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PRESENTACION

La memoria débil o de la crisis de la memoria colectiva

1. Una reflexion critica en torno a la x<modernidad débil»

Reflexionar sobre la (supuesta) crisis de la memoria es en gran medida también
reconsiderar la crisis de la cultura, cultura entendida en su multiples acepciones
y variaciones® y en particular la tan remanida crisis educativa. Evidentemente de
haber una crisis de la memoria colectiva, deberia de haber una crisis de la
cultura cuyo nudo gordiano lo constituyen, precisamente, los ideales de la
paideia.

Cae de suyo que la educacion estara en crisis (0 eso sera percibido por la
sociedad) si no se reconoce un minimum de contenido comun para preservar,
aun criticamente, en la memoria del socii. Sin embargo eso resulta si no utopico
poco probable en el contexto de la modernidad liquida (Bauman 2000)
precisamente por la compleja y critica relacion que se establece entre la cultura,
en el sentido de la semiosfera lotmaniana (1996) y la educacion en tanto ideales
de la paideia (Jaeger 1933).

Precisamente Bauman (dentro de los limites del pensamiento débil al cual
describe metatextualmente configurandolo) trata de dar cuenta de la peculiar si
no paradojica relacién entre la semiosfera y la paideia en el contexto de lo que
llama modernidad liquida, o sea, posmodernismo.

Bauman describe a esta modernidad liquida como un cambio epocal del
paradigma moderno  (;postmoderno?  ;ultramoderno?) que afecta
prioritariamente a la educacién como proceso social al que no duda en describir
como critico, si bien esta crisis permitiria —segun la visién de Bauman— pensar
lo nuevo a partir de la redefinicion de la educacion atendiendo a sus factores y
a su origenes. Asi, resalta las posibilidades que toda crisis abre: la opcién de
pensar lo nuevo, para inventar otras maneras de decir y hacer que nos permita
superar «el vértigo del vacio insoportable que sufrimos».

' Ver un planteo paralelo sobre la tematica en «Los limites de la mnemoteca» (Mancuso 2014).
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O dicho de otro modo: la crisis de la Modernidad, su licuefaccién, provoca
precisamente la licuefaccién, no solo de la «educacion» (como cosa, como
institucion) sino también de sus condiciones de posibilidad como proceso
social, como posibilidad sin mas, dado que la crisis la excede pero se concentra,
confluye, en ella.

Es decir, la Modernidad «clasica» se licuifica primero y principalmente por un
cambio en la conceptualizacidon del tiempo: la transformacion del tiempo lineal
en puntillista, que dificulta las practicas ancladas en el tiempo lineal de la
modernidad sdlida. Este punto de vista de un tiempo puntillista, fragmenta la
logica, produce ilusiones y diluye la nocién de identidad. Por lo que, la cultura
del presente necesita reinventarse de modo continuo.

Los jovenes —sigue Bauman— son «proyectiles inteligentes», cambian de
direccién, se adaptan a circunstancias variables, detectan de inmediato los
movimientos que comienzan a producirse, ya que de esto depende su
supervivencia. Lo que conlleva a que sean escépticos respecto a las promesas y
supuestos valores, aceptando en cambio la formula de una educacién a lo largo
de toda la vida. Es decir, la solidez del contenido minimo educable se disolvio,
es amorfo, relativo, maleable, por lo que no se inicia ni se concluye en ninguna
institucion educativa en particular.?

Sin embargo, en nuestra opinion, el sujeto de la modernidad liquida
—literalmente un sujeto no (totalmente) educado— la padecerd tanto o mas
que el sujeto de la modernidad sélida y eso se manifestara en lo que Bauman
describe como «sindromes de la modernidad liquida».

Ante todo, el sindrome de la impaciencia: esperar se ha convertido en una
circunstancia intolerable.

En nuestros dias, toda demora, dilacion o espera se ha convertido en un
estigma de inferioridad (...) El emblema de privilegio (...) es el acceso a los
atajos, a los medios que permiten alcanzar la gratificacion
instantaneamente (...). El ascenso en la jerarquia social se mide por la
creciente habilidad para obtener lo que uno quiere (sea lo que fuere eso
gue uno quiere) ahora, sin demora (Bauman 2005(2007):22)

2 ~ . ., , . . ., .

Sin embargo este «nuevo» tipo de educacion liquida, no evita que los jovenes caigan en la
trampa capitalista de la creacion constante de nuevos mercados, de por vida, como reconoce el
mismo Bauman.
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En segundo lugar, la licuefaccion de la Modernidad afecta paradojalmente al
nucleo duro de la modernidad solida: el conocimiento. En la modernidad sélida el
conocimiento era un paquete de informaciones minimas indispensables, un
conocimiento enciclopédico, taxonomico, perdurable; si bien modificable
también acumulativo y perfectible (definiciéon Ultima de la ciencia segun el
positivismo critico del siglo XX); del saber, se esperaba que durara, como
condicién de posibilidad del mismo, precisamente la educacion tenia valor en la
medida en que perdurara como herencia del pasado y como proyecto de vida a
futuro. Sin embargo en el mundo de la modernidad liquida, la solidez de las
cosas es vista con una valencia totalmente negativa pues se interpreta como una
amenaza. Una amenaza para la libertad, en especial la de movimiento puesto
que reduciria la capacidad de aprovechar las nuevas y todavia desconocidas
oportunidades en el momento que se presenten. El sujeto moderno-liquido es,
lo sabemos, un ndmada desarraigado y que cree poder enunciar absolutamente
todo sin censura previa.

Por otra parte, estas dos cualidades solidarias (nomadismo e impaciencia)
confluyen en la nociéon de cambio liquido: el mundo cambia constantemente
como un electron quantico, sin ton ni son, sin destino prefijado,
(cuasi)azarosamente, en el contexto de un proceso implicito. Este cambio
continuo, pretende desafiar la «verdad» del conocimiento existente y «toma por
sorpresa a las personas incluso mas y mejor informadas». El aferrarse a algo, o a
alguien llevaria a desastres en lugar del éxito (;asegurado?). El sujeto no vale
tanto por sus logros pasados sino por el éxito de su Ultimo proyecto hodierno.

Finalmente, la triada de los sintomas, el nomadismo, la impaciencia y el cambio
perpetuo, no pueden no afectar a la memoria como concepto no solo clasico
sino también moderno. La memoria de la modernidad sélida era el constructo-
reservorio constituido por la suma de la enciclopedia y la paideia que aseguraba
el minimum de saber necesario para circular y ser productivo en la semiosis. Sin
embargo, en la modernidad liquida y como consecuencia de sus sindromes es
una memoria relativa, maleable, facilmente modificable por la hegemonia
enunciativa del relato. Como ya no es erudita puede considerar no verdadero
sino siquiera verosimil cualquier construccién narrativa suficientemente repetida
por los mass-media, especialmente si su ropaje es el del relato revisionista o
contracultural. Esta memoria liquida, entonces, permite desplazarse velozmente,
conocer y saborear todos los (no)lugares, moverse lo mas rapido posible; tomar
lo que se considera necesario en ese momento e irse. La memoria soélida
—bloqueante— ya no es de gran uso y es sistematicamente reemplazada por
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servers electronicos y virtuales, que facilitan el rapido paso por aquellas areas de
conocimiento que se requieren en un momento dado. A su vez, la saturacion de
informacién (necesaria, gris e incluso inutil) aparentemente no pesa pues es
fragmentaria, se licuifica facilmente porque nunca se la enfoca en su masividad.
Asi como el tiempo es puntillista —o sea breve, pasajero, cotidiano— la
informacion es detallista, minima, fragmentaria, no memorizada pues es
facilmente recuperable en los bancos de datos de la omnimoda Web.

2. Apocalipsis mnemoénico

Iniciemos con una expresién «apocaliptica»: la crisis de la memoria colectiva
contemporanea podria resumirse en dos expresiones antagonicas, a saber:

«Decir/hacer inopinado» vs «Decir/hacer dialdgico y responsivo».

Esta Ultima version, a todas luces preferible (sea desde una perspectiva
neoiluminista y neo-socialista; sea —paradojicamente— desde una perspectiva
conservadora-culturalista) se opone a la mas difundida opcion, masiva y de
corte contracultural propia de la difusa posmodernidad cuya apoteosis enaltece
las diferentes subjetividades desenfadadas. Es decir, el proyecto de un neo-
individualismo extremo que se refugia en el concepto de «libertad absoluta»,
pasto de tantos despotismos encubiertos en el «consensuado» pensamiento
dnico.

En cambio, un decir dialégico y responsivo, pretende integrar diversidades sin
diluir insalvables diferencias; mantener los tonos y los colores a pesar del
constante sfumatto. Este didlogo implica y sobrentiende la responsabilidad en
toda su dimension, hacia nosotros y hacia los otros.

En contexto postmoderno, cada uno «elegiria» su modelo comunicativo y
pragmatico y por ende ético. O eso se pretende.

Segun Umberto Eco,” la crisis de la memoria colectiva actual se manifiesta en la
ausencia de confrontacion critica; «aplastamiento y extension del presente» y
«falta de adecuados filtros al acceso informativo».* Estos son precisamente «los
puntos criticos de la Web en la actual intemperie cultural».

® Ver entrevista en este niimero.
4 . . . . e .
Salvo contadas excepciones, muy particulares, tales como las revistas cientificas por ejemplo.
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Eco vuelve a presentarse como «apocaliptico» pero... s6lo a medias y de un
modo muy particular, casi hibrido o, por qué no, «débil». Incluso propone una
férmula original, curiosa, paraddjica, indudablemente lograda: para evitar el
drama de la memoria débil, basta pasar de la indiscriminada «toma de la
palabra» a la consciente «toma de la memoria», o sea, dicho vulgarmente: hablar
menos y pensar mds o por lo menos recordar.

La propuesta se asemeja no casualmente a lo mejor de Wittgenstein: la aporias
desafiantes de la conclusion del Tractatus logico-philosoficus (1922) y el remate
de su aguda Conferencia sobre ética (1929).

Este recordar, sin embargo, no pretende ser elitario: no se refiere solamente a la
«alta cultura» —jpero tampoco la excluye!— sino también a la cultura de masas;
una sintesis extensiva, desarrollada entre la cultura de masas y la alta cultura y
jugar, dentro de sus limites, a fin de enunciar nuevas misreadings que nos
reconduzcan a una memoria si no absoluta si al menos extensa y constante.

El status quo actual de la memoria débil se encarna y protege en una memoria
supuestamente total pero que resulta pasiva, acumulativa y acritica. La Web es
una memoria-deposito que pierde toda potencialidad reproductiva o revulsiva
desde el momento que deviene intacta, pues sélo acumula y cuando clasifica su
valor prioritario es el lucrativo. S6lo una minima, marginal, previsible e inducida
parte de la misma es navegada asiduamente. Se patina en los margenes del
lago congelado, insistentemente, pero pocos se adentran en los meandros del
«bosque oscuro», no tanto por temor sino simplemente por docilidad y
comodidad, por escapar a la identidad y a la diferencia y quedarse en la
indeterminacion de los no-lugares iterativos y similes.

Por milenios la cultura fue el inestable resultado de la dialéctica entre el
recuerdo y el olvido; el recuerdo de lo que resultaba pertinente y practico y el
olvido —parcial— de lo que ya no resultaba pertinente, acumulado pasivamente
en los depositos de la enciclopedia. La pretendida novedad de la modernidad
liquida pretende recordar todo (en el depdsito de la Web total) que sera leido
en el aqui y ahora del tiempo puntillista y del recuerdo inmediato. Sin embargo
este actualizar se torna una triste ficcion. No se puede actualizar lo que no se
recuerda en absoluto, simplemente porque no se lo conoce y por ende no se lo
considera ni pertinente ni practico. La memoria débil nos conduce
inevitablemente a la desolacion de la mas cruel ignorancia: a ignorar que se
ignora; a pasar por alto que tal vez existe una opcidn a nuestra intransferible



PRESENTACION

soledad cotidiana. A riesgo de conformar un no-lugar de la no-cultura donde
nada se confronta y nada se refuta. 8
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Resumen:

El objetivo de este trabajo es relevar los desarrollos teoricos, relativamente recientes, acerca
del proceso artistico-estético, entendido como complejo proceso de narratividad. Se expone,
en primer lugar, una sintesis critica de los presupuestos que propone la semidtica textual de
Umberto Eco y en la deconstruccion norteamericana de Jonathan Culler, como exponentes
significativos de ambas corrientes para concluir con una lectura integrada en la que se
destacan aportes, matices y particularidades de ambas reflexiones. En este ambito tedrico
comun es posible extraer conclusiones de interés: un texto nos da instrucciones de lectura,
nos propone una «manipulacion» de la estructura textual;, es una proposicién historica en
que estd presente una perspectiva o focalizacién de lectura de lo que podemos llamar
«realidad». En Ultima instancia, todos —los seres humanos y particularmente los textos
artisticos— tenemos una legitima intencion: disciplinar la semiosis. Arrojados a un mundo
signico, nuestra vida depende de que podamos ordenarla, ubicarnos en ella, aceptar ciertas
cuestiones, no aceptar otras e implica también un posicionamiento ético. No es mas ni
menos que un modo de ubicarnos en el mundo. Estas también son cuestiones que tienen
que ver con ese proceso narrativo que es el modo de funcionamiento, desde este punto de
vista, de la cultura como colectivo y como personas subsumidas en él.

