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El impacto de la violencia en la sociedad latinoamericana del siglo XX ha sido enorme. Entre la variedad de estrategias posibles para expresar la violencia en la literatura latinoamericana, la importancia y la especificidad de la ironía y del humor han sido hasta ahora subestimadas. Por una parte, el humor puede tener un efecto terapéutico (Freud 1905, Garrick 2006), por otra parte, también puede conllevar una posición ideológica, tanto crítica como reaccionaria (Hutcheon 1994). Después de esbozar la problemática de la relación entre ironía/humor y violencia en términos generales, esta ponencia se centra en la presencia del humor negro, del cinismo y de la ironía en un género narrativo específico, a saber: la narconovela. Más en particular la ponencia se centrará en autores como Fernando Vallejo, Elmer Mendoza y Bernardo Fernández. 

Kristine Vanden Berghe

Entre los análisis sobre la violencia en la narrativa latinoamericana resaltan las reflexiones de Ariel Dorfman, por cuanto se refieren a una amplia serie de textos y proponen una indagación sociohistórica abarcadora sobre los mismos.  En su opinión, la literatura refleja el hecho de que la violencia es una categoría medular en la historia latinoamericana: “Lo esencial, entonces, no es comprobar el indiscutible peso de la temática de la violencia en nuestra realidad factual y literaria, sino desentrañar las formas específicas, múltiples, contradictorias, y profundamente humanas, que esa temática presenta : mostrar cómo el hombre americano ha enfrentado el problema de su muerte y su libertad” (1972 : 9).  Específicamente, Dorfman distingue entre la violencia vertical, horizontal e interior.

En mi ponencia leeré un libro de relatos, Cartucho (1931), escrito por Nellie Campobello (1900-1986), a la luz de las reflexiones de Dorfman.  Si el texto corrobora su tesis relativa a la omnipresencia de la violencia en la literatura latinoamericana, es bastante menos evidente encasillar las representaciones que hace de la Revolución mexicana en uno de los tres tipos de violencia mencionados.  Esta inadecuación da cuenta de la originalidad del libro de Campobello.  Asimismo, de ella deriva que se puede aplicar a Cartucho un cuarto tipo de violencia con el que Dorfman termina su ensayo.

Cuando éste se publicó, a principios de los setenta, recién habían llegado a la escena literaria los novelistas del boom que epataban con sus construcciones inusualmente complicadas y sus técnicas narrativas rebuscadas.  El « evidente barroquismo, el retorcimiento torrencial de las formas » (1972 :40) que es el signo distintivo de esta narrativa, es resumido por Dorfman bajo el membrete de ‘violencia narrativa’, tipo de violencia que se aparta de los primeros tres por cuanto se refiere a la forma literaria más que a las presentaciones de la violencia (1972 :41).

Si bien es claro que Dorfman se refiere de manera específica al barroquismo de la nueva novela hispanoamericana, su definición de ‘violencia narrativa’ permite estirar el concepto de la violencia narrativa de tal manera que integre cuantos textos literarios suponen un importante grado de incumplimiento ante las expectativas del lector, o tal desnaturalización de los lugares comunes que logran incomodarlo.  Es, en gran medida, lo que ha hecho Cartucho en su tiempo.

Campobello, Nellie, Cartucho.  Relatos de la lucha en el Norte de México.  Prol.y cronología : Jorge Aguilar Mora.  México : Era, 2000.

Dorfman, Ariel, Imaginación y violencia en América.  Barcelona : Anagrama, 1972.

Bieke Willem

Desde un punto de vista urbanístico, la violencia se considera a menudo como un asunto territorial: sería la particular constitución del terreno –rincones oscuros, lotes baldíos, viviendas amazacotadas– la que atrae la violencia. Ciudad Juárez constituye un ejemplo claro de esta idea. Sobre todo a partir del año 1993, cuando la violencia extrema se hizo aún más visible por el extraordinario aumento de feminicidios que tuvieron lugar en ella, la ciudad fronteriza con los Estados Unidos fue repetidamente descrita en la prensa como el lugar predilecto del mal. En la cuarta parte de su novela 2666, Roberto Bolaño sintetiza esta idea para transformarla en Santa Teresa, un trasunto ficticio de Ciudad Juárez. Mediante la minuciosa descripción de centenares de asesinatos de mujeres, Bolaño muestra en esta parte la irracionalidad y la institucionalización de la violencia mexicana.

