Agón, canon y mercado
Como la mayoría de ustedes saben, soy profesor de teoría literaria, y mi ignorancia me recomendó, con sabiduría, no presentarme nunca en un coloquio de filología griega. Pero esta vez me convencieron con un argumento, digamos, sentimental: ¿cómo no vas a participar en un homenaje a Ana María González? Y aquí me ven, después de arduos meses en los que, con obstinación autocrítica, me preguntaba de qué diablos podía hablar hoy, en esta mesa. Varias veces estuve a punto de desistir hasta que un día me dije: “Volvamos al comienzo: ¿qué relación se puede establecer entre el concepto de agón y la teoría literaria contemporánea?”. Y la respuesta fue inmediata, casi obvia diría: Harold Bloom. Desde allí, comencé a desmadejar el ovillo que hoy, no tan desenredado como hubiera querido, vengo a compartir con ustedes.

A mediados de los noventa, la Editorial Anagrama de Barcelona dio a conocer The Western Canon, el ya clásico libro de Bloom. El impacto que produjo ese ensayo en el campo académico fue notable. E incluso más allá de ese ámbito, ya que el libro de Bloom, provocativo y arbitrario, generó debates incluso en medios de circulación masiva. La provocación del reconocido profesor de Yale consistió en varias operaciones simultáneas. En primer lugar, analiza en su libro los 26 autores que, según sus palabras, forman su “canon personal”. Si bien podría discutirse largamente esa selección, resulta evidente que cualquiera de nosotros, si tuviéramos que elegir 26 autores que formaran nuestro “canon personal”, seguramente actuaríamos de un modo tanto o más arbitrario que Bloom. De modo que no es extraño que el canon de Bloom tenga sorpresas tales como la inclusión de Samuel Johnson y Sigmund Freud en tanto escritores y numerosas exclusiones difíciles de entender, como la ausencia –señalada por María Teresa Gramuglio (1996)– de la gran novela francesa del siglo XIX. En segundo lugar, el libro transmite un explícito tono elegíaco. Los verdaderos amantes de la gran literatura están en retroceso, arrinconados por lo que Bloom denomina la “Escuela del Resentimiento”, en la que incluye las demandas de feministas, minorías étnicas, foucaultianos, posmodernistas y de las variadas formas de multiculturalismo quienes, según el autor, pretenden abrir el canon para su supuesta democratización y reemplazan las discusiones estéticas por programas ideológicos de cambio social; reclaman, por ende, que haya más mujeres o negros en el canon escolar, pero esa demanda no está fundada en motivos estéticos sino políticos. La consecuencia del triunfo de esta “escuela” será que en poco tiempo desaparezcan los Departamentos de Inglés y sean desplazados por esta ola de lemmings, así los llama, quienes, en su afán deconstruccionista de todo, han terminado por demoler una tradición sustentada en valores estéticos intemporales. Por otro lado, Bloom también batalla contra lo que llama “el ala derecha del canon”, aquellos profesores conservadores que, en la línea argumentativa de Platón en República, siguen insistiendo en que el arte debe ser un vehículo de elevación y de ejemplaridad moral. Si tomáramos a Shakespeare como modelo moral, ironiza Bloom, seríamos todos sujetos indeseables, movidos por la ambición desmesurada y la envidia, y a un paso de convertirnos en asesinos seriales. Contra el ala izquierda, independizar a la estética de la política; contra el ala derecha, independizar a la estética de la moral; tal el programa, radicalmente idealista, de Bloom. Sabemos que el resto del libro constituye un análisis crítico y erudito de los 26 autores que el autor ha seleccionado; sin embargo, la inclusión al comienzo de su “Elegía al canon” no es para nada inocente. Ignoramos si Bloom tuvo en verdad esa intención, pero ese capítulo parece recomendado por un experto en marketing: “Los mayores enemigos de los criterios estéticos y cognitivos son supuestos defensores que nos vienen con tonterías acerca de los valores morales y políticos de la literatura”. Así es el tono pendenciero de Bloom, como si en ese tono hubiera programado cómo hacer vendible un libro que, si se lo lee completo, resulta arduo y sólo accesible a especialistas. Lo que no se puede negar es que, a lo largo del tiempo, Bloom ha sido consecuente con sus ideas: la absoluta autonomización de la estética en un arbitrario giro idealista; la concepción del sistema literario como una struggle for life en la que sobreviven los más aptos, aquéllos que sobrellevan con éxito, pero agónicamente, la angustia que provoca la existencia de los grandes autores que los precedieron; la idea de que la creación estética es un asunto individual y no social y que su disfrute es una cuestión de élites ilustradas. Así, el multiculturalismo, que relativiza los cánones heredados y postula abrirlos con un énfasis democrático, y que pretende leer valores políticos allí donde no existen valores estéticos, se ha consolidado en el tiempo como su peor enemigo. Parece obvio aclarar que entre valores estéticos y valores morales o políticos no existe una relación inversamente proporcional; pero el viejo académico conservador de Yale continúa empecinado en demostrar que sí. 

