley desacordada”:

“Cuando la luz emana de nosotros 
todo dentro de todos los otros queda en sombras 
y cuando nos envuelve 
¡qué negra luz nos anochece adentro!”. (1979: 94)

Elías es tanto el personaje bíblico “envuelto en llamas” 
como su amigo Elías Nandino, a quien en una misiva le preguntó: 
“¿Leíste tu ley en uno de mis esperpentos?” (1979: 290). Esta ley es 
la de la correspondencia, es decir, la que logra un equilibrio entre la 
forma y el fondo, entre la razón y la emoción; por eso, en la misma 
carta le dice: “En mi inteligencia y en mi sensibilidad eres solamente 
poeta” (290). También en una nota crítica a Biombo, de Torres Bodet, 
señaló: “Misión de poeta es mirar y sentir por los que quieren […] 
y ordenar luego en obra intelectual esas emociones” (215). Pero es 
en “Poesía —¿pura?— plena” donde asentó la conciliación de los 
contrarios: “El agua clara, decimos nosotros, y el vaso de cristal, 



Santos Javier Velázquez Hernández (Universidad Autónoma de Sinaloa) / “La 
intertextualidad como efugio”

174 DOI: https://doi.org/10.29105/revistahumanitas5.10-96

pero tampoco vacío” (228); nótese, además, el símil compartido con 
Muerte sin fin, de José Gorostiza. 

Finalmente, en el “Texto preliminar a ‘Tres versiones 
superfluas’” que Owen dispuso en el cuaderno Amistad, señalaba que 
la literalidad podía ser superada; a través de Axel, menciona que Valéry 
había afirmado que la frase: “La baronesa entró y tomó asiento” era 
la más difícil de escribir, pero que un amigo (Owen) había escrito 
“tres versiones aproximadas”, y explicaba su intención: “Y en las dos 
anteriores no trata de evocar el cuento del viejo de la selva, sino de 
imitar los dos versos de Rimbaud para quejarse de la dura carga que 
nos son nuestros clásicos” (Owen, 2004). Los versos en cuestión son: 
“Science avec patience,/ Le supplice est sûr”, y el Eclesiastés (1: 18) 
también nos recuerda que quien añade ciencia, añade dolor; la crítica, 
en este sentido, la encamina hacia el terreno de la composición poética 
que Allan Poe definía como de “rigor lógico”. Como es notorio, el 
espíritu lúdico de Owen desvía la atención del símbolo del Anciano 
del Mar, pero no para opacarlo, sino para resaltar la poética del 
palimpsesto a través del recurso de “elogiar a pedradas” a los clásicos: 
“Y la hiel en mis piernas, que estrangulan/ a Sindbad con recuerdos 
y ciencia e impaciencia” (1979: 99). No obstante, Sindbad ha logrado 
salir triunfante, y la inmovilidad y la asfixia son desechas. 

Conclusiones

En “Sindbad el varado” Gilberto Owen despliega una serie de 

personajes con un rasgo en común: la parálisis. Esto sucede con los 

relatos canónicos de la tradición literaria: por ejemplo, de la Odisea 

recrea el mito de Perseo y la Gorgona para indicar que el héroe 

jamás le cortó la cabeza, sino que fue derrotado y vuelto estatua; y 

contrario al marino de Las mil y unas noches, la suerte de este Sindbad 
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es malhadada y está condenado a vivir en una isla desierta y árida.
Con el elemento de la inmovilidad o la asfixia, el poeta 

elabora una contrapropuesta en torno a una discusión intelectual de 
la época: por una parte, la “asfixia” creativa debido al peso del canon 
literario y, por otra parte, la entelequia de la poesía pura —sobre todo 
a partir de un malentendido Valéry—. Al poner de revés o subvertir 
las historias tejidas en la tradición, Owen no sólo representa el drama 
de la inmovilidad mediante los personajes que la padecen, sino que 
también muestra un camino para superar tal escollo: la recreación de 
las obras, ya sea a través de la intertextualidad. 

En este marco, Owen retomó con conciencia a los autores 
de su predilección, sus “clásicos”, para proponer una serie de efugios 
al problema que José Gorostiza denominó asfixia o parálisis poética 
común al grupo Contemporáneos (sobre todo Xavier Villaurrutia y 
Jorge Cuesta), la cual se debió en gran medida a la ansiedad de las 
influencias (Bloom, 1991), que les impedía la producción artística. 
Owen elabora así una poética del palimpsesto: reescribir, o más bien 
recrear, a sus precursores para deshacerse de ellos.
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Resumen. La presente investigación analiza la representación de la figura 
materna en los cuentos de terror latinoamericanos escritos desde el siglo 
XIX hasta el XXI. A partir de un corpus inicial de cien cuentos de autores 
y autoras del seleccionados y procesados mediante la herramienta digital 
Voyant Tools y el enfoque de lectura distante propuesto por Franco 
Moretti para identificar patrones temáticos y de frecuencia léxica en torno 
al término “madre” en los cuentos. Este proceso permitió seleccionar 
catorce cuentos donde la figura materna adquiere un papel significativo, 
los cuales fueron posteriormente examinados mediante una lectura 
cercana con el fin de profundizar en su construcción simbólica y narrativa, 
así como su evolución en el género de terror desde la perspectiva género.