Palabras clave: Narratividad — Semiosis — Giro textual — Deconstruccion.

[Full paper]

Narratological Perspectives of Art

Summary:

Key words:

The aim of this work is to survey the relatively recent theoretical developments of the
artistic- aesthetic process, understood as a complex process of narrativity. In the first place, a
critical synthesis of Umberto Eco's proposed assumptions in textual semiotics and Jonathan
Culler's American deconstruction are presented as significant exponents of both trends,
concluding then with an integrated reading in which contributions, nuances and
characteristics of both reflections are highlighted. In this common theoretical realm it is
possible to draw conclusions of interest: a text gives us reading instructions, proposes a
"manipulation" of the textual structure; it is a historical proposition in which a reading
perspective or focalization of what we might call "reality" is present. Ultimately, we all
—human beings and particularly artistic texts— have a legitimate intention: to discipline
semiosis. Thrown into a signic world, our life depends on our ability to order it and that also
implies an ethical positioning. It is no more nor less than a way to place ourselves in the
world. These are also issues that have to do with that narrative process which is the way,
from this point of view, in which culture functions as a collective and as individuals
subsumed into it.

Narrativity — Semiosis — Textual shift - Deconstruction.
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Introduccion in medias res...

El desarrollo, en la critica contemporanea, de aspectos referidos a la concepcién
y estudio del arte ha insistido en la especificidad no solo del modo de
produccion sino también de recepcion del fendbmeno artistico como proceso
complejo; la acentuacion del aspecto comunicativo configura una tendencia que
se impuso progresivamente en la teoria critica posmoderna cuyo tema central
reside en los mecanismos por los cuales se construye y funciona una obra
artistica, en cuya materialidad persiste la expresion de una subjetividad
atravesada por lo colectivo (el lenguaje o los lenguajes particulares). Esta
reflexion se inscribe en el giro textual —tal como se lo denomin6o—
experimentado por la semidtica en los aflos 70 del siglo XX (especialmente a
partir de autores italianos y norteamericanos) por el que redefine su objeto en
tanto teoria, para centrarse en el concepto de texto concebido como una
construccion dirigida a un lector (modelo) a través de ciertas estrategias
discursivas (narrativas).

Con la publicacion de Obra abierta (1962) y la consecuente difusion de la nocidon
de apertura, Umberto Eco se referia a la obra abierta como toda expresién
musical, plastica, literaria,® que: @) en principio es inconclusa puesto que se
completa en la recepcién; b) exige una cooperacion textual del lector y ¢) se
presenta como una caracteristica de las obras contemporaneas, las que refieren,
relatan, presentan, una cosmovision también abierta, relativista e incompleta.
Este primer planteo, todavia un trabajo exploratorio, se completa con una
segunda época que podria centrarse en el Tratado de Semidtica General (1975) y
sobre todo en Lector in fabula (1979). En esta segunda gran contribucién de Eco
a la teoria estética contemporanea —una sistematizacién enriquecida del
concepto de apertura— la nocion de texto, entendido como mecanismo o
maquina presuposicional por el que un autor (modelo) postula un lector modelo
(Eco 1979 (1999):96), adquiere importancia.

Estas reflexiones son sobreentendidas y aceptadas por exponentes del
deconstruccionismo norteamericano como Jonathan Culler (1982), cuya
aproximacién al texto/obra artistica tendra en cuenta, simultdneamente, la
relacion conflictiva con su contexto y la individualizacion de sus caracteristicas
para posibilitar una closereading o lectura cercana, cerrada, precisa y minuciosa.

! El género de comunicacién y divulgacién cientifica, podria incluirse como un texto

potencialmente «abierto» por tener fundamentales puntos en comun con la narrativa ficcional, a
pesar de su pretendida demostracién y objetividad.
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En ambas concepciones los caminos interpretativos o procesos inferenciales
—no soOlo sobre el contenido, sino también sobre aspectos que hacen a la
construccion textual, especialmente formales— que realice el lector tienen
mucho de intransferible y constituyen un objetivo en si mismo; es decir, hay
toda una experiencia o percurso interpretativo —no necesariamente lineal ni
simple— que debe realizar el lector, si y solo si acepta entrar en el juego
narrativo. Justamente, aceptar los mecanismos narrativos y hacer inferencias a
partir de ellos es lo que Eco denomina recepcion estética, experiencia que
dependera, en primer lugar, de las competencias del lector pero también de su
disposicion.

El grado colaborativo de una recepcidén depende del tipo de inferencias acerca
de aquello de lo que trata el texto, de las simbolizaciones que puedan realizarse
o bien de la captacion de intertextualidades; inclusive de las inferencias acerca
del autor y su posicionamiento social: es decir, de un complejo campo de
aspectos diversos. No hay una distincion clara entre si son inferencias de tipo
formal o de contenido, no obstante las dimensiones sintactica, semantica y
pragmatica son consideradas de una manera transversal e interrelacionada.

Eco usa dos términos al explicar tal proceso receptivo: topico o topic e isotopia.
En Lector in fabula, topic es usado como sindénimo de argumento, «instrumento
metatextual, esquema abductivo» (1979(1999):126) propuesto por el lector, e
(sotopia como proceso de decodificacion entre elementos formales vy
referenciales del texto. Es decir, todo texto se refiere a algo, tiene un tema
—mas particular, mas general o bien un conjunto de temas— y a su vez
presenta un modo de referirse a ese tema, esto es, siempre habra elementos
formales que apunten hacia ese topico que facilten o ayuden en la
interpretacion. Por otra parte, el proceso receptivo no es instantaneo, implica
siempre un lapso de tiempo: desde el punto de vista del lector el o los topics de
la obra pueden modificarse o bien particularizarse. Lo definitorio del texto
reside, justamente, en esa relacidon entre topic e isotopia, actualizable de modo
distinto en cada recepcion.? Por otra parte, cada vez que el lector se enfrenta a
una obra/texto narrativo, hace también inferencias sobre el autor modelo —voz
que enuncia, perspectiva—> como integrante del texto. Es decir, ese «narrador»

? En principio, no habria dos recepciones absolutamente idénticas, si habra (este es un aspecto
complementario, derivado) constantes o dominantes receptivas.

* El texto implica siempre algun tipo de focalizacién: nos permite, propone o fuerza a ver
algunas cosas, y al hacerlo nos aleja de otras.
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(término con el que se lo explicaba en teorias anteriores) es también un proceso
inferencial desde el punto de vista del lector y parte integrante del texto. Si bien
no postula la inexistencia empirica del autor o del lector,” la relacién entre
ambos es siempre a través de mediaciones textuales. Luego, no habria —desde
este punto de vista— un ser humano puro que se conecta con otro también
puro; para esta concepcion, tal relacion es siempre mediada textualmente,” pues
tanto el autor como el lector son producto de una construccion textual —no
definitiva— que condiciona sus relaciones con los otros y con el «referente» (lo
no-textual o lo «supuestamente» no-textual, material, real o como se lo quiera
denominar).

En otros términos: las cosas estan mediadas por textos, los cuales a su vez estan
constantemente refiriéndose (interrelacionandose) unos a otros. Aplicado a la
comunicacion estética, textual, narrativa, implica la aceptacién de que toda
comunicacion entre un autor y lector se dara siempre a través de textos; no solo
de un texto en particular —pretexto para el acto comunicativo— sino de todos
los otros textos, potencialmente, directa o indirectamente presentes en ese
texto. Complementariamente, todo lo que decimos del «<mundo», la «realidad»,
no sélo estd mediado por estos textos, sino que aquello que consideramos
«realidad», también es una construccion textual.

Segun Eco y gran parte de la critica posmoderna, la mayor o menor complejidad
de los textos, no impide que el proceso sea, basicamente, el mismo; si bien el
nivel de dificultad de las estructuras narrativas es una respuesta (con aspectos
esencialistas) a la diferenciacién entre textos simples y complejos, también
podria plantearse en otros términos: las estructuras narrativas que nos resultan
mas complejas, o son por ser menos frecuentes. Indudablemente hay habitos
receptivos en los que estamos entrenados y éstos tienen posiblemente mas
incidencia que los habitos de construccién textual.® Pareceria ser que no habria

* Estrictamente, el autor empirico es irrelevante a los fines de la interpretacion; o en todo caso
es un complemento interpretativo, una verificacion de la interpretacion en la construccion de la
isotopia. Puede ser importante la reconstruccion paratextual, pero desde el punto de vista de la
semiodtica de la interpretacion, es secundario, no es fundamental a los fines de una actualizacion
productiva.

> Al expresarnos, utilizamos el lenguaje natural hablado, gestual o cualquier otro tipo de
lenguaje mas complejo, pero siempre es un lenguaje que no nos pertenece, ni controlamos o
dominamos totalmente.

® No obstante, se podria afirmar que persiste una narratividad «realista» (o llamada «realista»)
constantemente repetida. Mas alla de ciertos cambios de isotopias o alguna modificacion de
topics, pareceria ser que el relato de parte importante de la textualidad contemporanea es una
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salida de esta matriz textual. Justamente, teorias como la presentada en Lector
(n fabula habilita otras lecturas: aceptar que la relacion entre lector y autor es
siempre mediada por procesos textuales, habitos de produccion y de recepcion,
posibilita (potencialmente) desnaturalizar determinados habitos narrativos.

Ahora bien —y este es un punto central— todo texto al enunciar tiene un
presupuesto, tal la postulacién de que lo que dice es verdad o bien que no lo es
(con lo cual hasta un cierto punto supone que esto ultimo es verdad). Siempre
el texto postula —como elemento regulativo— un concepto de realidad, de
veracidad o de normalidad, ie. tiene un presupuesto de realismo. Luego, los
textos actyan, construyen el concepto de «realidad» en un determinado
momento. Mas aun, podriamos afirmar que el texto narrativo artistico, mediante
la imposicién, habituacion y reafirmacion de habitos receptivos, contribuye a
diferenciar lo que se considera real de lo que no se considera tal; determina de
un modo movil, inestable (no mecanico, pero fija tendencia) la distincion entre
lo que se considera textual y no-textual.

Esta diferenciacion entre texto ficcional y no ficcional, sin perjuicio de su interés,
no es esencial para el deconstruccionismo, especialmente el norteamericano,
pues desde el punto de vista formal o logico textual no la consideran una
distincion taxativa; los textos funcionan como ficcionales o como no ficcionales
en parte por las instrucciones (metalinglisticas) contenidas en él, en parte por la
tradicion de lectura (habitos) que haya sobre esos textos. El deconstruccionismo
insiste en otros aspectos: a) considera la decision del lector —pre-textual si se
quiere— acerca del tipo de lectura que realizara (literal o metaforica) como una
suerte de universal pragmadtico (se da en todo proceso de comunicacion
textual); b) destaca la importancia de la materialidad («estructura») del texto,
construido a partir de complejas ambigledades (Culler 1982); ¢) otorga
importancia al impacto ético que toda experiencia textual produce en el lector
(sea por el contenido, la forma, el placer o displacer que pudo generar la
lectura, en un sentido genérico, hay un ethos afectado por la recepcion) y d)
insiste también en la dimension exhortativa, esto es, como el texto exhorta al

ratificacion de algunos elementos centrales de la fdbula realista. La redundancia de ese esquema
narrativo y visual es constante; sigue produciendo una gran cantidad de textos que ratifican una
focalizacion, un determinado punto de vision, de escucha, etc., y que ademas naturalizan
determinados rasgos como reproduccion objetiva de la realidad. Asi como hay habitos en la
produccion textual, también los hay en la recepcion (tanto mas poderosos o determinantes que
los habitos de produccién).
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lector, como lo interpela o intenta convencerlo de su perspectiva.

El problema metodoldgico es que estos aspectos —la estructura, la decision
pretextual, el impacto ético o en el ethos y la exhortacion— pueden aparecer de
modo explicito o no y ademas muestran que el texto es un modelo de tensién
(una relacién inestable, tensa, entre autor y lector a través del texto).

Las visiones expuestas (Eco, Culler) no necesariamente son opuestas, pero el
énfasis es distinto. Eco admite que todo texto contiene instrucciones para su
lectura (afrontadas, aceptadas y eventualmente desarrolladas por el lector
modelo) validas y aceptables dentro de los limites (marco) de ese texto. Culler,
por su parte, pondra el acento en las instrucciones textuales (definitorias) las
que explicitadas por el lector permitirian salir de tal limite; es en las
instrucciones metatextuales, como bien explica Jacques Derrida (1967), donde
reside la clave interpretativa del texto.