Propongo analizar brevemente los procedimientos que transforman el espacio topográfico de Ciudad Juárez en el espacio literario de Santa Teresa. Esta investigación no sólo tendría que dar una idea de la estructuración espacial en una obra narrativa, sino que también ilustrará cómo el espacio sirve de ‘medium’ para literaturizar la violencia.  Esta idea de la violencia como asunto territorial nos permitirá entonces desplazarnos hacia otros territorios en las obras de Bolaño. Nos centraremos en particular en la ciudad de Santiago de Chile, donde algunos lugares marcados por la violencia pinochetista también han sido ficcionalizados por Bolaño. 

Meike Botterweg.

 
El universo libresco en que se retira Borges no es del todo un refugio seguro. Sus textos muestran que un sistema textual que a primera vista parece sustraerse de la realidad es también un sistema opresor y espantoso. En ‘La biblioteca de Babel’ los bibliotecarios se matan en camino a sus vindicaciones; quien hojea el libro de arena nunca más puede desprenderse de sus páginas laberínticas; en ‘Del culto de los libros’ Borges sugiere que el libro es una justificación estética del mal. ¿Qué se puede decir, a base de estos textos, sobre la relación entre los textos y la realidad violenta? 

Sophie Dufays

En palabras de su directora Albertina Carri, la película argentina La Rabia (2008), que nos cuenta las relaciones entre dos familias de rancheros en el decorado intemporal de la pampa, se funda en una “naturalización de la violencia”. En esta ponencia intentaré interpretar la construcción estética y el principio ético que sostienen esta “naturalización” a partir de un análisis de los dos personajes infantiles que el filme pone en escena. Sostengo que la violencia natural del universo de La Rabia se entiende en función de la percepción visual de los niños que constituye el tema principal de este filme y se asocia con la posición del espectador. Esta violencia es el resultado de un tabú en la historia de las familias que provoca un trauma en los niños y reduce su lenguaje al silencio o al grito animal. Veremos en qué medida se puede afirmar que la única transmisión filial posible en La Rabia es la repetición compulsiva de un gesto instintivo: la niña, que no habla, reproduce los gritos de su madre; el chico, que es cojo, parece repetir al final la brutalidad de su padre al matarlo.

Laura Alonso

Florien Serlet

La ensayista, poetisa y novelista Angelina Muñiz-Huberman (°1936) pertenece a la Segunda generación del exilio, formada por hijos de exiliados españoles que llegaron a México a raíz de la Guerra Civil española de 1936-1939. Esta generación se ha denominado – además de ‘generación de fronterizos’ o ‘nepantla’
 – generación hispano-mexicana para indicar que sus miembros se unen y se caracterizan por ser ni españoles ni mexicanos sino que se sitúan en el cruce entre las dos nacionalidades. Este análisis profundizará en la representación de la violencia en tres novelas neohistóricas de Muñiz-Huberman: Morada interior (1972), Dulcinea encantada (1992) y La Burladora de Toledo (2008). Una de las técnicas utilizadas en la nueva novela histórica, la superposición de tiempos diferentes en la narración (Aínsa, 1991) o el anacronismo (Menton, 1993) permite la introducción de elementos y sucesos futuros. Así, las tres novelas de Muñiz-Huberman se sitúan en la España o Europa del siglo XVI, por un lado, e insertan sucesos históricos posteriores, sobre todo acerca de las guerras y conflictos más destructivos y violentos del siglo XX (p.ej. la Guerra Civil española y la Segunda Guerra Mundial), por otro. El pasado con sus propios períodos violentos constituye el punto de partida para insertar varias referencias sucintas así como reflexiones más profundas acerca de la violencia en el futuro. Así, se echa una mirada hispanoamericana sobre la violencia europea del siglo XX, desde el pasado. Por ejemplo, en las novelas, se considera el régimen de terror de la Inquisición como una manifestación temporal de un antisemitismo persistente a lo largo de los siglos, o se establecen vínculos entre la conquista de España por los moros en la Edad Media y el terrorismo musulmán en el siglo XXI; ambos ejemplos apuntan hacia una visión cíclica de la violencia humana. Este análisis examinará la dinámica que se establece debido a esta manifestación sistemática y recurrente de violencia presente en las novelas en relación con la visión de la condición humana que subyace a éstas
: por mucho que cambien el contexto y las circunstancias, fundamentalmente, el hombre seguirá actuando de manera violenta. De este modo, las novelas de Muñiz-Huberman contemplan y explican esta disposición del hombre en la que la violencia le es evidente, desde una perspectiva de desilusión o desencanto con el hombre (al igual como la autora lo expone en su ensayo, El siglo del desencanto (2002).