Palabras clave: literatura de terror, maternidad, lectura distante, 
feminismo, cuento latinoamericano.
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Abstract. This research analyzes the representation of  the maternal 
figure in Latin American horror stories written from the 19th to the 
21st centuries. It begins with an initial corpus of  one hundred stories 
by selected authors, processed by the digital tool Voyant Tools and the 
distant reading concept, proposed by Franco Moretti, to identify thematic 
and lexical frequency patterns surrounding the term “mother” in the 
stories. This process allowed the selection of  fourteen stories in which the 
maternal figure plays a significant role. Then, these fourteen stories were 
examined through close reading to delve deeper into their symbolic and 
narrative construction, as well as their evolution within the horror genre 
from a gender perspective.

Keywords: horror literature, motherhood, distant reading, feminism, 
Latin American short story.
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Introducción

El género de terror ha estado presente en la literatura desde el siglo 
XVIII, tenemos autores como Edgar Allan Poe y P.H. Lovecraft que 
son mundialmente conocidos en este género, sin embargo, el interés 
en esta investigación es conocer cómo se ha escrito la literatura 
de terror, específicamente cuentos, en Latinoamérica, el corpus se 
compone por 100 cuentos, los cuales datan desde el siglo XIX hasta 
el siglo XXI. El objetivo de esta investigación es analizar la figura 
de la madre en estos cuentos para conocer el rol que juega está en 
la narración de terror en Latinoamérica, la presente investigación 
se realizó con ayuda de una base de datos llamada Voyant Tools, a 
la cual le proporcionamos un corpus de 100 cuentos de terror de 
escritores y escritoras latinoamericanos desde el siglo XIX hasta 
el siglo XXI, los datos fueron analizados por esta base de datos 
mediante un análisis temático para identificar solamente aquellos 
cuentos que tenían como tema principal la figura de la madre, 
teniendo al final 14 cuentos como corpus para esta investigación. 
Tenemos una tendencia en estos cuentos donde nos percatamos de 
que las narradoras latinoamericanas contemporáneas denuncian el 
ideal cultural de la maternidad en sus cuentos, dándoles a las madres 
una personalidad distinta, extraña y desapegada.

Analizar la figura de la madre en la literatura es relevante, 
ya que está ligado con temas sociales que están destacando en la 
actualidad, la manera en que la figura materna opera en los cuentos 
puede manifestarse de distintas maneras, por ejemplo: el trauma de 
la hija, el miedo de la madre porque su hija pase por lo mismo que 
ella, la sobreprotección, la violencia de género, el feminismo, entre 
otros.  
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Distintos autores analizan este tema, como es el caso de 
Mónica Ramón Ríos (2021) quien analiza, en su artículo “Morir 
por dar a luz: notas sobre maternidad en la literatura y la brecha”, 
cómo el tema de la maternidad se hizo visible en la literatura escrita 
por mujeres y se hizo notar desde el feminismo, comenta que esta 
temática la vio como una paradoja del ser, como una transformación 
de la mujer después de haber dado a luz a un hijo. 

Por otro lado, tenemos a Silvia E. Álvarez-Arana y 
Mayte de las Heras Martínez (2021), quienes en su artículo “La 
Resignificación del mito de la maternidad en “Se habla de Gabriel; 
de Rosario Castellanos” nos hablan del concepto de la maternidad, 
a partir de un escrito de Rosario Castellanos, analizan cómo es que 
este concepto de maternidad se forma desde una cultura patriarcal 
y cómo las autoras comienzan a deconstruir el instinto maternal 
para llegar a tener una maternidad libre, sin modelos que se hicieron 
desde la desigualdad. 

Por último, la tesis de Yina Alejandra Guerrero Buenhombre 
(2021), titulada “Entre cultura y naturaleza: una mirada a la figura 
de la madre en cinco cuentos de escritoras latinoamericanas del 
siglo XXI”, hace un análisis de cómo la temática de la maternidad 
en la narrativa latinoamericana actual ha sido constante y analiza la 
figura de la madre desde la sociedad y la cultura, esto lo liga con la 
crítica feminista y hace ver al cuerpo como un elemento poético en 
la narrativa de las autoras.

La madre en la literatura de terror Latinoamericana desde 

una lectura distante 

Franco Moretti (2015) argumenta que la lectura distante nace a partir 

de nuestra incapacidad de leer todo lo que se ha escrito, así mismo, 
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encuentra una explicación a la permanencia de ciertos textos en el 
canon (y en el mercado) a partir de los indicios que presentan las 
obras que analizó. “Un recurso concebido para colonizar un nicho del 
mercado, obligando a los demás escritores a aceptarlo o desaparecer” 
(96). Los indicios trazan la línea a seguir que los lectores, consciente 
o inconscientemente, buscan en sus lecturas, algo que también ha 
impactado en la forma en que percibimos los géneros, así como en el 
contenido y la estructura que deberían de tener.

Para Moretti, la lectura de las obras olvidadas también debe 
ser repensada, no basta con encontrarlas y traerlas a la luz de los 
lectores. Es necesario darles un lugar y dedicarles, en la medida de 
lo posible y según el contexto, su propia lectura sin prejuicios. “Al 
enfrentarme al olvidado 99,5% de la literatura, y perplejo por su 
tamaño, no podía simplemente “comenzar a leer”: tenía que leer a 
luz de algo, de modo que elegí el 0,5% de la literatura canonizada” 
(Moretti, 2015: 106). Esta investigación ofrece una oportunidad 
para ampliar nuestra visión de la literatura Hispanoamericana. Cabe 
recordar que los cuentos recuperados en este trabajo son solo una 
muestra de los textos escritos en Hispanoamérica del género de 
terror y que, así como menciona Moretti, es un intento por recuperar 
y leer aquellas obras que han sido olvidadas, en este caso, nuestra 
literatura hispanoamericana. 