Por ende, es posible afirmar que en ambas perspectivas no se postula una
esencia de autor, de lector o de obra; ademas a su vez hay un efectivo proceso
receptivo que puede ser mas o menos colaborativo. Se introduce asi una gran
cantidad de elementos, dejados de lado en otras teorias estéticas, textuales o
linguisticas.

El objetivo de este trabajo es relevar los desarrollos teoricos, relativamente
recientes, acerca del proceso artistico-estético, entendido como complejo
proceso de narratividad. Se presenta en primer lugar una sintesis critica de los
presupuestos propuestos en la semidtica textual de Umberto Eco y en la
deconstruccién norteamericana de Jonathan Culler, como exponentes
significativos de ambas corrientes para concluir con una lectura integrada en la
que se destacan los aportes, matices y particularidades de ambas reflexiones.

Presupuestos y practicas semioticas y deconstruccionistas
Umberto Eco y el textualismo narratoldgico continental

Para la semiotica textual de Eco, el texto debe ser interrogado, en primer lugar,
a partir de su coherencia textual; secundariamente, a partir de su coherencia
contextual o paratextual y por los sistemas de significacion en los cuales se
presenta (Eco 1979). Entrar en la estructura narrativa, aceptar ser un lector
modelo, actuar como tal, suspender el juicio y comenzar a jugar el juego textual
constituye el primer acercamiento al texto. Ingresar en él, implica entender su
género discursivo, los mecanismos de significacion en los cuales el texto se
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inscribe. En este proceso, en el que el lector es absolutamente activo, el
significado del texto se completa en su recepcion; ie. la produccion textual no
existe, es incompleta sin ella. Complementariamente, la construccion textual del
autor modelo, es un interpretante —producto de una condensacion textual
precedente—. Esas lecturas (interpretantes) completan el texto; tal vez algunas
son mas importantes que otras para ese texto pues hay un cierto grado de
imprevisibilidad en la cadena textual del mismo.

En tal sentido, la nocidbn de contexto, presentada por Eco en el Tratado de
semidtica general (1975), Lector in fabula (1979) y sobreentendida y usada en
Seis paseos por los bosques narrativos (1994), es la de todo aquello que no esta
en el texto. En él podriamos distinguir, a su vez, 1) n textos, esto es, los textos en
interaccibn o concomitantes, contemporaneos o pasados de ese texto (en
algunos escritos, Eco los denomina cotextos) y 2) hipotéticos, posibles no-textos
(lo que se supone no textual o que no se concibe como textual). De alli la nocidon
de narratividad extendida: el mundo de la cultura en la que estamos inmersos es
un conjunto de narratividades, de textos que entran en relaciones basicamente
narrativas.

Otro aspecto a considerar, es la distincion entre autor y lector. Puede haber un
hipotético autor o lector empirico, pero sobre todo hay en el texto y en la
experiencia comunicativa un lector y un autor modelo. El autor o el lector,
empirico estan en el texto —literario, musical o pictérico o lo que fuese—como
categorias hipotéticas pero ficcionalizados. Tanto el autor (condicionado en sus
expresiones por un pasado textual y por una interaccién textual) como el lector
(mads o menos competente, con mayor o menos conocimiento de la
enciclopedia) se ficcionalizan; el primero al expresarse textualmente, el segundo
al ingresar en el bosque narrativo. Esto Ultimo es, quiza menos evidente y tal vez
una de las conclusiones mas interesantes de las conferencias de Eco en Harvard
(1994). Leer, hacer hipotesis, inferir el topic, individualizar isotopias, lleva al lector
a desempefiar un rol cooperante, menos cooperante, practicamente no
cooperante —con lo cual se frustra el proceso receptivo— o bien, ademas de
cooperante, productor de un texto a partir de ese texto, tal el caso de cualquier
produccion estética.

Una de las cuestiones fundamentales de este proceso es que, tanto el autor
como el lector utilizan formas expresivas preexistentes y parcialmente ajenas:
toda narratividad, toda textualizacion se produce mediante géneros discursivos
o moldes sociales de expresion y de lectura no absoluta ni totalmente propios
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(Bachtin 1952-3). Si bien hay autores que no tienen la menor intencién de
modificar un género discursivo —lo adoptan y utilizan— y, de igual modo,
lectores que se atienen al género mas difundido, hay casos en que esos usos
estilisticos preexistentes —y esto depende ya del autor, ya del lector— pueden
presentar algun tipo de desliz, modificacion o desplazamiento en el texto
(apelan a un esquema existente con pequefas modificaciones, muy sutiles y
menos evidentes). Cuanta mayor conciencia tenga el autor o el lector de la
enciclopedia, este uso podra ser mas o menos creativo. Asimismo, el lector
—consciente de la enciclopedia— puede realizar lecturas no previstas (o por lo
menos no conscientemente (explicitamente) previstas por el autor.

En definitiva, la relacién entre autor y lector siempre es una mediacion en la que
ambos utilizan elementos en comuUn pero nunca idénticos; comparten una
lengua (o por lo menos pautas de traductibilidad si fuesen lenguas distintas) y
en esa relacion —de mediacion— que bien puede extenderse o reducirse,
siempre habra —potencialmente— elementos intransmisibles de parte del autor
al lector (elementos que el lector no podra leer y sentidos que no seran
comunicados). Justamente, para explicar la produccién de esta mediacion,
coincidente en principio hasta cierto punto, entre autor y lector, Eco se refiere a
lo que denomina topic o topico: el argumento del texto, aquello de lo trata que
sera desplegado, complejizado, problematizado a partir de la explicitacion y
reconstruccion de las isotopias.

En sintesis, Eco afirma que la recepcion es un proceso cooperativo: el lector
construye una recepcion a partir de algo que ofrece el autor y ambos estan
sumergidos en un universo textual que no controlan totalmente. Ya desde
Lector in fabula, insiste en la idea de que el texto es un mecanismo, un artificio
(sintactico, semantico y pragmatico), que se pone en movimiento cuando es
expresado, cuando es recepcionado y cuando se produce el efecto de lectura.
En este contexto tedrico, es interesante insistir a su vez en que la interpretacion
del texto (o por lo menos una primera interpretacion) esta prevista en él; es
decir, el texto (no el autor, o en todo caso el autor modelo) intenta inducir una
lectura. Si el lector acepta jugar el juego propuesto por el texto, hara una lectura
hasta cierto punto prevista en el mecanismo del texto. Lo anterior no implica
afirmar que el rol del lector es aceptar lo que propone el texto; el texto prevé
una interpretacion y el lector, si es cooperante, accede a la misma, pero el
proceso no concluye aqui; hay una complejizacion mayor del proceso
comunicativo y diferentes grados de lecturas.
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Asi, un lector modelo de primer grado es el que cumple con lo que propone el
texto; uno de segundo grado, aquel que a partir de la interpretacion propuesta
por el texto, produce otra u otras lecturas, manteniéndose en el texto pero
explicando aquello que el texto oculta o mejor, no problematiza. Esta lectura
deconstructiva cercana a la misreading, para deconstruccionistas como Culler es
aquella a la que tiene que apuntar siempre un lector, en tanto competente. Eco,
en los afos noventa adopta una posicion intermedia: define la interpretacién
como la lectura mas competente, mas abierta posible dentro de las pautas del
texto; ir mas alla, seria realizar lo que denomina una sobreinterpretacién: ie.
hacer decir al texto lo que el texto dice explicitamente que no dice (1992). Es una
diferencia sutil con aquello que el texto no dice, pero que implicitamente puede
ser actualizado. La apertura llega hasta los limites de la interpretaciéon, mas alla
de ésta, es libre de ese texto, aberrante en tanto afirma mantenerse en los
limites del texto.

Al respecto, un punto clave y operativo en la teoria de Eco es el concepto de
frame (cuadro, marco); cuando éste se desvanece, el texto puede ser
decodificado de un modo aberrante. En otros términos, determinados
protocolos ficticios, producto de ficcionalizaciones de textos precedentes (nunca
totalmente ficticios pero nunca totalmente reales) capturan una masa de
lectores que perdura a lo largo del tiempo. Y es interesante preguntar por qué
suceden estas perduraciones de ciertos mecanismos textuales naturalizados que
exceden incluso el ambito de lo que se puede considerar estrictamente textual
(muchas veces son considerados no-textuales).

Por eso para Eco es importante insistir en que un texto es una maquina,
mecanismo narrativo que busca ser interpretado por un lector dentro de las
pautas que ofrece el texto.

En esta concepcidén de una teoria narrativa expandida, donde los sujetos son
actores-lectores en posiciones intercambiables, que se interconectan siempre a
través de procesos narrativos producto de procesos narrativos previos y que
condicionan los posteriores, los textos narrativos son los que definen el limite
entre lo textual (ficcional) y lo no-textual (no ficcional o «real»). En otros
términos, la distincion entre lo textual y lo no textual esta fijada por procesos
que son textuales y se reactualiza en cada proceso narrativo, especialmente en
un proceso narrativo reflexivo. El texto artistico, justamente problematiza o
naturaliza esta distincion. Eco lo explica detenidamente cuando analiza las
posibilidades de manipulacion de una trama narrativa. Lo interesante es que
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esta division del trabajo semiético producida por el texto, justamente se
tematiza en la construccion del texto, se tematiza en un texto narrativo en la
manipulacion del espacio-tiempo del texto. Aparece, aflora, justamente, en la
estructura que le va a dar a la trama. Es decir, cada narracién es una proposicion
acerca de un mundo posible, potencialmente existente. El texto puede
proponerlo como algo que ya existe, que puede existir o como algo totalmente
utopico; la modalidad de presentacion de la estructura narrativa y la trama, es
un modo de calificar la relacion de ese texto con una potencialidad existencial.
En este punto, si el lector cooperd con la estructura narrativa, puede —a partir
de sus inferencias— concluir con la explicitacion de la fabula (resumen
argumental, topico, isotopico del texto).

El final de una recepcién implica una valoracién por la que se distingue o
diferencia lo que se va a considerar ficcional de lo que no se va a considerar
ficcional. Cada texto en particular, especialmente los textos narrativos artisticos,
nos orientan en ese universo textual. Justamente, son operativos: algo nos
resultara verosimil o inverosimil, ya no por una esencialidad textual sino por un
complejo y dificilmente entendible, hasta un cierto punto, proceso de mediacién
textual. Aqui Eco llega a una conclusion que puede resultar ambigua y
contradictoria aunque intencional: no hay marcas de ficcionalidad absoluta o
dicho de modo inverso, no hay marcas de realidad absoluta. Y esto resulta,
precisamente, inquietante para todo realismo ingenuo.

Jonathan Culler y la disputatio norteamericana

La reflexion de Culler (1982) se despliega en un contexto tedrico similar, con
muchos puntos en contacto y algunas sutiles diferencias (las que si son mayores
entre Eco y otras corrientes deconstruccionistas contemporaneas). El
deconstruccionismo norteamericano no deja de ser fiel a la closereading,
practica en la que se parte fielmente del texto, lectura cercana a la estructura
artistica que trata de reconstruir una logica textual (cfr. también Eco 1994), aun
cuando esa logica pueda tener distintas eventualidades. Culler y los teoricos
mas importantes de esta corriente — Paul De Man, J. Hillis Miller M, Jacques
Hartman— son textualistas, tanto o mas que Eco, y coincidiran en un tema
central de estudio: el proceso de lectura, lo Unico «verificable» histéricamente,
pues el texto, residuo signico producido por alguien, existe sélo porque un
lector decide entrar en él. Ahora bien, no siempre esto es posible, en otros
términos, la lectura critica-tedrica no es natural; constituye una practica muy
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especifica que requiere no solo la decision de ingresar al texto sino también
ciertas competencias.

En una primera definicién del concepto de obra, se la entiende como una
«estructura»’ en proceso: conecta eventos de lectura y de «escritura», los cuales
a su vez se conectan hipotéticamente con eventos «extratextuales». Es decir, la
obra artistica, el texto narrativo, conecta eventos en un ambito tambiéen
narrativo.?

La deconstruccidn afirmara insistentemente que no hay nada que no sea textual;
los hechos o teorias «no-textuales», también son textos, o por lo menos
narraciones. Luego un texto, es también siempre metatexto pues contiene
textos e instrucciones metatextuales que el lector puede seguir o no (o hacerlo
hasta un cierto punto y deconstruir hasta otro). Todo texto es deconstruible
porque necesariamente se define a si mismo a partir de sus instrucciones
textuales; mas aun, cuanto menos manifiestas estén tales instrucciones, mas
significativo puede llegar a ser el texto.’