El libro que hizo de Bloom un ensayista y crítico reconocido fue The Anxiety of Influence, un texto que circuló casi secretamente en la traducción que en 1976 publicó la editorial venezolana Monte Ávila; su edición tuvo que ver con un uruguayo y un español exiliados en Caracas: Emir Rodríguez Monegal, que lo recomendó, y el editor Benito Milla, un alicantino que había fundado en Montevideo la Editorial Alfa, que decidió publicarlo. Allí sostiene que la existencia de los grandes autores del pasado implica una carga para el joven escritor –“efebo”, en el lenguaje de Bloom– difícil de sobrellevar, y genera en él la ansiedad o la angustia de lo ya escrito. El efebo sólo puede encontrar una voz propia a través de una misreading creativa, pero no todos pueden triunfar en esta empresa; sólo los poetas fuertes logran superar la ansiedad de la influencia que proyectan sobre el presente los autores fuertes del pasado. Esa lucha representa un “psychological agon”. Dos categorías que instaura Bloom en aquel libro resultan pertinentes para nuestras reflexiones: “Clinamen”, definida como "poetic misreading or misprision proper", a “swerve away” respecto del precursor, y “Tessera”, definida como “completion and antithesis”, esto es, completar e incluso contradecir aquello que en el precursor puede leerse (o mal/leerse) como incompleto. Dicho de otro modo, en esa lucha agónica sólo sobrevive el más apto, o el más fuerte, una curiosa aplicación del evolucionismo darwiniano al campo del arte y la literatura.

Pero Bloom no estaba solo en aquella reacción conservadora en los Estados Unidos. No se puede afirmar que George Steiner sostenga, en este punto, las ideas de Bloom; sí se puede afirmar que comparten los mismos enemigos y el mismo tono provocativo y desafiante. En Real Presences, un libro de 1989, traducido por Destino en el ‘91, Steiner postula una “república contraplatónica en la que los críticos y reseñadores han sido prohibidos: una república para escritores y lectores”. Sin explicitarlo, Steiner se remonta a la controversia entre trágicos y filósofos de la Grecia clásica y se coloca en el extremo opuesto de Platón. “Estoy construyendo una sociedad, una política de lo primario (...) El objetivo es un modo de educación, una definición de valores desprovista, en la mayor medida posible, de ‘metatextos’ ”. La reacción de Steiner contra lo secundario abunda en imágenes desmesuradas: “La mayor parte del periodismo literario y las reseñas, de los ensayos crítico-literarios y de la crítica artística y musical es totalmente efímera”; “Un perpetuo murmullo de comentarios estéticos, juicios improvisados y pontificaciones enlatadas inunda el aire”; “...el volumen de discurso secundario desafía cualquier inventario”; “Sólo en el campo de la literatura moderna, se calcula que las universidades soviéticas y occidentales registran unas treinta mil tesis doctorales  por año”; “Se ha estimado que, desde fines de la década de 1780, se han producido sobre los verdaderos significados de Hamlet veinticinco mil libros, ensayos, artículos, tesis doctorales y contribuciones a coloquios críticos y especializados”; “Una locura mandarina del discurso secundario infesta el pensamiento y la sensibilidad”; “Es necesario detener la cancerosa multitud de interpretaciones y reinterpretaciones”. En suma, la única crítica posible, y legítima, sería la que los propios escritores producen en sus textos, a la manera de la misreading de Bloom. “Todo arte, música o literatura serios”, continúa Steiner, “constituyen un acto crítico”. Así, “La Divina Comedia es una lectura de la Eneida (...) como no puede serlo ningún comentario extrínseco de alguien que no sea un poeta”; “El Ulises de Joyce es una experiencia crítica de la Odisea”; “Nuestro mejor crítico de Velázquez es Picasso”.  De los sentidos de la palabra interpretación privilegia el que se asocia al actor que interpreta una obra de teatro, o al músico que interpreta una partitura, y los califica de actos responsables frente a la difundida irresponsabilidad de la crítica interpretativa. Los artistas son responsables y autorizados en su ejercicio de la crítica en acto; los críticos, irresponsables y no autorizados en sus interpretaciones plagadas de mediaciones teóricas. Seguramente varios escritores, como Nabokov o Kundera, comulgan con estas ideas; o el mismo Borges, que ha dicho: “Siempre que he hojeado libros de estética, he tenido la incómoda sensación de estar leyendo obras de astrónomos que jamás hubieran mirado las estrellas” (2001:16).