Continuando con la lectura distante, Ricardo Martínez-Gamboa 
(2016) señala que, a pesar de que la teoría literaria prefiere emplear el 
análisis crítico a partir de una lectura atenta y cercana, las limitaciones 
de este método son inminentes al tratar un corpus extenso:

Sin embargo, […] estos procesos de “close reading” muchas veces 
son incapaces de tomar en cuenta los grandes números, lo que hoy 
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se denomina el “big data”, fundamentalmente porque el manejo 
de un gran volumen de datos permite observar regularidades y 
patrones que son muy difíciles de detectar en el microanálisis. (41)

La lectura distante permite, a través de herramientas digitales y nuevos 
métodos de investigación, recuperar, almacenar y analizar un mayor 
número de textos en comparación con la lectura cercana, siendo las 
siguientes algunas de sus posibilidades de análisis: 

[…] estimaciones cuantitativas temáticas de los textos literarios, 
estimaciones cuantitativas de contenido de los textos literarios, 
clasificación de textos literarios según sus propiedades semántico-
léxicas, determinación de patrones literarios por género y 
generación, establecimiento de similitudes entre textos literarios 
diversos y establecimiento de redes de autores contemporáneos. 
(41-42)

La aplicación de estas herramientas digitales y 
computacionales permite generar nuevos y mayores resultados 
durante el proceso de investigación, así como nuevos enfoques de 
investigación y análisis de los textos literarios. 

Ahora bien, en la presente investigación, la lectura distante es 
utilizada a partir de la digitalización, procesamiento y análisis de un 
corpus delimitado, como lo es el caso de la literatura de terror escrita 
en Latinoamérica desde principios del siglo XIX hasta la actualidad. 
Recientemente, esta temática se ha estudiado con mayor frecuencia 
con la intención de rastrear su tradición y desarrollo en nuestro 
continente.

Antes de abordar la literatura de terror, es necesario discutir 
su definición. Según Fernando Darío González Grueso (2017), en 
su artículo “El horror en la literatura”, analiza los acercamientos 
teóricos de otros autores respecto al género literario del horror, 
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desde la historia, el psicoanálisis, la psicología y la teoría literaria, 
esto con el objetivo de delimitar el género, rescata el concepto del 
horror de Noel Carroll y señala lo siguiente:

Carroll afirma que el horror es un género que se entrecruza 
con numerosas formas de expresión artística y de los medios de 
comunicación, y que el horror debe ser algo amenazante e impuro 
y que proponga una fusión de emociones de miedo y disgusto, o 
lo que viene a ser lo mismo, que su horror en el arte necesita de la 
referencia a una entidad, un monstruo, que puede ser tanto físico, 
como incompleto, o sin forma. (2017: 36)

Estas características y efectos en el espectador/lector son 
indispensables para denominar a una obra o expresión artística 
como horror. Algunos de estos conceptos resultan vitales para 
clasificar el corpus de nuestra investigación, siendo el horror un 
hecho físico o psicológico, e incluso a partir de elementos reales/
naturales o sobrenaturales.

El miedo, un elemento estrechamente ligado al género 
del horror, es definido “en sentido estricto y como afección al 
individuo, como un páthos, o «emoción-choque, frecuentemente 
precedida de sorpresa, provocada por la toma de conciencia de un 
peligro presente y agobiante que, según creemos, amenaza nuestra 
conservación»” (González Grueso citando a Delumeau, 2017: 31). 
Es decir, el miedo es una experiencia humana resultante de un suceso 
peligroso, desconocido o sorpresivo que puede afectar la integridad 
de quien lo experimenta. Continuando con el concepto de miedo, 
González Grueso (2017) señala que: 

Tal y como aventuraba H. P. Lovecraft (…) el miedo a lo 
desconocido, y deberíamos añadir, el miedo en general, se ha 
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visto representado en la literatura folclórica mundial desde sus 
inicios. La literatura tradicional oral se ha servido de esa emoción 
en multitud de ocasiones, tanto en la literatura sobrenatural, como 
en los rituales religiosos, o incluso en sus híbridos, y pensemos en 
las danzas de la muerte, o en los autos de fe. (34)

El miedo como recurso artístico o literario permite a los 
autores explorar la complejidad de la condición humana, los temores 
sociales, la búsqueda del significado de la vida, entre otros temas 
relacionados. En la actualidad, la literatura de terror ha ampliado 
su repertorio temático, explorado nuevas realidades y rescatado 
otras que fueron invisibilizadas u olvidadas por la sociedad de su 
época, tal es el caso de las problemáticas sociales atravesadas por el 
género, la raza, la sexualidad, entre otras, que han presentado nuevas 
perspectivas de este género. 