Especificamente, el objetivo que se propone la deconstruccion es explorar los
limites del texto, problematizar el dato, incluso «lo obvio» para transformar un
expediente (razonamiento lineal, objetivo e imparcial) en un argumento (tema en
cuanto a su conflictividad). Procede —dice Culler— por repeticion (revisita,
vuelve sobre lo ya leido), por desviacion (problematiza el texto) y trata de
reponer el dialogo que es responsivo pero también conflictivo (disputatio).

’ Si bien a estos autores podriamos ubicarlos dentro de las corrientes post-estructuralistas, la
deconstruccion que proponen no renuncia totalmente a la idea de una estructura en la obra,
entendida como materialidad. Obviamente se alejan de la concepcion esencialista del
estructuralismo pero también tienden a diferenciarse del posestructuralismo del Ultimo Roland
Barthes.

® Expresado desde una vision no deconstructiva, el proceso narrativo artistico media entre
situaciones distintas: la del autor y la del lector y los hechos materiales «extratextuales» de
ambos. Para los deconstructivistas, es una conexion de eventos narrativos que se enfrentan en la
arena de la lucha de clases, donde los significados se oponen; la imagen es de Bachtin
(Voloshinov 1929 (1975): 36), antecedente interesante y por momentos cercano.

*Un texto juridico, por ejemplo, borra o trata de borrar las instrucciones textuales; se postula
como verdadero, por lo menos como lesisigno (Peirce); es decir, como la expresion de una ley
«natural» o bien concordada, consensuada, positiva, etc, que debe aplicarse (desideratum de
todo texto juridico) pero estructuralmente puede que no sea muy distinto a otros textos: trata
de borrar las instrucciones textuales o limitarlas a una sola expresion, intenta disminuir la
ambigledad, la apertura. Aparentemente es mas monoldgico, pero no puede borrar sus
instrucciones textuales.
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El texto/obra no es considerado cerrado, definitivo, sino como una especie de
proyeccion hacia (en términos de Bachtin) contextos lejanos [1997]. Esto es,
potencialmente todo texto se podria explicitar indefinidamente; es una obra
abierta (en términos de Eco) en proceso.

La unidad del texto (obra) para esta perspectiva, estda dada por las lecturas
precedentes del mismo:'® se lo entenderd mas y mejor cuanto mas y mejor se
las pueda comprender, pues la obra/texto es, justamente las lecturas que
genero; si sigue generandolas (no puede ser olvidado), es porque el texto trata
de construir un significado todavia en constante ebullicién (punto neuralgico de
la cultura). Es decir, el texto no se cierra, no deja de hablarnos—de sonarnos
borgeanamente— porque no puede resolver (y no seria un defecto sino una
virtud desde este punto de vista) las relaciones que tiene ese texto con las
instrucciones y categorias metalinglisticas que contiene. Que un texto siga
interpelando, produciendo lecturas, es un indicio (segun la deconstruccion) de
que en él subyace un problema no resuelto, una inquietud, algo que siempre
esta referido por ausencia (una carencia).

Luego —como también sostiene Eco— un texto es un modelo de tension. Y si
bien se tiende a afirmar que hay textos con cierta tendencia a buscar
intencionalmente contradicciones y otros que tratan evitarlo, segun la
deconstruccién, cualquier texto puede ser leido como un modelo de tension. Mas
aun, posiblemente todo texto que escape a la inmediatez de un determinado
contexto, pueda ser so6lo leido como un modelo de tensiones. La deconstruccion
norteamericana no se refiere explicitamente o en un primer lugar a cuestiones
ideoldgicas (lo cual comparte con la semidtica del siglo XX y con la
deconstruccién francesa de la cual en gran medida se deriva), pero en ultima
instancia, se plantea la problematica al afirmar que leer un texto es explicitar
alguna tension.

Es decir, todo texto pone en juego un drama. Se reitera aqui la idea de Eco de
que un texto es modelo actancial donde hay actores que se oponen o colaboran
en pos de ciertos objetivos, pero —y es un punto clave— la deconstruccion
insiste en que en ese juego actancial las tensiones del texto, lo son sobre
modelos o concepciones del lenguaje y tipos de lectura. Habria (en términos
bachtinianos) una oposicidon entre voces. En definitiva, siempre se enfrentan
modelos de significacién, perspectivas de enunciacion, modelos de lecturas,

10 Aqui estamos en las antipodas de la teoria de la recepcidn de Iser (1968 ) o de Jauss (1978)
(cfr. también Warning 1989).

20



PERSPECTIVAS NARRATOLOGICAS DEL ARTE

visiones distintas, tensiones que en la lectura transforman la ambigliiedad en
decibilidad.

Justamente este juego de voces que se presenta en la estructura del texto y a lo
largo de su historia textual (historia de la recepcion), pretende ser controlado
(resolver su contradiccién) en cada lectura.

Es decir, un mismo texto puede ser leido de una manera conciliadora o de una
manera deconstructiva. La «critica» en términos de Culler es la lectura conflictiva
(la que pretende transformar el expediente en argumento). No es prioritario
entender qué significa el texto sino comprender como significa, como logra el
efecto de acuerdo o desacuerdo —que siempre puede romperse—.

La deconstruccién pone el énfasis en la lectura, le otorga —supuestamente—
mas libertad al lector. En esta instancia, en la que se ponen en juego dos
concepciones del lenguaje —la del lector y la del texto— y se produce la
significacion, lejos de estar encriptado y no necesariamente «escondido», el
significado del texto es el producto del «choque» entre ambos lenguajes, hasta
cierto punto, irrepetible y uno entre muchos posibles; es un interpretante (idea
marcadamente peirceana).

El autor no s6lo no puede controlar todas las connotaciones o significados
implicitos en sus elecciones textuales al producir un texto (a su vez producto de
otras lecturas) sino que también queda expuesto a otras lecturas: no es
consciente de qué va a leer alguien en determinado momento. Por eso para
Culler las lecturas deconstructivas pueden variar notablemente —en este punto
no se aleja de la visiéon de Eco (1983)—: las lecturas pueden ser abiertas, el texto
esta ahi y produce sus propios efectos. Mas aun, el autor puede diluirse en ese
proceso, estar pero en clave textual. El lector, tendra una experiencia del autor a
través del texto; desde el punto de vista de la lectura, la experiencia es entre el
lector y el texto.

Evidentemente hay lecturas y lecturas, algunas son mas activas, otras menos. La
lectura de lo que Culler llama la «critica» (la lectura de la produccion artistica y
podriamos incluirla la lectura de ciertas perspectivas del discurso cientifico),
seria un modo particularmente activo de leer y consustancial a la produccién
artistica. Es decir, la critica es una lectura particularmente atenta, consciente, que
crea las condiciones de posibilidad de la expansion textual, permite la
produccion de nuevos significados.
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En definitiva, es una estrategia para poner en evidencia la ambigtiedad textual,
explicita o implicita y posponer el «momento referencial».'! El critico
deconstruccionista —segun Culler— se pregunta qué hace posible su propia
lectura.

Una afirmacién apodictica de la deconstruccion es que lo central en todo texto
es lo que ese texto no dice (esta es practicamente una peticion de principios); no
tanto lo que el texto oculta sino lo que no dice porque no puede hacerlo y es
justamente lo que un lector activo («critico») podria llegar a leer. Esto acerca la
lectura deconstruccionista a la dimension ética: no se trata de un significado
repuesto, sino algo que solo puede ser enunciado desde la perspectiva de una
tercera voz, la del critico en relacion con ese texto que es su objeto de lectura,
una lectura que no deberia estar ciegamente sujetada a «la teologia del
significado reprimido» (Culler 1982).

Para la deconstruccion, todo texto intenta persuadir. Y toda enunciacion
—incluso la no verbal— utiliza algun tipo de metéafora.*? Justamente, uno de los
puntos centrales para que el critico pueda adentrarse en cualquier texto, es
entender cdmo el texto utiliza la metafora. La critica deconstruccionista dara
mucha importancia a la metafora y a las figuras retéricas, punta de iceberg o via
regia para una lectura idiosincrasica (propia) pero con elementos comunes,
naturalizados, alienados. La metafora, entre otras cosas, no solo nos indica que
hay un bagaje cultural comun, sino que contribuye a crearlo. En otros términos,
un texto simultaneamente apunta o se refiere a un nivel de referencialidad quasi
objetiva (no es objetiva pero funciona como si lo fuese) es decir, un significado
compartido pero también puede potencialmente producir una significacion en
ciertos lectores, acerca de los limites de lo enunciable (para ese texto y para ese
lector). Hay una dimensién referencial y una dimension ultraconnotativa. Es
decir, es un significado sobre la potencialidad del significar en determinadas
circunstancias, sin ser un significado secreto; es una posibilidad de significar que
va mas alla de lo que ese texto se habia propuesto.

" Eco hace algo muy parecido en su analisis de Silvie de Nerval (1979) donde concluye que es
en la linea espacio temporal de la novela donde se juega lo significativo de la misma. El lector
debe realizar un esfuerzo considerable para advertir en qué momento de la narracién se
encuentra. El topic, uno posible, es la confusion de espacio temporal de lo narrado.

' El término aqui es tomado en sentido genérico como los procesos simbolicos que existen en
todos los lenguajes. La metafora —en una definicion general, amplia— es una comparacion
tacita por analogia, la extension de ciertas cualidades atribuidas a algo, a otra cosa.
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La deconstruccion, como la entiende Culler y los autores que cita,
simultaneamente apuntan a aquello que esta alienado y a aquello indecible. Y
tal vez, en cierto sentido podria explicarse en estos términos: todo texto, esta
manifestando justamente la agonistica de un cédigo, entre lo que esta
ultraformalizado, alienado, y los margenes de ese codigo.

Algunos corolarios «no-sobreinterpretativos»

La semiotica textual de Umberto Eco y el deconstruccionismo norteamericano
de Jonathan Culler constituyen desarrollos paralelos de dos tradiciones teoricas
con puntos de contacto pero también con significativas divergencias.

Especificamente, desde el punto de vista de Eco, todo texto incluye siempre una
narracion y, por ende, la recepcién implica una reconstruccion narrativa por la
que se completa un proceso emprendido por un autor (contemporaneo o no).
La narratividad tiene por caracteristica una cierta excedencia; sobreentiende por
lo menos: a) una situacion de enunciado, ie. la relacion de este texto con
supuestos no-textos o textos de otros o textos previos; y b) a su vez se inscribe
en una cadena de otros enunciados o cadena textual.

Cuando se habla de la obra de arte como texto en un proceso narrativo (en una
narratividad extendida), lo que se afirma es que ese texto, mas alla de sus
limites, se relaciona con lo no textual (si es que existe) y con cadenas textuales
precedentes y en donde es posible explicitar que lo que ese texto considera no-
texto, es otro texto.” Esto no implica afirmar que tales relaciones intertextuales
sean necesariamente solidarias o pacificas, por el contrario, tienden a cierta
conflictividad y a veces dramatica, tragica. Mas aun siempre implica (o puede
implicar) una disputa textual que es una disputa material, concreta.'*

3 Michail M. Bachtin fue uno de los autores que mejor explicé este aspecto (si bien se refirio
prioritariamente a los textos literarios, en algunos articulos tardios abordé también los géneros
discursivos no literarios, por ejemplo los cientificos). En la concepcion textual bachtiniana hay
términos un poco menos aridos, como «dialogo»: todo texto mantiene relaciones dial6gicas con
otros textos contemporaneos, del pasado pero también del futuro. Es decir, los textos no solo se
relacionan con los textos que lo produjeron sino también con aquellos a los cuales refuta y con
textos que prevé, que anuncia, que sélo van a existir porque existe ese texto (cfr. 1952, [1997]).
" Enunciar ciertos textos en determinados contextos, puede implicar riesgos para nuestra
identidad, por mas tolerancia cultural que exista. No importa el texto, su supuesta calidad,
seriedad o importancia, ciertos textos en determinados contextos implican algun riesgo de
enunciacion.
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Contexto (no-textos + n textos)

Dialogo

7

A TEXTO L
(e) N%M "

Actores

Cuadro 1. Esquema orientativo, giro textual

La semidtica textual ubica en el centro al texto; hay un autor (lo que la
lingUistica positivista llamaba emisor) y un lector (lo que la misma linguistica
llamaba receptor) y ambos son actores (en sentido de accién) del proceso
narrativo. El texto también es una mediacion entre el emisor y el receptor. Este
texto a su vez se relaciona con un contexto el que es, al mismo tiempo, el no-
texto (lo que ese texto considera no-texto) y lo que ese texto considera otros
textos con los cuales esta dialogando (n-textos) (ver cuadro 1).