   Pero lo que no dicen ni Bloom ni Steiner es que la lectura de Ulises modifica nuestra percepción de la Odisea; del mismo modo que, desde Picasso, miramos con nuevos ojos Las Meninas, o que Presencias reales nos obliga a una relectura de República. Esa es la tesis que sostiene Borges en “Kafka y sus precursores”: si cada nuevo texto altera nuestra interpretación de los textos del pasado; si A, B o C se consideran “precursores de Kafka” sólo porque los leemos desde Kafka; entonces es posible pensar una historia de la literatura que no vaya cronológicamente desde influyentes a influidos, sino a contrapelo, de influidos a influyentes, porque son los primeros los que modifican nuestra lectura de los segundos, algo así como una historia marcha atrás, lo que constituiría no una historia de los textos y de sus autores, sino una historia de la lectura o de las lecturas, las que, desde el presente, remontarían el río hasta el origen. Ricardo Piglia ha dicho que este texto de Borges “puede considerarse el Discurso del Método de la historia de la construcción de un canon” (1997: 156-157).

Ahora bien, si volvemos por un momento a mediados de los noventa, el azar quiso que, casi en paralelo con la publicación del ensayo de Bloom, la misma editorial catalana diera a conocer otro libro enormemente influyente en los estudios literarios: me refiero a Las reglas del arte, del sociólogo francés Pierre Bourdieu. No se trata, como es sabido, de un libro sobre el canon, pero puede leerse, a mi juicio, como una tesis que, mediante el arsenal metodológico de la sociología, procura demostrar, respecto de la segunda mitad del siglo XIX francés, cómo algunos autores han sido canonizados y otros no; cuáles fueron los procesos de consagración que los llevaron a ese lugar, o los de exclusión que los sometieron al olvido. Así, Bourdieu lleva los presupuestos teóricos que había expuesto en numerosos trabajos a un “estudio de caso”, quizás su más reconocido estudio de caso en el campo de la literatura. Pero, además, Las reglas del arte puede leerse, aunque no lo sea, como una réplica –teórica, metodológica e ideológica– del libro de Bloom.
 En la Segunda Parte, “Fundamento de una ciencia de las obras”, Bourdieu expone su concepto de “illusio”, una suerte de acuerdo de creer, una creencia, en ciertas reglas de juego que regulan el campo literario, a partir de las cuales se establecen leyes internas de funcionamiento, se fijan límites y fronteras, y con respecto a las cuales se adoptan “tomas de posición”. El problema del valor literario, por tanto, y con él, los variados procesos de canonización, dependen entonces de esa “illusio”: “El productor del valor de la obra de arte no es el artista sino el campo de producción como universo de creencia que produce el valor de la obra de arte como fetiche al producir la creencia en el poder creador del artista (…) la obra de arte sólo existe como objeto simbólico provisto de valor si es conocida y está reconocida, es decir si está socialmente instituida como obra de arte por unos espectadores dotados de la disposición y la competencia estéticas necesarias para conocerla y reconocerla como tal, la ciencia de las obras tendrá como objeto no sólo la producción material de la obra sino también la producción del valor de la obra o, lo que viene a ser lo mismo, de la creencia en el valor de la obra” (1995: 339). Como se ve, la institución de un canon, los procesos de canonización no dependen de autores vigorosos del pasado ni de la fuerza de un efebo capaz de una “creative misreading”; en Bourdieu, la brusca autonomización que produce Bloom a través de una decisión teórica, sólo es explicable a través de razones históricas y sociales. No se trata, como en Bloom, de un valor estético aislado, independiente de cualquier forma de determinación externa, sino lo contrario, de un valor estético producido precisamente por los actores de un campo, cuyas reglas de funcionamiento descansan en una “illusio”.