Ahora las escritoras latinoamericanas, como un acto de 
denuncia y reivindicación, han decidido retratar el terror que 
acompaña a cada una de las distintas realidades que enfrentan las 
mujeres. Recordemos que la mujer como sujeto social, cultural y 
político ha recibido una serie de roles y adjetivos que han determinado 
su papel tanto en la vida privada como pública. Estas limitaciones 
son rastreables en el imaginario construido por la literatura desde 
sus inicios. En lo que respecta a Hispanoamérica como parte de un 
proyecto político y social a partir de las independencias, G. Raquel 
Pina (2006) destaca lo siguiente:

Un rasgo común de todos los romances nacionales es la idealización 
de la mujer y la asignación de un papel determinado en las nuevas 
sociedades: ama de casa, esposa fiel y madre amante. Construida 
sobre la base del orden “natural” de la familia, estos romances se 
vuelven una alegoría de la unidad nacional y, al mismo tiempo, 
articulan un modelo patriarcal para la nación. (297)
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Los discursos nacionalistas y edificadores de las realidades 

hispanoamericanas como Carmen, Amalia, María y Cecilia Valdez son 

un ejemplo de la relación creada entre las mujeres (lo femenino) 

y la nación como parte de un proyecto fundador necesario para 

construir unidad e identidad en los pueblos. 

La representación de la mujer en estos textos es relegada 

al espacio doméstico a partir de roles como: hija, madre y esposa, 

es decir, no son sujetos generadores de su propio discurso, sino 

como figuras idealizadas a partir del otro. Claudia Quiñonez Gámez 

(2022) afirma que “la representación de la maternidad a lo largo de 

la historia de la literatura ha estado basada en la relación madre/ 

hijo, siguiendo los estereotipos de género impuestos por la sociedad 

patriarcal” (2022, p. 109). Es decir, la maternidad no solo es definida 

y representada según la relación entre ambos sujetos, sino que carga 

con una serie de expectativas idealizadas, de lo contrario será juzgada 

y castigada por la sociedad.

Actualmente, la maternidad en la literatura es abordada desde 

distintas perspectivas, no solo a partir de idealizaciones o juicios 

morales, sino también a partir de la pluralidad de experiencias que 

resignifican y exploran las realidades interseccionales como destaca 

María Auxiliadora Álvarez (2020):

Esta nueva forma de nombrar representa una subversión de los 
cánones literarios desde varias perspectivas interrelacionadas 
en el tiempo: la visión de la mujer-madre en el texto masculino 
desde el punto de vista masculino; la visión de la mujer-madre 
en el texto femenino desde el punto de vista también masculino; 
y finalmente, la visión de la mujer-madre en el texto femenino 
desde el punto de vista femenino. (157-158)
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La mujer (y la maternidad) pasa de ser objeto de idealización 
de externos a ser sujeto enunciador de su propio discurso, esto 
acompañado de sus preocupaciones, denuncias y vivencias. Álvarez 
(2020) explica cómo la literatura de fin de siglo regresa a utilizar 
ciertos elementos diferenciadores a su favor:

La poética materna hispanoamericana de fin de siglo re-utiliza a su 
favor la división de géneros en los esquemas patriarcales revelando 
que la experiencia encarnada de la Otredad duplica el valor de la 
diferencia. Diferencia que en este aspecto trabaja a favor de la 
mujer y no en su contra, puesto que en el circuito particular (y 
experiencial) de este tipo de poética, el sujeto femenino no desea 
ser sustraído de sus potencias y potencialidades. (Álvarez, 2020: 
158)

Del mismo modo, la apropiación del espacio literario/
artístico y sus formas permite alimentar la literatura escrita por 
mujeres de recursos y ópticas “ajenas” que anteriormente las 
invisibilizaban.

Proceso de digitalización de los cuentos de terror 

Latinoamericanos

El inicio de la metodología fue escoger, en grupo, un tema de nuestro 
interés, el cual fue la literatura de terror en Latinoamérica, y decidimos 
solo enfocarnos en el género del cuento. Posteriormente, hicimos 
un proceso de digitalización de los cuentos, transformándolos en 
archivos TXT para poder cargarlos al programa que nos ayudó a la 
recopilación y análisis de datos. Para tener un buen acomodo de la 
información, optamos por realizar una tabla en excel, teniendo como 
primera columna el título del cuento, como segunda columna el 
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nombre del autor, en la tercera columna se encuentra la nacionalidad 
de los autores y el año de publicación del cuento se encuentra en la 
cuarta columna.

Fig. 1. Captura de pantalla del corpus de cuentos de terror latinoamericanos

Al transcribir los cuentos, debíamos analizar si en ellos había 
un tipo de miedo psicológico o físico y si era natural o sobrenatural, 
aspectos que podemos encontrar en la sexta y séptima columna de la 
tabla de excel. Para designar los archivos, empleamos el abecedario. 
Como se puede observar, todos los archivos empiezan con la letra 
“T”, la cual significa terror. Posteriormente, la segunda letra, A, B, 
C, D, etcétera, representa la década en la que fueron escritos. En 
otras palabras, los cuentos están ordenados de manera cronológica. 
Finalmente, las letras minúsculas representan el número de 
cuentos por década, siendo “a” el número 1, “b” el número 2 y así 
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sucesivamente, estos datos los colocamos en la octava columna de 
la tabla. 