Las «unidades significativas», en este esquema, son los textos; aun una
proposicion, una relacion de una sola palabra, sobreentiende, presupone otros
textos (cadenas narrativas en las cuales tiene sentido). Por otra parte, la mayoria
de los procesos comunicativos son complejos, justamente son procesos de
«mediacién» entre actores (autor, lector) en los que el texto puede adquirir
sentidos no necesaria ni totalmente previstos. Es decir, hay cierta
imprevisibilidad en el proceso comunicativo y posibilidad de creacion de
significados no totalmente previstos en el texto en su formato original. El texto
existe, es lo que ocurre, entre el autor y el lector y como estos Ultimos son
multiples, ilimitados, este proceso se complica ad infinitum (de alli que Peirce
hablara de una semiosis ilimitada, en teoria hay limites, pero imposible de
determinar al menos por un actor individual).

La adopcién del texto como unidad de analisis y el abandono del signo en el
denominado giro textual requiere una precision sobre la distincion entre ambos
conceptos en el marco de una teoria de la narratividad. Podemos suponer que
todo lo que nos rodea es signico, pero solo algunas «estructuras» se convierten
en textos. En el fondo es una cuestion delicada, importante, pero también de
definicion (estipulativa). Potencialmente todo signo en un proceso de
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interpretacion, actua, funciona, se convierte, en un texto. Prima facie, un texto
esta formado por signos, pero también es cierto que un signo adquiere sentido
solo en un proceso textual. Son dos caras de la misma moneda, dos instancias
de un mismo proceso: el signo adquiere sentido en la interpretacion y esa
interpretacion se produce mediante mecanismos textuales que a su vez son
predominantemente narrativos (si es que no consideramos lo textual y lo
narrativo como equivalentes). Lo que si es evidente, desde esta perspectiva
tedrica, es que el signo en su proceso de interpretacion explicita significados.
Eco lo explica bien diciendo que un signo —y en particular el significado del
signo— es un programa narrativo implicito, cuando mas se interpreta, mas se
explicita. La unidad minima tedrica posible, en la interpretacion, se textualiza,
adquiere relaciones cotextuales y se convierte en texto. A su vez, concebir este
Ultimo como autébnomo es también una decision operativa, pues no existen
signos u objetos aislados de un contexto de referencia; postular la autonomia
—esto es, como serian las cosas independientemente de nuestra compresion—
implicaria suponer que no existe lo humano.*

Ahora bien, la naturalizacion de parte de los presupuestos narrativos, la
suposicion de una homogeneidad conceptual y emotiva en el ambito previo al
texto —no solo artistico— propiamente dicho, explica parcialmente que no
resulte tan evidente que toda enunciacién es siempre una narracién.*® Todo
texto es narrativo, porque implica un proceso del mismo tipo que lo excede en
sus limites. Siempre, de alguna manera, tiene (se fija) un limite (contracara de la

' Es de algin modo la paradoja de Berkeley (importante en el desarrollo de la teoria peirceana).
' Aln en los ambitos mas insospechados, existe una narracién. Un enunciado del tipo «el
agente que causa la tuberculosis es el bacilo de Koch», parece «objetivo», incluso para los
especialistas es veraz e indubitable pero desde este punto de vista es necesaria una
coincidencia terminoldgica o al menos un acuerdo conceptual acerca de la nocién de «bacilo»
entre quien lo enuncia y quien lo escucha y acepta. Mas aun, lo narrativo implica una cantidad
ilimitada de presuposiciones, valoraciones, acuerdos tacitos o implicitos que los que tal vez
podriamos advertir. Esto es, para acordar en lo anterior, fue necesario todo un proceso que
permitid que se aceptara como cierta y «natural» tal proposicion. Aceptar que la causa de una
enfermedad es un ente material y no un ente espiritual y que puede ser curada con una vacuna;
entender qué es una vacuna, etc. cobra sentido en un determinado universo de discurso. Esa
proposicion es verdadera si y solo si estamos de acuerdo en cual es el universo del discurso, el
mundo posible en el cual tiene sentido. Para alguien que no tiene una concepcién materialista
(o exclusivamente materialista) del mundo y donde otros factores pueden intervenir en la causa,
propagacion o cura de una enfermedad, esa narracién puede llegar a modificarse. Luego, todo
texto implica una narracion, algun tipo de presuposicién y algun tipo de consenso mas o menos
estable.
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focalizacién), es decir, no se refiere a todo; esta perspectiva es, en principio, el
posicionamiento de una voz. Pero a su vez también hay otro limite: el impuesto
por el lector, quien recorre el texto desde sus limites y que, a medida que se
introduce en el texto, también se convierte en una voz del mismo. En términos
bachtinianos, se trata de una relacion dialdgica entre, por lo menos, dos voces o
perspectivas. A su vez, como el lector y el autor se expresan con una lengua no
totalmente propia, inevitablemente se filtraran de otras voces.*’

Bachtinianamente el contexto es lo que rodea a un texto arbitrariamente
considerado, pero cuando en la deconstruccion norteamericana se habla de
contexto, se piensa en el contexto del lector (el del autor esta ficcionalizado). Es
decir, ese lector, especialmente el «critico» (quien puede realizar una lectura
deconstructiva) podra leer lo que lee por estar en un determinado contexto.
Segun estos autores (y en esto también hay un punto de contacto fuerte con
Bachtin, en definitiva la deconstrucciéon norteamericana y Bachtin son hijos del
formalismo) el lector (particularmente el lector activo, critico, formado en esa
tradicion) lee lo que puede leer —si quiere leer— porque esta en un
determinado contexto que lo condiciona, su propia historia textual le permite
leer lo que lee, incluso con las «contaminaciones» del canon.

Asimismo, al ser producto de inferencias, la recepcion implica elegir qué se
considerara importante y qué se dejara de lado, ie. involucra algun tipo de
valoracion —implicita, por lo menos— del texto recepcionado. El texto es, en
este sentido, inagotable pero porque el proceso receptivo lo es. Es decir, la
mediacion textual entre autor y lector no es definitiva, es modificable segun las
condiciones de produccion pero también segun las condiciones de recepcién; es
histérica —implica un tipo de historizacidn, recepcion en contexto— pero a su
vez puede completarse en otros determinados momentos de recepcion. Esto es
asi porque todo texto siempre tiene, ademas de limitaciones historicas, limites
estructurales (ningun texto habla de todo y ninguna recepcién puede leer todo
lo que propone el texto).

Otro punto importante, tanto Eco como Culler insisten mucho en esta idea
(como por otra parte también desde otro punto de vista en otras teorias se
insistid), es que un texto artistico es un artificio, una construccion cultural, no

" Bachtin [1997] llega a decir que cada vez que un actor habla, enuncia, es en alguna medida un
ventrilocuo, alguien habla por él. Es decir, no controlamos los sentidos de todo lo que decimos,
pero no sélo porque hay que ver qué entiende quien nos escucha, sino porque a su vez no
podemos controlar todas las connotaciones que tienen nuestras enunciaciones.
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natural que se refiere a lo que llamamos «realidad» (a lo que esos textos definen
como «realidad»). Para producir ese efecto de realidad se vale de artificios:
«modos de produccién signica» para Eco, «recursos retoricos, tropos» en la
deconstrucciéon norteamericana. Los textos —y particularmente los artisticos—
crean una dimension de realidad, producen habitos, expectativas, asocian cosas
que de otro modo no se verian relacionadas entre si. Justamente, atender a
estos modos de produccidn signica o a la utilizacion de las figuras retdricas,
seria el punto de partida del analisis textual.

Todo texto, en definitiva postula su modo de validacion. Lo mismo hace la
«critica» como textualidad; una historia de la plastica, de la literatura, de la
musica, en definitiva es una valoracién: afirma qué autores tienen que ser
recordados, leidos, estimados. Para la deconstruccion norteamericana esa
valoracion es inevitable; siempre habra un punto ciego, un residuo, se estara
proyectando una lectura con un cierto grado de arbitrariedad. Desde el punto
de vista metodoldgico, tal vez es menos importante pero no deja de ser
interesante, todo texto tiene un referente explicito (aquello que el texto
muestra, narra) y también uno potencialmente implicito, no por ocultado sino
porque el texto no puede nombrar todo (referente por ausencia).

Y una de las conclusiones mas interesantes desde el punto de vista teorico es
que todo texto tiene instrucciones (de como tiene que ser leido) que ademas,
implican una definicion de realidad.

Como es posible advertir, ambas visiones son perfectamente complementarias,
aunque hay algunas diferencias interesantes y productivas.

Una cuestion de interés es la relacionada con los grados de actualizacion
interpretativa o de lectura:

a) La actualizacion interpretativa de primer grado (como la denomina Eco) es en
principio la lectura del lector modelo de primer grado, el que se adapta, se
adecua, trata de entender, comprender, jugar el juego de las estrategias
narrativas que le ofrece el texto (el autor modelo en el texto). Este lector modelo
es el previsto por el texto en su recepcion. En el caso de la deconstruccion
norteamericana (Culler y otros) esta actualizacion interpretativa de primer grado
equivaldria a lo que ellos —y antes los formalistas— habian denominado
closereading; es decir una lectura apegada al texto que trata de entender,
interpretar las claves estructurales, las caracteristicas que presenta el texto. Asi
expuesto, no es muy distinto de lo que en general muchas otras teorias
estéticas habian propuesto de otras maneras; lo que diferencia a estas
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corrientes de la teoria textual contemporanea es la problematizacién de las
categorias de autor y lector. Asi, para Eco seria posible una relacion mas o
menos «individual» entre autor y lector; si bien condicionada, la comunicacion
entre ambos y la interpretacion puede producirse a través del texto: el autor
puede decir que hay un lector y el lector puede entender lo que el autor
—presente en el texto— enuncié. No significa que la comunicacion sea perfecta,
que no haya residuos o que sea pacifica, pero basicamente un nucleo de
comunicacion es posible. En cambio la deconstruccion norteamericana esta mas
tentada a sostener que en este proceso el autor se diluye en la galaxia textual a
la que el lector se aproxima para reconstruir y leer ese texto. El autor, una vez
que produce el texto, pasa a segundo plano.

b) Ademas de esta actualizacion interpretativa de primer grado, Eco postula una
de segundo grado, realizada por un lector modelo de sequndo grado y que la
deconstruccién propone como una misreading. En ambos casos se trata de una
lectura que no coincide o que no necesariamente se adecua totalmente a lo
previsto por el texto (por el autor modelo). Esta serfa una lectura mas critica del
texto y (para Eco, particularmente) presente en su estructura narrativa.

¢) Finalmente, habria también una tercera posibilidad; si la anterior es todavia
interpretacion, ya fuera de ella se podria hablar de una tercera instancia mas
cercana a una «recreacion» en términos de Pareyson (1966) o produccion
signica, textual a partir de una produccion textual. Eco la denomina
sobreinterpretacion, no necesariamente en sentido negativo; es la del lector
modelo de tercer grado (aunque mas importante que la denominacién, es
entender el grado de ampliacion y complejizacion de la lectura) que es autor de
esa sobreinterpretacién. Aqui, la propuesta epistemoldgica de la deconstruccién
norteamericana (Culler, De Man, Miller y otros) en algun sentido sostiene que
ese tercer grado («sobreinterpretacion» en términos de Eco) es la mas probable
en determinada lectura especializada («critica»). No es que haya una ortodoxia
en este sentido, pues justamente es una discusion en curso, pero la critica
literaria, cultural, artistica, tiene algun grado de inevitable sobreinterpretacion.
Es decir, realizar una lectura deconstructiva propiamente dicha, es para la teoria
deconstruccionista norteamericana casi inevitable y posiblemente lo mas
interesante de esa teoria. En esta cuestion hay una disputa entre el paradigma
semiodtico de Eco (personaje mas visible de toda una corriente muy difundida) y
la deconstruccion norteamericana, para quien la lectura, especialmente en la
forma de la critica artistica, literaria, no puede no ser «interpretativa». Es decir,
en algun momento, si la lectura llega hasta las ultimas consecuencias, aparece
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algun tipo de sentido no previsto por el autor, ni por el texto ni posiblemente
por el critico. Se logra leer algo que de otra manera no se hubiese manifestado.