Pero más allá de estas posiciones, polémicas y aun contenciosas, lo cierto es que, desde aquellos años de mediados de los noventa, el concepto de canon ha venido para quedarse. El término, como se sabe, deriva del lenguaje religioso y musical, y en la literatura se ha utilizado por analogía al primero de ellos. Así, el canon estaba integrado por la obras que la Iglesia católica consagraba como modelo, y dejaba fuera de él a aquellas consideradas heréticas o heterodoxas. De ahí que el término canon haya derivado también al lenguaje jurídico como ‘regla’ o ‘precepto’. Pero como las obras consideradas canónicas tenían ese carácter modélico fueron precisamente las que serían utilizadas en la enseñanza, de donde lo que llamamos canon escolar sería, digamos, una suerte de derivación laica del canon católico. Desde el origen mismo de su aplicación, es evidente que construir un canon implica seleccionar textos, pero también excluir a otros; en el mismo momento en que el Papa Dámaso I, hacia fines del siglo IV de nuestra era, consagra la traducción de la Biblia encargada a Jerónimo de Estridón, condena como heréticas el resto de las versiones bíblicas que circulaban por entonces. Y a menudo la importancia de la operación se invierte: no se trata de seleccionar a pesar de que algunos textos queden fuera del canon, sino de seleccionar para que algunos textos queden fuera. Como se ve, la construcción de un canon constituye siempre un ejercicio de poder y por ende, autonomizado o no el objeto de análisis, el concepto sigue emparentado con el agón que nos convoca en estos días.

Vamos ahora, por último, al tercer término que declara nuestro título: el mercado. Son bien conocidas tanto las celebraciones de Émile Zola como las prevenciones de Charles Baudelaire y de Gustave Flaubert en los años en que el mercado capitalista comienza a imponer su lógica sobre el mundo artístico y literario. Lo que probablemente no advirtió Zola, y sí intuyeron Baudelaire y Flaubert, es que ese nuevo patrono, el dinero, implicaba, en efecto, la liberación de los antiguos patronos –reyes, Iglesia, nobles–, pero con el tiempo se convertiría en un nuevo patrono, más astuto y taimado, precisamente porque carece de nombre y su poder es, a la vez, ubicuo y disperso, preciso e incierto: todos conocemos sus reglas, pero no existe ya una única autoridad de aplicación. ¿Cómo se relaciona, entonces, el canon con el mercado? El tema es extremadamente complejo; procuraré, no obstante, sugerir algunas pocas reflexiones.

En su trabajo sobre los inicios de la industria editorial en Argentina, Sergio Pastormerlo se refiere a la actividad editorial de Carlos Casavalle y a la edición, entre 1870 y 1874, de las Obras completas de Esteban Echeverría, preparadas por Juan María Gutiérrez. Pastormerlo afirma: “Su mayor logro fue el fracaso comercial de las Obras completas de Echeverría” (2006: 20). La aparente paradoja se resuelve fácilmente: su mayor logro, si tomamos en cuenta el capital simbólico, fue su mayor fracaso, si lo que tomamos en cuenta es el capital económico. Se vendió muy poco, pero es la edición más recordada de Casavalle. Esa tensión pervive, ya que resulta constitutiva de las reglas que rigen el mercado de bienes simbólicos. Al público lector de literatura en el ámbito de la lengua española, el escritor Juan José Saer lo llamó el “vulgo” (1997: 118). Un conjunto que numéricamente puede calcularse entre tres mil y quinientas mil personas: no integran el reducido número de lo que llamamos “especialistas”, pero tampoco resultan significativas en la masa de trescientos cincuenta millones de hablantes (número aproximado que suele inflarse para enarbolar el crecimiento de nuestra lengua); sin embargo, a ellos apuntan las estrategias de comercialización del libro. La opción para los editores y escritores es clara: o apuntan al reducido piso de los tres mil e intentan conformar a las expectativas de los “especialistas” (estrategia de consagración), o apuntan al techo de los quinientos mil e intentan conformar a las expectativas de un mercado más amplio. Pueden recorrer el primer camino a la espera de que un premio consagratorio les dé el renombre que necesitan. O bien puede recorrer el camino inverso: apuntar a un mercado mayor y esperar que algún crítico reconozca sus valores literarios. Sin embargo, en el ámbito de los “especialistas” todavía pervive el prejuicio que dicta una relación inversamente proporcional entre calidad y cantidad: si vende mucho, no ha de ser muy bueno; si vende poco, algo bueno tendrá. Aquellas opciones y este prejuicio son persistentes, y el diagnóstico no es demasiado novedoso; sin embargo, en los últimos años el panorama ha cambiado porque, a partir del proceso de concentración económica y empresarial, ya no existen circuitos diferenciados y los grandes consorcios editoriales publican al best-seller, pero también al autor prestigioso de tres mil ejemplares como un modo de jerarquizar su catálogo.