La metodología utilizada para el análisis de datos de este corpus 
se hizo con ayuda de Voyant Tools, una herramienta de recopilación y 
análisis de datos, donde se cargaron los 100 archivos TXT de cada uno 
de los cuentos para después saber las palabras más frecuentes  que 
aparecen en todos los cuentos, dándonos las siguientes estadísticas:

Fig. 2. Captura de pantalla de Voyant Tools al momento de subir los cien archivos 
TXT de los cuentos que conforman el corpus

Fig. 3. Captura de pantalla ampliada y enfocada en los términos que más se 
repiten en los cien cuentos del corpus
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Al obtener estos resultados, nuestro interés se centró en la 

palabra “madre”, por lo que decidimos buscar en el apartado de 

tendencias esta palabra para ver cuál era la frecuencia y en qué 

cuentos podíamos encontrar la palabra madre, dándonos como 

resultado la siguiente gráfica:

Fig. 4. Captura de pantalla de Voyant Tools que muestra la frecuencia de la 
palabra madre en una gráfica

El número total de cuentos que encontramos con una mayor 

frecuencia de la mención de la palabra “madre” fue de 14 cuentos, 

cuyas frecuencias oscilan entre 2 y 31 menciones de la palabra. En 

la siguiente tabla se encuentran los títulos de los cuentos y año de 

publicación, autor, nombre del archivo y frecuencias:

Para profundizar en el tema de la figura de la madre, 

decidimos cargar en voyant tools, solamente los cuentos de la tabla 

anterior para obtener análisis más específico de estos cuentos y 

los nexos que tiene la palabra madre en este corpus reducido a 14 

cuentos, dándonos las siguientes estadísticas:
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Título Autor
Nombre de 

archivo
Frecuencias

El chiflón del diablo
(1905)

Baldomero Lillo TCe 9

THANATOPÍA
(1925)

Rubén Dario TEc 6

El espejo
(1959)

Amparo Dávila THm 19

Orfandad
(1979)

Inés Arredondo TJd 2

La mujer que compra niños
(1990)

Gabriela Rábago 
Palafox

TLe 9

Duplicación
(1990)

Gabriela Rábago 
Palafox

TLg 31

Hongos
(2013)

Guadalupe Netel TNd 13

Mis padres y mis hijos
(2015)

Samanta Schweblin TNg 9

La casa de Adela
(2016)

Mariana Enriquez TNl 13

Nuestra madre
(2017)

Pedro J. Acuña TNp 23

Ojo de gallina
(2017)

Pedro J. Acuña TNr 6

Caninos
(2020)

Mónica Ojeda TOb 11

Slasher
(2020)

Mónica Ojeda TOc 24

Biografía
(2021)

María Fernanda 
Ampuero

TOf 23
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Fig. 5. Captura de pantalla de Voyant Tools al subir los 14 archivos que muestran 
un número significante de frecuencias de la palabra “madre”

Fig. 6. Captura de pantalla enfocada en los términos más frecuentes en el 
corpus de catorce cuentos

El objetivo que buscamos alcanzar consiste en encontrar y 
describir la manera en la que la figura de la madre opera en este 
corpus de cuentos. La selección de este corpus se basó en las 
concordancias con la palabra madre y pudimos observar cómo estas 
están relacionadas con palabras como: casa, noche, puerta, hija, 
padre. 
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Análisis de la figura de la madre en 14 cuentos 

Siguiendo la definición operativa del marco teórico sobre lo que es 
literatura de terror, según González Grueso (2017), estos cuentos 
deben ser, para los lectores, textos que les causen un sentimiento de 
agobio y miedo a lo desconocido. Ahora bien, en cuanto al tema de 
la representación de la madre en los cuentos, tenemos las siguientes 
características que tomamos en cuenta para hacer el análisis de los 
catorce cuentos de nuestro corpus: Quiñonez Gámez (2022) asegura 
que la maternidad en la literatura está representada a través de la 
relación madre e hijo/hija que la sociedad ha impuesto desde un 
punto de vista patriarcal.

La lectura distante de los cien cuentos nos arrojó solo catorce 
que nos sirvieron para hacer el análisis de la figura de la madre en 
la literatura de terror latinoamericana, sin embargo, con una lectura 
cercana, de cada uno de los catorce cuentos, se nos presentaron 
los siguientes aspectos: nos dimos cuenta de que de cierto año en 
adelante la figura de la madre es distinta a los de los otros años, 
específicamente hablando los cuentos del siglo XX aún tienen la 
figura de la madre ideal, es decir, son madres presentes, amorosas, 
preocupadas por sus hijos y la relación entre ellos es buena, por otro 
lado, en los cuentos que fueron escritos en el siglo XXI la figura de 
la madre se reconfigura, dejando de lado ese ideal, lo critica. 

Las mujeres se consideran madres por naturaleza, desde 
pequeñas se nos enseña ese rol, desde que nos regalan muñecos para 
que sean nuestros bebés y se nos enseña a cómo cuidarlos, hasta que 
nuestras propias madres nos enseñan ese rol. 

Este hecho, en primera instancia, biológico, hace que la maternidad, 
en Occidente, se asocie a la mujer como gran responsable de ese 
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nuevo ser. De este modo, ella será el receptáculo de múltiples 
asociaciones con su deber ser: una entrega total a su hijo, lealtad y 
protección a su esposo, el disfrute de las actividades concernientes 
a las labores del hogar y al cuidado de su hijo, sacrificio de 
proyectos personales. (Guerrero Buenhombre, 2021: 16)

Si bien estas ideologías poco a poco han dejado de existir, la 
literatura sirve como memoria del pasado y gracias a ella podemos 
observar las ideologías de otras épocas, y esto lo podemos ver en los 
primeros seis cuentos de la tabla, la representación de la figura de la 
madre desde el ideal que se tiene sobre ese rol. 