Esa lectura, deconstructiva en este sentido, en definitiva va a delinear ni mas ni
menos lo que en esa cultura se considerara textual y lo que se postulara como
no-textual (o sea, real). Eco en algun sentido no renuncia a esta idea pero trata
de mantenerla en un ambito mas controlado al afirmar que todo texto postula o
refiere «mundos posibles» (protocolos reales y ficticios). A pesar de las
apariencias, de los distintos estilos expositivos, no hay una diferencia radical
entre ambas visiones; llegan a conclusiones similares, si bien por caminos
diferentes. La deconstruccion norteamericana de una manera un poco mas libre
o confusa —segun el punto de vista— admite que como todo texto en algun
punto es inconsistente (incompleto) y no puede dar cuenta de todos sus
supuestos, inevitablemente postulara ciertos supuestos como reales. Y la
«critica» (y en esto es fiel a la concepcién de Derrida) no es ajena a ello: esos
supuestos actuan en la lectura del texto y es lo que tal vez hace mas valiosa la
lectura critica (irrepetible y Unica). Por eso la consideran como algo que se
agrega al texto. Antes que obras individuales, el objeto de estudio de la
deconstruccion norteamericana es el canon. Una nueva lectura hara una
reconstruccion de la tradicion de ese canon, pero sin, nunca, desprenderse del
canon, de las contaminaciones posibles que puede producir esa tradicion. Eco
no problematiza este punto, estudia el texto artistico que considera tiene una
cierta autonomia en la semiosis. La deconstruccion se dispone a enfrentar al
limite de lo enunciable; quiere mostrar que en toda enunciacion hay algo
explicito, algo implicito y algo ausente, que ya no esta (y que podemos inferir o
postular que estuvo).

Finalmente, en este ambito tedrico comun es posible extraer conclusiones de
interés: un texto nos da instrucciones de lectura, nos propone una manipulacion
(en sentido neutro del término) de la estructura textual, que es una proposicion
historica y en el que esta presente una perspectiva o focalizacién de lectura de
lo que podemos llamar «realidad».

En dltima instancia, todos —los seres humanos y particularmente los textos
artisticos— tenemos una legitima intencién: disciplinar la semiosis. Arrojados a
un mundo signico, nuestra vida depende de que podamos ordenar la semiosis,
ubicarnos en ella, aceptar ciertas cuestiones, no aceptar otras e implica también
un posicionamiento ético. No es mas ni menos que un modo de ubicarnos en el
mundo, de desarrollar nuestra existencia. Estas también son cuestiones que
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tienen que ver con ese proceso narrativo que es el modo de funcionamiento,
desde este punto de vista, de la cultura como colectivo y como personas
subsumidas en él. 8
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Resumen: El tango es un universo de sentido que involucra elementos verbales y musicales, y practicas de
apropiacién especificas como es su danza. Su origen ligado a los sectores sociales mas bajos de
la sociedad rioplatense de principios del siglo XX ha dejado marcas en su sonoridad y en su
poesia. Resulta llamativo que en la actualidad, con esa distancia histérica y social, surjan
continuamente nuevas generaciones de milongueros, como se llama a los que escuchan y
bailan el tango como danza social. En la ciudad de Coérdoba (R. Argentina) estos son los
principales consumidores de tango, y este consumo no se limita al momento del baile sino que
se traslada a los ambitos de escucha privada. ;Qué encuentran en esa musica tantas veces
calificada de triste y nostalgica, y en esa poesia llena de historias de fracturas amorosas, duelos
a cuchillo, y de proxenetas y prostitutas? Se realizaron 26 entrevistas focalizadas con
actividades de traduccion intra e intersistémicas a milongueros cordobeses. En esta
comunicacién presento los resultados de esa indagacion y propongo algunas hipotesis para
entender como estos milongueros operan sobre el paquete significante en su recepcion.
Analizo asi, distintas operaciones interpretativas que posibilitan que esa musica no se convierta
en signo de tristeza, y que esas historias de proxenetas y pupilas no los interpelen
necesariamente. Ofrezco, finalmente, una breve reflexion, a partir de este caso, sobre como
normas interpretativas y practicas de apropiacion se condicionan mutuamente.

Palabras clave: Capas de sentido — Milonga — Types — Competencia.

[Full Paper]

Interpretative Operations and Practices of Appropriation of Signs with Multiple Materiality in the

Reception of Tango

Summary:  Tango encompasses a universe of meaning which involves verbal and musical elements, as well as
specific practices of appropriation as is the case of its dance. Its early twentieth century origin, paired
mainly to the lower classes of the society of Buenos Aires and surrounding areas, has definitely left its
mark on the sound and poetry of tango. That is why it is remarkable that today, with such a historical
and social distance from those days, there is a constant flow of new generations of milongueros, as are
called those who listen to tango and dance it as a social dance. In the city of Cérdoba (R. Argentina),
these are the main consumers of tango, and this consumption is not just limited to their dancing
practices but also to their private moments of listening to music. What is it they find appealing in this
music, very often described as sad and nostalgic, whose poetry is filled with copious stories of heart
breakups, knife duels, pimps and prostitutes? To answer this question, 26 focused interviews with intra
and inter systemic translation activities were conducted with milongueros of the city of Cérdoba. This
paper intends to present the results of this investigation and proposes hypotheses in order to
understand how these milongueros operate on the significance package upon reception. Consequently,
there is an evaluation of various interpretative operations that allow this music not to become just a
sign of sadness, so that those stories of pimps and working girls do not necessarily affect them. Finally
there is a brief reflection based on this case on how interpretative rules and practices of appropriation
are interdependently conditioned.

Key words:  Layers of meaning — Milonga — Types — Competences.
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Introduccion

El trabajo que aqui se presenta forma parte de una investigacion mayor sobre
las practicas de recepcién del tango entre el publico milonguero de la ciudad de
Cérdoba. Milongueros es como se autodenominan las personas que asisten
regularmente a las milongas, salones nocturnos donde se escucha y se baila el
tango como danza social. Pero en el caso de estos consumidores, el tango no se
queda en las milongas. Escuchan tangos en sus casas, en sus trabajos, llevan los
tangos consigo en sus teléfonos celulares. El tango es la musica que enmarca
sus relaciones sociales y sus cotidianeidades.

Esta investigacibn mayor pretende dar cuenta de como estas personas,
pertenecientes a los estratos medios cordobeses,’ se apropian y dan sentido a
un producto de la cultura popular rioplatense de la primera mitad del siglo XX,
en las puertas del siglo XXI.

La cuestion toma particular relevancia habida cuenta de la enorme distancia que
existe entre las condiciones de produccion de esos tangos (y lo que era decible
en la sociedad portefia del 1900) y las condiciones de su recepcién en la
actualidad.

El origen fuertemente popular del tango ha dejado marcas en su musica y en su
poesia. A su musica se la ha calificado frecuentemente de sentimental, a veces
hasta languida (Matallana cit. en Liska 2010) como si fuera portadora de algun
dolor (Varela 2005). Su lirica se ha construido principalmente en torno a
tematicas como el juego, el arrabal, las relaciones entre proxenetas y pupilas, la
fractura amorosa, la madre, el duelo, entre otros (Archetti 2003, Ulla 1982,
Moreau 2000, Saikin, 2004).

En este contexto se vuelve pertinente la pregunta: ;Qué encuentran en esa mu-
sica tantas veces calificada de triste y nostalgica, y en esa poesia llena de histo-
rias de fracturas amorosas, de duelos a cuchillo y de proxenetas y prostitutas?

' Se trata de empleados publicos, empleados jerarquicos, profesionales, comerciantes o estu-
diantes universitarios. Los entrevistados tenian todos estudios secundarios completos y 2/3
habia al menos iniciado algun estudio superior (finalizado, no finalizado o en curso). Los barrios
desde los que asistian son casi todos barrios hoy habitados por la clase media (Nueva Cordoba,
Jardin, Centro, General Paz, Cerro de las Rosas, Alto Alberdi, etc.), y sélo una entrevistada
pertenecia a un barrio mas periférico (barrio Liceo). En relacion al empleo, se encontraban todos
o bien con trabajo, o bien no buscandolo (el caso de los estudiantes que reciben manutencién
de sus familias).
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Diseino técnico metodolégico

La investigacion mayor de la que surge esta comunicacion se desenvolvid
durante mas de tres afios, en un diseflo de investigacion cualitativo y en
cascada, con actividades de observacion y entrevistas. Decir que se tratd de un
disefo en cascada (Galeano Marin 2004) significa que el abordaje fue
escalonado, incrementando paulatinamente la directividad en las entrevistas y
en las observaciones, a medida que la informaciéon obtenida en las etapas
previas permitia refinar hipotesis y avanzar en el conocimiento del caso.

En una primera etapa, mas exploratoria, las entrevistas fueron no dirigidas o
levemente dirigidas a informantes de oportunidad (Honigman cit. en Guber,
2005), es decir, sin realizar una seleccién especial de informantes y solo
atendiendo a la facilidad de acceso. Esto sirvio para obtener informacion
importante sobre sus practicas de recepcion pero también para desarrollar las
primeras hipodtesis de trabajo.

En la siguiente etapa (mas focalizada), se realizaron entrevistas semi
estandarizadas que incluyeran preguntas sobre sus preferencias en materia de
musica, de poesia y sobre los motivos de dichas preferencias, intentando
reconstruir las valoraciones que hacen de esos paquetes significantes, como los
tipifican, con qué criterios los separan o los incluyen en diferentes categorias,
con qué otros discursos los ponen en relacion para darles sentido, etc.

Durante esa etapa se realizaron treinta y tres entrevistas semi dirigidas (con
guiones de implementacion flexible), pero esta vez a informantes
cuidadosamente seleccionados en funcion de su potencial para despejar
hipotesis. Para tales efectos se realizd un muestreo tedrico (Glasser & Strauss
1967) que privilegiara los casos tipicos, pero que incluyera también algunos
casos desviados (Patton cit. en Flick 2002 (2007):82). El espectro de
entrevistados incluyd a 17 varones y a 16 mujeres, de entre 22 y 65 afos,
uniformemente distribuidos.

Sobre la base de esas entrevistas se refinaron las hipotesis y se desarrolld una
Ultima tanda de entrevistas semiestructuradas de respuestas abiertas con
veintiséis de esos informantes seleccionados especialmente a los fines de
desarrollar y refinar hipétesis finales.? Las entrevistas fueron disefiadas como

? En la etapa previa se habia seleccionado ocho (8) casos por encima del nivel de saturacion para
dar un margen que permitiera la seleccién de los entrevistados mas productivos y mejor
predispuestos en la siguiente etapa de entrevistas.
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una variante de lo que Merton, Fiske y Kendall (1998) denominaron Focussed
interview, y que en otra parte he llamado entrevista productiva (Montes 2014b).

En esta oportunidad se le ofrecié a cada entrevistado el mismo estimulo (en
este caso un conjunto de fragmentos de musica y distintos poemas), y se les
solicitdé que realizaran distintas actividades de traduccion inter e intrasistémicas
(Eco 2003). El objetivo era que ellos produjeran discursos capaces de estar en
lugar de esa musica o de ese poema, vale decir, lo mas cercano como fuera
posible a sus interpretaciones.

Esas actividades, ademas, sirvieron de disparador para la discusion con los
informantes sobre los modos como las distintas materialidades que coexisten
en una pieza de tango se valoran y seleccionan a la hora de apropiarse (o no) de
esa musica y de esa poesia.

La cuestion de la interpretacion y sus limites

Aunque la incorporacion de los modelos triadicos de signo en la semidtica ha
roto con las nociones de significado como algo predefinido y permanente, no
por ello implica que el significado sea algo aleatorio, individual, o meramente
subjetivo. Si fuera de esta manera, la comunicacion seria imposible, y nada es
mas lejano que esto de la pretension de un pragmatista como Peirce (CP 6.481).
Hablar de la instancia de la recepcion como una instancia productiva no debe
hacernos pensar en una deriva interpretativa (Eco 1990, 1992).

Existen ciertos acuerdos minimos en torno a lo que los signos significan que
explican como determinados grupos de personas comprenden mas o menos
algo parecido cuando se abocan a interpretar un mismo paquete significante.

La traductibilidad entre el signo y su interpretante viene asegurada por la
incorporacion de lo social y de lo historico dentro del signo Peirceano. Lo que
hace posible la comunicacion, esa equivalencia parcial entre Representamen e
Interpretante (CP 2.274), es la incorporacion de habitos (CP 1.379, 2.148, 2.170,
5.491). Son estas disposiciones adquiridas a lo largo de la vida las que indican
como deben traducirse éstos en una comunidad dada y en contextos
particulares.

Se trata de disposiciones incorporadas que rigen la conexion de unos signos
con otros como sus Interpretantes: verdaderas leyes generales de accion
orientadoras de la praxis. El habito es regularidad, generalidad, terceridad (CP
2.148, 3.360). En este planteo, la comunidad opera como el garante

35



AdVersus, X1, 27, diciembre 2014: 32-57 MARIA DE LOS ANGELES MONTES

intersubjetivo de la semiosis (Eco 1990 (1992):369), imponiendo limites a la
deriva interpretativa.

Pero las reglas que rigen la produccién de sentido en una comunidad dada nos
ensefian a conectar signos entre si, y también a usarlos correctamente. Desde la
perspectiva que se adopta en este trabajo, se considera que los usos de las
materias investidas de sentido también vienen regulados y son objeto de interés
semiotico.