Se ha comparado a la figura del editor con la de Jano, aquel dios romano guardián de las puertas que, como tenía dos caras, podía vigilar las entradas y las salidas, los principios y los finales, el este y el poniente. Así, el editor custodia con una cara el dinero; con la otra, la cultura. Pero después de la brutal concentración de los noventa, el símil ya no funciona: una de las caras, la que mira a la cultura, se ha deteriorado como esos bustos de piedra a los que el tiempo les ha ido borrando las facciones. El grupo español Planeta, después de que adquiriera Emecé en 2000, lidera el mercado con el 20% de las ventas; el grupo está integrado, además, por Seix Barral, Ariel y Espasa-Calpe, entre otras. Una de las editoriales de más prestigio en nuestro país, Sudamericana, fue adquirida por el grupo Random House en 1998 y se sumó a la italiana Mondadori, Lumen, Grijalbo y Plaza y Janés. Por su parte, el grupo PRISA-Santillana no sólo edita los conocidos manuales para la enseñanza media y es responsable del diario El País de España, sino que además controla las editoriales Alfaguara, Aguilar y Taurus. El grupo colombiano Carvajal (Editorial Norma) compró en 1994 la editorial Kapelusz. Se calcula que estos cuatro conglomerados que desembarcaron en Argentina en años del menemismo controlan el 75% del mercado. Podrán verlos, con sus fastuosos stands, en la entrada misma de la Feria del Libro. Sin embargo, esta diagnóstico no plantea sólo un problema de nacionalismo cultural, o de defender a las empresas nacionales. La situación es aun más grave. Ocurre que muchos de estos grupos vieron crecer sus capitales en actividades que pueden ser muy respetables (negocios inmobiliarios, cadenas de televisión y otras probablemente no tan respetables) e ingresaron en la industria del libro como una inversión más. Rápidamente, exigen de esa industria una rentabilidad mayor y, con ese fin, reemplazan a los editores, quienes en muchos casos habían acumulado un sólido capital cultural, por contadores o expertos en marketing que buscan una creciente ganancia para sus productos. El fenómeno no afecta sólo a la literatura en lengua española; es global. En Italia, la legendaria editorial de Arnoldo Mondadori se transforma, después de su muerte, en un coloso multimedia, no sólo con inversiones en televisión y en informática, sino también mediante la compra de Einaudi, la más selecta editorial italiana, que tenía como lectores a Cesare Pavese, Elio Vittorini e Italo Calvino; en 1991, Mondadori pasa a manos de Finivest, el emporio multimedia del poderoso Silvio Berlusconi. En Francia, el mercado se encuentra polarizado –como lo ha estudiado André Schiffrin en El control de la palabra (2006)– en dos grandes grupos: el Group de la Cité, propiedad de Havas, a la vez un brazo de Vivendi, considerada la quinta compañía de medios de comunicación del mundo; y el grupo Lagardère, a través de la legendaria Hachette. El primer grupo adquiere en España Anaya y el segundo Salvat. En Alemania, las compras del grupo Bertelsmann lo han convertido –a partir de la adquisición de Random House, la primera editorial de Estados Unidos– en el más poderoso consorcio editorial del mundo. Estos hechos derriban un mito bien argentino (o quizás latinoamericano): que el mercado del libro en español lo controlan los españoles. Aquí se ha dado aquello que el gato se come al ratón, pero lo que no hemos visto es que hay algunos leones que se han comido al gato. Bertelsmann se adueña de Plaza & Janés, Mondadori de Grijalbo, Hachette de Salvat, Havas de Anaya. En todo caso, los capitales se han desnacionalizado o transnacionalizado, que viene a ser lo mismo. Sea como fuere, parece evidente que el cierre o la venta de poderosas empresas de edición tuvo que ver con las dificultades que encontraron sus administradores para reconvertirlas hacia una nueva dinámica de mercado, a las novedades tecnológicas y a una nueva lógica de la organización del trabajo. Bruguera o Salvat, por ejemplo, tenían varios talleres y miles de empleados y no supieron o no pudieron enfrentar, con esa estructura, las reglas competitivas que se fueron imponiendo a partir de mediados de los ochenta. 