Rocío Zavala Virreira

“Decir la posguerra del Chaco con la risa demoledora y autodemoledora de la artista: Hilda Mundy, Bolivia, años 30”
Hilda Mundy (1912-1982), seudónimo principal de Laura Villanueva Rocabado, escritora vanguardista boliviana que produce fundamentalmente en los años posteriores a la guerra del Chaco entre Bolivia y Paraguay (1932-1935). La posguerra del Chaco, trágica por la derrota y la crisis sociopolítica, será una época de conmoción ante todas las contradicciones de la sociedad boliviana que desnudó el conflicto armado. La emergencia del nacionalismo etatista, como consecuencia del cataclismo bélico, se da bajo la batuta de un poder militar autoritario que será respondido por Hilda Mundy con una escritura periodística antimilitarista, propia de un “yo” burlón y cuestionador permanente de todo discurso autorizado y totalizador. Un cuestionamiento irónico que, apuntando profundamente a la literatura, se reirá también de su propia creación. Los nombres de la autora –signos de una textualización lúdica e intertextual– aparecen dentro de un proyecto poético de destrucción textual, en el momento en que la violencia gubernamental se traduce con la censura y la represión. Hilda Mundy, marginal, marginada y censurada,  dijo una posguerra crucial en los destinos de Bolivia, con la puesta en escena de un “yo” reilón, irrisorio y combatiente.

Emmy Poppe

En la presente contribución nos detenemos en la representación de la narcoviolencia en El infierno (2010), el largometraje más reciente del cineasta mexicano Luis Estrada, que se estrenó en México en el marco de los festejos del bicentenario. Siguiendo a Peter Verstraten (Manual de narratología cinematográfica, 2006), analizamos la interacción entre el narrador visual y el narrador acústico en la articulación de este fenómeno, prestando especialmente atención al poder de condensación simbólica del cine en general, y de la película de Estrada en particular. Para completar el análisis, nos centramos, en un segundo instante, en la presencia y la función del humor negro en la cinta. De esta manera, pretendemos arrojar luz sobre el imaginario del mal específico en el que se inscribe El infierno. 

Aurélie Scheffer

Nadia Lie/Silvana Mandolessi

En el cine latinoamericano se observa un cambio fundamental a partir de mediados de los años noventa del siglo pasado. Por un lado, el cine ingresa al mercado ‘global’, con éxitos internacionales como Diarios de motocicleta y Amores Perros. Por otro lado, América Latina se abre camino en el circuito internacional del cine independiente, destinado a un público de cinéfilos (Reygadas: Stellet Licht, Martel: La ciénaga). En ambos circuitos, el cine latinoamericano empieza a incorporar de manera más notable que antes códigos tradicionalmente foráneos, por lo cual las películas adquieren un carácter transnacional. No obstante, los críticos también insisten en que el contexto local y nacional siguen muy presentes, hasta el punto de producir un nuevo tipo de cine ‘glocal’. Advierte la crítica también, para el primer circuito – de éxito comercial –, la persistencia de un lenguaje de compromiso social, aunque presente bajo nuevas formas. En esta ponencia examinaremos un aspecto clave de este lenguaje social, la violencia, desde el punto de vista de la transnacionalización en curso. Más concretamente, analizaremos dos películas muy recientes, representativas de los dos circuitos mencionados: Carancho (de Pablo Trapero, 2010), y Los Bastardos (Amat Escalante, 2008). La primera película puede considerarse un ejemplo de cómo un género internacionalmente difundido – el ‘crime drama’- logra incorporar alusiones al contexto local, un contexto signado por la corrupción endémica y la criminalidad institucional. La violencia allí adopta un lenguaje explícito, que también apela a un público ávido de ‘ver’ la violencia representada. La segunda película, centrada en la problemática de los inmigrantes mexicanos en EEUU, adopta un lenguaje implícito: sugiere la violencia, antes de representarla, e intenta incorporarnos a la ‘experiencia cómplice’ de la violencia. Representa, desde este punto de vista, una fusión entre la estética de Reygadas y el proyecto ético-estético de Haneke (cfr. Funny Games). Apoyándose en la tipología propuesta por Achterhuis (2008), el análisis destacará los diferentes mecanismos de funcionamiento de la violencia en estas dos películas, atendiendo a la forma en que un tópico tradicionalmente vinculado a Latinoamérica, se nutre, en un contexto globalizado, de estrategias de representación trasnacionales. 

� El término ‘nepantla’ proviene del nahuátl y significa “tierra de en medio”; así, se refiere a un lugar entre dos lugares, un lugar en medio. 


� Por ejemplo: “Donde hay un hombre hay la tortura.” (Morada interior, La Burladora de Toledo).