En el cuento “El chiflón del diablo” (1905), de Baldomero 
Lillo, la madre es un ejemplo de madre ideal que se preocupa por 
su hijo que trabaja en unas minas que se dicen que están malditas, 
desafortunadamente su hijo muere sin ella saber que él formaba 
parte del grupo que iba a las minas peligrosas, en el cuento se 
describe como una madre amorosa y que se preocupa por su hijo, 
con una buena relación entre madre e hijo.

“Cabeza de cobre llegó esa noche a su habitación más 
tarde que de costumbre. Estaba grave, meditando y contestaba con 
monosílabos las cariñosas preguntas que le hacía su madre sobre 
su trabajo del día” (Lillo, 1905) es esta cita se puede observar la 
relación que tenían madre e hijo, si bien el hijo estaba distraído por 
la noticia de que al día siguiente iría al chiflón del diablo en el cuento 
se hace referencia a que su relación era buena. Al final del cuento, la 
madre se suicida tirándose al vacío porque su hijo murió y no podía 
vivir sin él. 

En el cuento titulado “Thanatopía” (1925), de Rubén Darío 
también podemos ver la imagen de la madre ideal, en este cuento 
se narra la vida de un joven cuya madre murió hace tiempo, sin 
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embargo, tiene recuerdos muy dulces de ella, su padre se volvió a 
casar y ahora el joven tiene una madrastra, el elemento terrorífico 
de este cuento es que la madrastra es una vampira que aterroriza al 
joven protagonista.

“¡Una madrastra! Y de pronto se me vino a la memoria mi 
dulce y blanca madrecita, que de niño me amo tanto, me mimó 
tanto, abandonada casi por mi padre…” (Darío, 1925). En este 
cuento también existe una ideología muy presente en la literatura: 
la figura de la madrastra como un monstruo, como un ser que da 
miedo y es maligno.

El tercer cuento es “El espejo” (1959), de Amparo Dávila, 
en este cuento se nos presenta la historia de un hombre cuya madre 
ha sido hospitalizada consecuencia de la edad avanzada de la mujer, 
esta comienza a tener brotes psicóticos que los atribuye al espejo de 
su hospital  “En tres semanas mi madre había sufrido un cambio 
notable. Era una desconocida, comprobé entonces aquella alteración 
nerviosa de la que me habían informado” (Dávila, 1959), en este 
cuento observamos la preocupación del hijo por la madre, él no 
quiere dejarla por mucho tiempo sola en el hospital, constantemente 
quiere el bien de su madre, y su madre, fuera de esa histeria que 
vive en las noches, es una madre “ejemplar”, que se comunica con 
su hijo a pesar de la edad. Al final del cuento, el vínculo de ambos 
ayuda a la madre a aceptar el miedo por el espejo que tiene la mujer.  

El siguiente cuento se titula “Orfandad” (1979), escrito 
por Inés Arredondo, nos cuenta la historia de una niña que estuvo 
envuelta en un accidente de tráfico donde sus padres murieron y 
ella fue la única sobreviviente, sin embargo, le tuvieron que cortar 
las piernas y los brazos, aquí la figura de la madre no existe, pero 
las familias de los padres sí, cuando la van a visitar, la familia de la 
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madre es la única que tiene compasión de ella, haciéndola sentir 
querida por ellos, pero la familia del padre la mira con asco. 

Gabriela Rabago Palafox escribió el cuento titulado “La 
mujer que compra niños” (1990) es este cuento se nos narra la 
historia de una bruja que secuestra niños para venderlos a mujeres 
que no pueden tener hijos, aquí observamos como una madre a 
pesar de todo el dinero que le ofreció la bruja no quiso vender a sus 
hijos, es aquí que podemos ver el ideal de la madre que le da amor a 
sus hijos y que por nada se separaría de ellos, a pesar de la situación 
económica que tenían.

Otro cuento de la misma autora se titula “Duplicación” 
(1990), donde conocemos a Madre Alta y Madre Baja, es aquí 
donde podemos ver una diferencia entre ellas dos. “Madre Alta 
me hace feliz” (Rábago Palafox, 1990) es lo que menciona la niña 
protagonista del cuento; sin embargo, piensa lo contrario de Madre 
Baja, a la que le tiene cierto miedo y desapego. El cuento finaliza con 
Madre Alta muerta y la niña desconsolada porque no volverá a ver a 
la madre que la amaba y era cariñosa con ella. 

“Hongos” (2013), de Guadalupe Nettel es el cuento del 
corpus que no tiene la figura de la madre presente, a pesar de que 
en la lectura distante y con ayuda de Voyant Tools se hiciera parte 
del corpus que tenía un número significativo de frecuencias de la 
mención de la palabra “madre”, en la lectura cercana nos dimos 
cuenta de que no se puede hacer un análisis pertinente de este cuento 
relacionado con la temática de este artículo. Si bien sí se menciona la 
palabra madre, dentro del cuento no hay una relevancia significativa 
de la figura maternal. 