Cuando se habla de usos, aqui, no se esta asumiendo la distincion equiana entre
uso e interpretacion, donde el uso para Eco seria una suerte de interpretacién
aberrante, un concepto que sirve para distinguir las interpretaciones correctas
de las incorrectas en los términos de la intentio operis (1990, 1992).?

Lo que distingue una interpretacion correcta de una incorrecta, desde la
perspectiva adoptada en esta investigacion, no es la intentio operis (y en ella las
reglas interpretativas de la comunidad de origen del texto), sino las reglas
compartidas por la comunidad interpretativa al momento mismo de producirse
la recepcion. A estas reglas sélo podemos reconstruirlas a través del analisis de
las interpretaciones efectivamente realizadas por los miembros de esa
comunidad, o por una muestra de ella. Quiere esto decir, que las reglas que
rigen la interpretacion de un determinado paquete significante pueden cambiar
con el tiempo.

Un planteo como este no apunta a establecer un criterio para juzgar como
correctas o incorrectas las interpretaciones (como es el caso de la propuesta
equiana), sino a dar cuenta de las reglas que posibilitan que se produzca una
determinada recepcion de un paquete significante (y no otra) en un momento y
espacio social determinado.

Sin embargo la distinciéon entre como se interpreta un signo y lo que se hace
con él es relevante para esta investigaciéon, aunque esa distincién no se haga en
los términos equianos.

Interpretacion y apropiacion: una distincion necesaria

En términos generales es posible decir que el Interpretante de un signo es su
efecto o, mejor dicho, todos sus efectos posibles, sin importar como se

> En otra parte he discutido ya la productividad de tal distincion (Montes 2011) como
herramienta tedrica para encarar investigaciones empiricas en recepcion.
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materialicen. Pero los efectos de un signo, a nuestro entender, pueden ser de
distinto tipo.

Supongamos que dos personas escuchan una musica, por ejemplo un tango. A
ambas personas esa musica les provoca nostalgia, y mientras a una de ellas le
agrada sentirse de esa manera y lo considera algo positivo, la otra puede pensar
que eso es una pérdida de tiempo y que no le agrada sentirse de esa manera.
Entonces, podriamos distinguir lo que esa mdusica significa (como el
reconocimiento del objeto por el que esta ese signo) de como la valoran las
personas o cOmo se posicionan en torno a ella. La valoracién forma parte de su
significado aunque no de la misma manera.

Pero, ademas, puede ocurrir que un mismo paquete significante se preste a
distintos usos aun significando lo mismo. Pensemos el caso de Aurora (o Saludo
a la bandera), la cancion con la que Marco Bechis corono la escena final de
Garage Ol[mpo.4 Dos personas pueden interpretar correctamente lo que
significa la cancidén y, no obstante, usarla para honrar a la bandera, o para
generar una incomodidad y critica hacia ciertas formas de nacionalismo. Si
preguntaramos al director si cree que esa cancién habla de los aviones que
sobrevolaban el Rio de la Plata arrojando presos politicos para desaparecerlos,
seguramente éste nos diria que no, que es plenamente consciente de que la
cancién no habla de eso, aunque él haya sido capaz de trazar esa analogia.

La diferencia sustancial entre un grupo de operaciones y las otras reside en que
a la primera, la interpretacion, la percibimos como motivada por el signo, ajena
a nuestra voluntad, mientras a las segundas (posicionamientos y usos) las
percibimos, generalmente, como mas dependientes de nuestra opinion, de
nuestra voluntad, y no del signo en si mismo.

Resulta pertinente, entonces, distinguir estos dos tipos de operaciones
generales, al menos analiticamente, puesto que existe una relacion ordinal y
necesaria entre ellos. La primera, el reconocimiento de un signo como
Representamen que esta por algo (su objeto). Es lo que podriamos llamar
comunmente, interpretar el signo. La Ultima, el uso del signo, el ponerlo al
servicio de nuestras practicas, y que por cuestiones de claridad conceptual
preferimos llamar apropiaciones.”

* La escena puede verse en: https://www.youtube.com/watch?v=VfXcROYmwpY
> El concepto viene de la tradicién sociolégica, mas precisamente del trabajo de Michel De
Certeau (1990). No obstante conviene aclarar que aqui se toma Unicamente la idea de
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Y aunque es pertinente hacer la distincién analitica, puesto que solo se apropia
lo que se ha reconocido como signo que esta por algo y se lo ha valorado
previamente, es igualmente importante recordar que ambas son igualmente
importantes a la hora de pensar la problematica de la recepcion desde una
perspectiva semidtica.

Muchos estudios y teorias ya clasicas sobre la recepcion han priorizado o bien la
cuestion del reconocimiento del signo (Eco 1990, 1997; Lopez Cano 2004), o
bien la de los posicionamientos y valoraciones (Morley 1992), o bien la de los
usos y practicas de apropiacién (Martin Barbero 1991, De Certeau et al,, 1994).

Pero desde una perspectiva semidtica tanto las interpretaciones como los
posicionamientos y apropiaciones son pertinentes porque en la semiosis todas
estas operaciones estan reguladas. Ademas es indiscutible que las valoraciones,
los posicionamientos (pensar que una cancion es fea o que me provoca rechazo,
por ejemplo), también forman parte de los efectos de ese signo y de su sentido.
Valorar es darle complemento predicativo a la cosa y adiciona, por lo tanto,
sentido.

Pero, todavia mas, el sentido de un signo implica también los usos y
apropiaciones considerados legitimos. Un cuchillo es una herramienta para
cortar. Su uso es parte de su significado y seria imposible imaginar el sentido de
tal elemento sin apelar a su modo de utilizacion correcto. Incluso su correcta
interpretacion, en tanto Representamen que esta por un objeto, puede
depender directamente del reconocimiento de su funcionalidad.

Violi (2001) destaca precisamente que las caracteristicas funcionales de los
objetos, ademas de las perceptivas, pueden ser cruciales a la hora de reconocer
un caso como perteneciente a una categoria. Una silla es tal precisamente
porque permite sentarse, y seria realmente dificil imaginar una silla que no
sirviera para ese uso.

Al lector podran parecerle casos extremos y podra objetar que se trata de
signos que estan por objetos manufacturados, en los que la funcionalidad y el
uso serian algo mucho mas primordial en comparacién con otros casos.

Sin embargo si pensamos, por ejemplo, en el sentido del sexo (y de la
genitalidad en particular) nos daremos cuenta de que es imposible hacerlo
desvinculandolo de las normas que regulan sus usos correctos. Todavia sera

apropiacion como practica productora de sentido, y no el resto de su teoria, todavia demasiado
ligada a una concepcion estructuralista del signo (Montes 2014a).
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mas claro si pensamos en las normas que regulan la apropiacion de los
simbolos patrios. jAcaso no forma parte de lo que el Himno Nacional significa
lo que se puede hacer o no con élI?

Comprendera el lector que, incluso en aquellos signos que estan por objetos
que podrian parecer menos «utilitarios», las normas que regulan los usos y las
apropiaciones son indispensables para comprender los procesos de produccion
de sentido en la recepcion desde una perspectiva semiotica.

Interpretacion y apropiacion como resultado de operaciones

Pero ni las interpretaciones ni las apropiaciones son hechos dados, mecanica-
mente generados por el signo. Ellas son realizadas por los usuarios de los
signos, son el resultado del esfuerzo y de la accion de los intérpretes en funcién
de esas reglas socialmente compartidas e incorporadas. De modo que pensar la
recepcion significa pensar en lo que los usuarios efectivos hacen para poder dar
sentido a los signos.

Los usuarios de los signos operan sobre ellos valorando, seleccionando y
ponderando elementos constantemente.

Estas operaciones se realizan en al menos dos niveles diferentes en funcion de
su ordenamiento légico. El primero es un nivel de categorizacion vy
reconocimiento (dentro de un plano interpretativo). Por ejemplo, se selecciona
un género musical de entre los muchos disponibles en nuestros saberes para
categorizar una musica determinada porque hemos incorporado un Type (CP
4.537) que nos permite identificar a un determinado Token. Desde la perspectiva
peirceana el Type es una categoria mental que permite determinar que el caso
gue se percibe en un momento determinado pertenece a un grupo identitario o
categoria.

Gracias al Type reconocemos un tango particular como perteneciente a un
género, precisamente como un tango y no como una zamba. Pero todo Type
importa la ponderacion de determinados elementos como mas relevantes para
identificar el Token (el caso particular perceptible). Para reconocer a Cambala-
che, a Malevaje y a Yira Yira como tangos, como igualmente tangos, es nece-
sario abstraer las caracteristicas que comparten y que permiten incluirlos en el
género, aquellas que participan de lo que vendria a ser un tango prototipico
(Rosch 1978), a costas de las especificidades de cada cancién particular. Incluso
dentro de una misma cancion, para reconocer Malevaje en las versiones
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grabadas por Juan Maglio Pacho y por Roberto Firpo, debemos prescindir de
los arreglos especificos de cada version.

Reconocer, percibir una musica como perteneciente a un tipo particular de
musica implica desde el comienzo la seleccion y ponderacion de determinados
elementos del paquete sonoro como mas pertinentes para esa operacién. Y eso
se hace sobre la base de competencias, de creencias y esquemas de valoracion,
no siempre conscientes, que se ponen en relacién con el paquete sonoro.

Una vez realizadas estas operaciones de valoracion, seleccion y ponderacion,
fundamentales para identificar géneros y canciones, pasamos a otro nivel que
podriamos llamar apropiativo: elegimos unas musicas por sobre otras,
seleccionamos géneros, canciones, versiones, como nuestras preferidas para
identificamos con ellas o para usarlas segun nuestras necesidades. Elijo una
cancién porque provoca en mi determinadas emociones,® porque puedo usarla
para algo. Elijo esa y no otra porque me agrada, estéticamente, y me agrada
porque la asocio a determinados valores, porque la pongo en relacion con
creencias y saberes incorporados. O la elijo porque me recuerda algo, porque la
asocié a un recuerdo o a un sentimiento.

De modo que en cada momento de la recepcion las personas operan sobre el
paquete significante que ofrece ese signo seleccionando, ponderando y
poniéndolo en relacién con los saberes y creencias incorporados.

Abordar asi la relacion entre interpretaciones y apropiaciones, como resultado
de operaciones llevadas a cabo por los intérpretes/usuarios de los signos, ha
sido la clave para pensar la recepcién del tango por parte de los milongueros,
especialmente en lo que respecta a la doble materialidad del tango.

Desde las interpretaciones y las apropiaciones concretas de los intérpretes es
que inferimos las operaciones que les dan origen para postular, a partir de alli,
las reglas de generacidn que les subyacen.

®Assinnato (2011) sefiala, siguiendo a Hallman, la existencia de dos modalidades basicas de
escucha: la audicion analitica, propia de quienes tienen formacién académica o similar, y que
consiste en la valoracion de la musica en funcion de sus caracteristicas estructurales (melodia,
armonia, estructura métrica, textura, etc); y una escucha afectiva, que no requiere esas
herramientas tedricas, y de la que se derivan estados emocionales. Es este Ultimo tipo de
escucha la que prevalece entre los receptores no academizados de las musicas populares.
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Cuestion (no soélo) de materia

Volvamos entonces a nuestra pregunta. ;Qué encuentran estos milongueros en
esa musica tantas veces calificada de triste y nostalgica, y en esa poesia llena de
historias de fracturas amorosas, de duelos a cuchillo y de proxenetas vy
prostitutas?

Para comprender la relacion que entablan los milongueros con el tango resulta
fundamental comprender que su acercamiento a esta musica se da secundaria-
mente a raiz del interés por la danza y el ambiente social que representan las mi-
longas. En la mayoria de los casos reconocieron que su gusto por la musica del
tango sobrevino luego de aprender a bailarlo y como consecuencia de esa prac-
tica. Estos cordobeses no crecieron escuchando tango en sus casas, ni es la mu-
sica que se escucha normalmente en las radios cordobesas. Sin embargo, con el
paso del tiempo y la practica de apropiacidon que representa la danza, aprendie-
ron no solo a apreciarlo, sino que también se convirtié en su musica predilecta.

De modo que no fue dificil advertir que lo que los interpela del tango, en primer
lugar, es la parte sonora, su musica. El motivo es algo evidente: las normas de
apropiacion que regulan la danza prescriben que se baile siguiendo a la musica,
especialmente los aspectos ritmicos y melddicos, y no la poesia. Es por esto que
la primera hipdtesis que desarrollé fue que posiblemente los poemas de los
tangos no fueran realmente escuchados.

En términos estrictamente semidticos decimos que los milongueros distinguian
y separaban capas de sentido en funcién de la materialidad que compone el
paquete significante que se les presenta (musica por una parte, poesia por la
otra) y, en un acto de apropiacion, ponderaban la musica y prescindian de las
letras.