Pero, ¿qué efectos produce la concentración sobre el mercado del libro? Cuando un grupo adquiere una editorial lo primero que se apresura a declarar es que respetará el proyecto cultural de la misma; sin embargo, por lo general poco duran los editores originarios y rápidamente, como ya hemos dicho, se los reemplaza por técnicos financieros, contadores o expertos en marketing que buscan una rentabilidad mayor y más acelerada. Es evidente que Planeta, por ejemplo, busca sumar a su sello el prestigio que acarrean Seix-Barral o Emecé; lo que no es evidente es que Seix-Barral o Emecé continúen siendo lo mismo después del éxodo de Carlos Barral o de Bonifacio Del Carril. “El caso es que”, afirma Beatriz de Moura, de Tusquets, “los grandes grupos han descubierto hace poco que también quieren el prestigio que tú te has ganado a pulso, y lo quieren rápido” (en Varios Autores, 2006:196). Por su parte, los pequeños sellos independientes que buscan trabajosamente su materia prima a menudo la encuentran para que se la lleven los grupos concentrados. José Huerta, de la editorial independiente Lengua de Trapo, se ha referido a este fenómeno: “Resulta paradójico que una editorial pequeñita como Lengua de Trapo tenga que ser el lector editorial del señor Polanco o del señor Lara” (en Vila-Sanjuán, 2003:357). Hace ya varios años, la literatura comercial y la literatura de vanguardia tenían circuitos diferenciados y editoriales especializadas en cada caso; hoy se ha impuesto un criterio midcult en el que el best-seller de calidad convive con el best-seller abiertamente comercial, con el longseller y con el texto experimental. Es esta realidad nueva la que nos obliga a replantear muchos de los juicios (y prejuicios) que emitimos con relación al canon. 
El sociólogo mexicano Fernando Escalante Gonzalbo publicó, en 2007, un libro muy interesante y lúcido: A la sombra de los libros. Lectura, mercado y vida pública. Allí establece una diferenciación entre lo que llama el lector habitual –el que “lee todos o casi todos los días, siempre tiene entre manos alguna lectura, lee por lo menos un par de libros al mes, es habitué de las librerías o de bibliotecas”– y el lector ocasional –el que “lee solamente de vez en cuando y llega a leer si acaso dos o tres libros al año o poco más” (2007: 71). No sólo a la nueva industria editorial, sino también a las políticas de Estado de promoción de la lectura, sólo les interesan los lectores ocasionales (el “vulgo” de Saer) porque son los únicos que garantizan un impacto masivo. En este sentido, dice Escalante, “lo decisivo suele ser que el lector sepa algo del libro, que haya oído hablar de él o haya leído un comentario elogioso. Digámoslo de nuevo: la fama es fundamental” (2007: 56; la cursiva en el original). Con este fin, los grupos editoriales deben “colonizar” los espacios de referencia: suplementos culturales, reseñas, librerías, programas culturales de radio y televisión, premios literarios. Y, en efecto, esto es lo que está ocurriendo. Dicho más claramente, la languideciente autonomía del campo literario ha sido invadida, como un caballo de Troya (la metáfora es de Bourdieu, pero me viene bien en un Coloquio de filología griega), por fuerzas heterónomas que han alterado profundamente la lógica del campo; podríamos hablar, mediante un juego de palabras de una “des-illusio”. Si este proceso continúa y se agudiza, pueden imaginar ustedes qué canon nos espera o, si se prefiere, a qué poderosísimo enemigo debemos enfrentar en nuestro agón cotidiano.
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