Nos parece importante mencionar que “Analizar el tema de 
la maternidad es revisar a la humanidad, siempre explicada a partir 
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de teorías y nociones que le restan carácter subjetivo e individual a la 
experiencia de ser madre” (Álvarez Arana & de las Heras Martínez, 
2021, p. 35) es por eso que gracias a las teorías feministas y de género 
las mujeres comenzaron a ir en contra de ese ideal, dejando ver el 
otro lado de la maternidad. Este aspecto lo podemos ver en los 
cuentos más recientes de este corpus conformado por los catorce 
cuentos y se encontraron los siguientes aspectos:

En el cuento “Mis padres y mis hijos” (2015), de Samanta 
Schweblin encontramos la primera ruptura con la imagen de la 
madre ideal: una madre expuesta y vulnerable. En “Mis padres y mis 
hijos” (2015), el cuento narra la visita de Javier a la casa de sus padres 
acompañado de sus hijos, su ex esposa y la actual pareja de ella. Sus 
padres, posiblemente enfermos de Alzheimer o algún padecimiento 
mental, se convierten nuevamente en niños, juegan desnudos en el 
patio de la casa, preocupando a la exmujer de Javier, que no desea 
exponer a los niños a ese tipo de situaciones: “Detrás de Marga mi 
padre riega a mi madre con la manguera. Cuando le riega las tetas, 
mi madre se sostiene las tetas. Cuando le riega el culo, mi madre se 
sostiene el culo” (Schweblin, 2015). La madre de Javier, debido a su 
padecimiento, ha perdido la seriedad y rol de madre al ser ahora ella 
quien debe recibir atención y cuidados de parte de su hijo.

El segundo cuento “La casa de Adela” (2016), de Mariana 
Enríquez no explora las realidades de la maternidad, ni siquiera es 
el tema principal de la historia, sin embargo, la única figura materna 
que aparece continúa con esta representación de una madre “más 
humana” que explota en un momento de angustia y crisis: “Nos 
pidieron la descripción del interior de la casa. Se la dimos. La 
repetimos. Mi madre me dio un cachetazo cuando hablé de los 
estantes y de la luz. «¡La casa está llena de escombros, mentirosa!», 



199DOI: https://doi.org/10.29105/revistahumanitas5.10-146

Humanitas, vol. 4, núm. 8, enero-junio, 2025

me gritó. La madre de Adela lloraba y pedía por favor dónde está 
mi hija” (Enríquez, 2016). La violencia y la desesperación rompen 
con la calma y comprensión eterna que comúnmente creemos que 
acompaña la maternidad.

En el siguiente cuento de Mónica Ojeda, “Caninos” (2020), 
observamos a una madre distante de su hija, pero conforme avanza 
la historia, presenciamos otro tipo de maternidad que ahora puede 
ser causa o cómplice del terror. A diferencia de las otras madres 
revisadas en este análisis, la madre de Hija, una joven que vive el 
duelo de haber perdido a su padre y que, conforme avanza el cuento, 
revela el trauma y la negligencia provocados por sus padres:

El padre con bozal, a cuatro patas.  
La madre con espuelas. 

      Para no verlo morder el hueso que la madre lanzaba, que 
la madre pisaba. Para no ver a Mami paseando a Papi por los 
pasillos, poniéndole restos de comida en el suelo, castigándolo 
por mearse junto al sofá o por cagarse debajo de la mesa. 
(Ojeda, 2020)

Hija presenciaba el alcoholismo y los juegos sexuales de 
sus padres durante su niñez, con el tiempo, la percepción que tenía 
de ellos se fue retorciendo, especialmente la de su padre al seguir 
(inconscientemente) la dinámica que su madre tenía con él:

«No puedo creer que te la quedaras», dijo Mami restregándose los 
falsos dientes de Papi contra las mejillas. «¡Debimos enterrarlo 
con esto!», soltó llevándose el maquillaje. «¡Ay! ¿Qué es de un 
perro sin sus dientes?». 

La figura de la madre desaparece casi en su totalidad en 
el cuento, no refleja ninguno de los valores o cuidados asociados 
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con la maternidad, al contrario, ejerce una violencia y un evidente 
desapego de sus hijas frente al lector.

Otro ejemplo de la representación de una madre que no 
encaja con lo socialmente esperado de la maternidad está en el 
cuento “Slasher” (2020), también de Mónica Ojeda. Al igual que 
en el cuento anterior, la figura de la madre no se presenta como el 
origen de la historia y el terror que la envuelve: 

Paula no sabía cómo sonaba una madre sufriendo de insomnio 
crónico y de depresión. Tampoco sabía lo que era levantarse en 
medio de la oscuridad y que las rótulas saltarán fuera del cuerpo 
como ranas óseas. «Mami está enferma de la mente», escribió 
Bárbara en un papel a los ocho años. «Es como tener varicela, 
solo que en el cerebro». De las dos era ella quien se arrastraba bajo 
la sábana para ocultarse del horror sonoro de la madre que no 
dormía, que se desesperaba, que se arrancaba los cabellos y que, 
con el fin de ahorrarles la visión, las encerraba en el cuarto de las 
camas gemelas. (Ojeda, 2020)

La madre que se observa en este fragmento es la responsable 
del terror que sufren sus hijas; sin embargo, al mismo tiempo 
observamos el lado “oscuro” de la maternidad al señalar las 
debilidades y la vulnerabilidad que muchas mujeres sufren y que 
repercuten en la crianza de sus hijos. 

En “Nuestra madre” (2017), de Pedro J. Acuña el origen del 
terror y el foco principal de la historia es la madre, sin embargo, a 
diferencia de los otros cuentos, el terror es provocado por elementos 
grotescos y psicológicos (o reales según la interpretación) que rodean 
los recuerdos de dos hermanos sobre su niñez y su madre.

Empezó a oler a pescado. Se me taparon los oídos y no podía 
gritar. A nuestra madre le crecieron de la nuca unos tentáculos. 
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Tenía como ocho bocas en cada uno. Se abrían y se cerraban bien 
lento, querían que las viéramos (...) Uno de esos tentáculos te subió 
la falda. Te digo que todos nos movíamos como si estuviéramos 
abajo del agua, pero los tentáculos no; esos se retorcían, me 
recordaron unas víboras. Traté de alcanzarte, no pude mover mi 
brazo, era un robot y tenía que seguir dándole la vuelta a la mesa. 
Pasé atrás de ti y vi cómo se te metían entre las piernas. Cerraste 
los ojos y gemiste. Empezaste a llorar. Yo, hipnotizado o algo, 
estaba pasando cerca de nuestra madre, por donde le salían los 
tentáculos. Atrás de ella había más animales: camarones vivos. 
(Acuña, 2017)

Aquí, la figura de la madre no solo se aleja de lo socialmente 
establecido en relación con la maternidad, sino que ahora recibe 
elementos grotescos y fantásticos. La madre se transforma en una 
criatura que amenaza la integridad de sus hijos, pero no trasciende 
en la medida en que ellos son incapaces de distinguir entre la realidad 
y la aparente imaginación propia de la niñez.

Para Francisca Noguerol Jiménez (2020), las representaciones 
que ahora se desarrollan sobre la maternidad son gracias a que los 
autores: 

[...] conscientes de la capacidad de (lo grotesco) para expresar 
aspectos transgresores y emociones primarias del ser humano, 
remueven nuestras conciencias revelando la parte más oscura de 
la psique materna, silenciada secularmente y mal vista desde el 
punto de vista social, aunque no por ello menos real. (345)

Recurrir a elementos como el terror permite explorar 
nuevas experiencias y lecturas de las realidades que atraviesan a la 
maternidad. Todo esto a partir del acto consciente de romper con 
la imagen idealizada de las madres y visibilizar aspectos condenados 
por la sociedad.
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En el último cuento “Biografía” (2021), de María Fernanda 
Ampuero, vemos una representación de la figura de la madre que 
participa en un papel menor y puede asociarse con elementos 
sobrenaturales mayormente comunes en las historias de terror: 

Todo les resultaba graciosísimo, sobre todo el gesto de la madre 
muerta con la mandíbula desencajada y los ojos abiertísimos. 
Mamá, qué graciosa, qué caras haces, mamá. Le dieron besos y 
abrazos. Cuando los paramédicos estaban por sacarla de la casa, 
decidieron encerrarse con llave. ¿Por qué se la quieren llevar esos 
payasos si ella está de lo más feliz? ¿Verdad mamaíta que estás más 
feliz que nunca? Mientras llegaba la policía a tirar la puerta abajo, 
la vistieron con un vestido de florecitas, bailaron con la madre 
muerta, le pusieron una flor de plástico en el pelo, le movieron los 
brazos para que danzara con coquetería, le dieron vino y cigarrillo. 
Es la última vez, mamaíta, le dijeron. Perdona por lo de las pastillas, 
no lo volveremos a hacer. Pero mira qué estupenda estás, si ya no 
las necesitas. Baila mamaíta, baila. Entonces la madre muerta les 
agarró los brazos con tal fuerza que les dejó unas marcas moradas 
por varias semanas. (Ampuero, 2021)

En este cuento, la figura de la madre depende de la percepción 
de otro sujeto, en este caso el hijo. Como ya mencionamos en el marco 
teórico, muchas veces la madre es definida y valorada a partir de la 
relación que tiene con sus hijos y el juicio que estos emiten sobre ella. 
En este caso surge en la historia al ser recordada por su hijo.

Conclusiones:

La lectura distante fue de gran ayuda para que, de un corpus extenso 

de 100 cuentos de terror latinoamericanos, pudiéramos rescatar 

algunos cuentos de nuestro tema de interés. Los catorce cuentos de 

nuestro corpus sobre el tema de la figura de la madre en la literatura 
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nos dieron un panorama de cómo este tema ha ido evolucionando 
con los siglos.

Gracias a la lectura cercana nos pudimos dar cuenta que no 
todos los cuentos que nos arrojó la lectura distante nos sirvieron 
para el análisis de este tema, por lo que podemos decir que el proceso 
de análisis de datos por medio de inteligencias artificiales aún es 
un campo que requiere de la lectura cercana para poder obtener 
resultados óptimos para la investigación literaria.

Por último, es importante decir que el corpus de cuentos 
latinoamericanos de terror es mucho más grande, por lo que el 
corpus de cuentos que se analiza desde la figura de la madre en este 
artículo también lo es, de manera que se podrían encontrar distintos 
hallazgos en futuras investigaciones, pero por lo pronto, lo que se 
encontró fue que el rol de la madre en la literatura, específicamente 
de terror en Latinoamérica, ha tenido un cambio, mostrando la otra 
cara de la maternidad en los cuentos del siglo XIX, esto gracias a la 
crítica feminista y los estudios de género.
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