La hipotesis de las capas de sentido es deudora de la metafora del hojaldre que
Paolo Fabbri (1998) utiliza para explicar la densidad de sentido que se puede
encontrar, por ejemplo, en el lenguaje oral. Decimos una cosa mientras nuestros
gestos y entonacion refuerzan, modelizan o incluso llegan a contradecir eso que
decimos, de modo que el mensaje se compone de diferentes capas, cada una
portadora de significado. Sera tarea del intérprete reconocer, primero, esas
capas, y evaluarlas y ponderarlas luego.” El lenguaje, decia, tiene espesor.

7 Se podria decir también, siguiendo a Eco (2003), niveles de sentido. No obstante considero que
la idea de capas es mas justa que la de niveles, puesto que la Ultima parece suponer un cierto
ordenamiento, unos niveles que serian mas fundamentales que los otros.
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Asi, en este trabajo entendemos por capas de sentido unas organizaciones de
sentido que se reconocen como coexistentes con relativa autonomia dentro de
un mismo paquete significante.

En el caso de la recepcion que los milongueros hacian del tango, la primera
distincion de capas de sentido se efectuaba en funcion de la materialidad del
signo, como si esa materialidad fuese una frontera evidente. Pero, ;Esta la
frontera realmente en las distintas materialidades que componen el paquete
significante?

En una actividad de traduccion solicité a los milongueros que colocaran un
adjetivo a distintos fragmentos de tangos. Esos estimulos correspondian a cinco
tangos que habitualmente escuchan en las milongas, y a cuyas orquestas ellos
mismos las habian mencionado como de sus preferidas en entrevistas
anteriores. La audicion alcanzaba Unicamente los primeros 45 segundos de cada
pieza y, por ser tangos de orquesta tipica, la voz del cantante no aparecia en ese
fragmento escuchado.? Se les solicitd que les colocaran un adjetivo que fuera
capaz de traducir lo que esa musica significaba para ellos, o cualquier cualidad
capaz de funcionar como complemento predicativo de esa musica.

Los adjetivos que les asignaron todos los milongueros a cada fragmento
musical tendieron a compartir un claro aire de familia. Un tango como Tristeza
Marina interpretado por la Orquesta de Carlos Di Sarli conjugaba segun ellos
emociones tales como la alegria, la elegancia y el romance. La yumba de
Osvaldo Pugliese les transmitia claras ideas de fuerza, potencia, pasion e
intensidad; mientras Rosarina Linda de Osvaldo Fresedo les resultaba romantico,
melodioso, a veces nostalgico (pero en un sentido alegre), como si evocara un
recuerdo feliz, de un amor de la juventud, o de un salén de baile elegante en los
anos 40. Suerte loca, de la Orquesta de Enrique Rodriguez, fue calificada como
una musica divertida, alegre, optimista, que invita a bailar y a disfrutar de la
vida. En la misma linea colocaron a Sinsabor, interpretado por la orquesta de
Osvaldo Donato, dentro de los tangos «enérgicos», una musica divertida y feliz,
aunque un poco mas sofador o emotivo que el anterior, pero todavia
conservando esa fuerte impronta de jovialidad, alegria y optimismo.’

® En los tangos de Orquesta Tipica, especialmente los grabados a mediados de siglo XX, el
cantante interpreta Unicamente una parte de la letra del tango, y canta en la segunda mitad de
la cancion, manteniéndose la primera parte solamente instrumental.

® Como se traté de una actividad de respuesta abierta, no estructurada, la coincidencia plena era
imposible y, sin embargo, de entre los miles de adjetivos que podrian haber elegido result6 claro
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Ninguno de esos tangos recibio calificativos relacionados con la tristeza, tépico
con el que el sentido comun suele asociar a este género musical. Y esto a pesar
de que algunos de esos tangos tienen letras que relatan verdaderas
desventuras.

Los ultimos dos fragmentos musicales nombrados se correspondian con dos
poemas con los que trabajamos luego en otra actividad posterior (por separado,
y sin la musica). Las mismas musicas que habian recibido adjetivos relacionados
con la alegria, el juego y la diversidon, encontraron en los poemas correlativos
calificativos como «nostalgico», «deprimente» o «triste».

Se utilizo entonces esta situacion para provocar la reflexion de ellos sobre el rol
que juegan ambos componentes (el sonoro y el linglistico) en las situaciones
reales de escucha de los tangos y confirmamos que la musica resulta mucho
mas importante para ellos al momento de darle sentido a esos tangos.
Efectivamente los milongueros coincidieron en que generalmente, cuando
escuchan estas musicas con sus poemas, ellos experimentan mas las emociones
asociadas a la musica antes que las asociadas a las letras.

De modo que a la separacién de capas de sentido le sigue la valoracion de éstas
como mas o menos importantes para lo que ellos asumen seria el sentido
profundo, «verdadero» del tango, y la consecuente ponderacion de una capa
por sobre la otra. Esto no quiere decir que ellos no reconozcan todo lo que
tienen de tristes esos tangos, simplemente que juzgan que ese componente es
menos importante que el resto.

Esta operacion, que se da en el plano interpretativo, responde no obstante a un
habito adquirido merced al uso de los signos, a su apropiacion.

Es precisamente por la practica sostenida del baile que los milongueros
aprenden a, como dicen ellos, «escuchar distinto» o, como sostengo aqui
siguiendo a Lopez Cano (2004), orientar la percepcion hacia unos elementos del
paquete sonoro por sobre otros.

Pero, ademas, la practica sostenida del baile, la apropiacion del tango a través
de la danza, posibilita la asociacion de sentido entre estos elementos sonoros y
esas emociones identificadas con la alegria, lo ludico o la diversién. Porque,
segun ellos mismos reconocen, el tango no era una musica que despertara en
ellos esas emociones hasta que comenzaron a bailarlo.

que los preferidos tendieron a mantenerse en un rango de cualidades cercanas entre si, proban-
do que las emociones que suscita esta musica no es una cuestion personal o meramente subjetiva.
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No hay nada en esa musica que, per se, explique estos efectos de sentido. Los
entrevistados reconocieron todos que, con la practica del baile, se modifico
sensiblemente lo que escuchan en los tangos y, a partir de alli, el cdbmo los
valoran.

Muchos, incluso, destacaron que la misma musica que antes de comenzar a
bailar les resultaba aburrida o triste, comenzo a despertar otras emociones
luego de la experiencia del baile. Emociona diferente porque se escucha
distinto. La marcacion ritmica, el tempo mas lento o mas agil, si se trata de
melodias ligadas o picadas, si tienen muchos silencios, entre otros, son
elementos que se comienzan a percibir con atencion y a valorar especialmente a
partir de la practica del baile.

Entrevistadora: —;Y qué te provoca hoy escuchar tango? ;Es igual que
cuando eras chica, 0...?

M_49: —No, no, no. Es un placer. Me resulta... Ahora entiendo por qué mi
mama todo el dia escuchaba tango. No, me resulta muy placentero.

Entrevistadora: —Y, ;cambiaron tus gustos musicales desde que empezaste
a bailar tango? ;Empezaste a escuchar cosas que antes no escuchabas?
M_25: —Si, un monton de orquestas que antes no conocia.

Entrevistadora: —;Cuales?

M_25: —Calo, por ejemplo (...) Pugliese no lo hubiese escuchado nunca.
Porque una persona que no sabe cdmo es bailar... Pugliese, escucharlo, es
aburrido. Y sin embargo, en este momento lo escucho y me voy
directamente a la pista, asi, mentalmente.

Entrevistadora: —Imaginariamente.

M_25: —Claro.

V_50: —Uno va... no es que vaya cambiando, va incorporando. Tendra que
ver con lo que uno va aprendiendo también de como bailarlo, a escuchar
(...) Pero yo a D'Arienzo, yo no le encontraba sentido. Y hoy por hoy, ponen
D’Arienzo y no me quedo sentado...

Esta relacion entre la practica de apropiacion y el desarrollo de nuevas
asociaciones de sentido en el plano interpretativo se hizo evidente a lo largo de
todas las entrevistas. De hecho, a la hora de adjetivar esas musicas, las
referencias al baile eran recurrentes, como si se tratase de dos cosas
indisociables.

Pero lo mas interesante es que no se trata de unos sentidos circunscriptos a la
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practica de apropiacién, aunque vengan generados por ésta. Una emocion
(como puede ser la alegria), surgida de la experiencia del baile, se asocia a esas
musicas de una manera tan fuerte que al regresar a sus hogares (o al contestar
mis preguntas durante las entrevistas) esa musica volvia a evocar las mismas
asociaciones aun ante la ausencia total de movimiento. Bailar los ha cambiado.

La separacion de capas de sentido, entonces, no es cuestion solo de materia.
Hay, detras de ella, habitos interpretativos, asociaciones de sentido y
competencias perceptivas especificas fraguadas al calor de la practica de
apropiacion que es el baile.

Los diferentes «tipos» de tango y sus instrucciones de uso

Pero lo que vale para la interpretacion de estas musicas por parte de los milon-
gueros no vale para todas las musicas, ni si quiera vale para todos los tangos.

Porque la operacion interpretativa que permite la separacion de capas de
sentido depende ademas del reconocimiento, anterior, de una suerte de
programa operacional inscrito en el paquete significante. Quiere decir esto que
no todos los tangos requieren, segun ellos, esta separacion y ponderacion de
capas de sentido.

En la misma actividad de traduccion de fragmentos musicales a adjetivos, se
incluyeron también otros fragmentos de tangos que, en principio, no estaban
entre sus preferidos, ni eran de los que se escuchan habitualmente en las
milongas. Se incluyo, por ejemplo, un fragmento musical de la version de En
esta tarde gris interpretada por la Orquesta Tipica Imperial.

Se trata de una versién moderna de un tango clasico, un tango muy conocido
por los milongueros cordobeses pero en la version de la orquesta de Anibal
Troilo, una orquesta caracterizada por su ritmo enérgico. En esta otra versién, en
cambio, la propuesta musical era muy diferente, y esto provocé que las
asociaciones de adjetivos y emociones no se orientaran hacia cualidades
positivas ligadas al baile como en los casos anteriores. En este caso los adjetivos
recalaron de manera casi unanime en apelativos relacionados a la nostalgia, la
tristeza o la angustia, sentimientos de desamparo y soledad.

M_29: Esto como que me a mi me transmite, eso, soledad. Como un poco
angustia, digamos. Desde el violin, desde la intro...

M_50: Este es mas nostalgioso (...) Si, nostalgioso, medio triste.

M_47: Antes que empiece a cantar, ya me imaginaba una ciudad gris.
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Al discutir con ellos sobre esta versién particular de una cancidn tan conocida,
reconocieron que habia algo en la musica, en la propuesta de esta version, mas
languido y menos alegre que en las otras.

Esta asociacion con lo nostalgico, con lo gris y con la tristeza, no se debe a que
la poesia relate una experiencia triste. En otros casos, como vimos antes, sus
letras también narraban episodios tristes y cargados de amargura y, sin
embargo, los adjetivos viraron en sentido contrario.

Esta asociacion de sentido diferente tiene que ver, por una parte, con los aspec-
tos propiamente sonoros de esa version. Reconocieron la melodia y la voz de la
cantante como los elementos mas importantes ante la casi total ausencia de
marcacién ritmica y ponderaron esos elementos para darle sentido al tango.*°

Esta ausencia de clara marcacion ritmica asociada a un tempo mucho mas lento
rompe con la asociacion de sentido ligada a la practica de apropiacion del baile.
Lo reconocen como un «tipo» de tango diferente de los que ellos escuchan
normalmente, los que se apropian a través de la danza. Son tangos «para
escuchar», en oposicion a lo que serian los tangos «para bailar».

Estos elementos del paquete sonoro son leidos como una interpelacion, como
una guia para la interpretacion y para el uso de esa musica.

M_59:—Sobresale la historia de amor a la musica en si... Es una musica que
(nvita a escucharla, a sentarse...

Funcionan como marcadores de tépico (Lépez Cano 2002), como rasgos
musicales que activan un complejo topico o, en términos de Peirce, que
permiten hacer de ese caso un Token de un Type.

En nuestro caso, los milongueros identifican distintos «tipos» de tangos, tangos
para escuchar y tangos para bailar, y a cada tipo diferente se le asocian distintas
operaciones de seleccion y valoracion de los elementos que lo componen.
Mientras los tangos para bailar exigen la separacion y ponderacion de los
elementos sonoros por sobre la poesia (especialmente los ritmicos), esto no es
una operacion exigida por los tangos para escuchar.

" En este caso, el bandonedn aparece desde el comienzo pero no llevando el ritmo sino
portando la melodia, y la voz de la cantante aparece en el momento en que se silencian todos
los instrumentos, reclamando asi la exclusiva atencién del oyente. Melodia y palabra son, en
este caso, los elementos mas destacados en esta version.
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Y esa tipificacion es una categorizacion que realizan en funcion de lo que el
paquete sonoro les ofrece como marcadores de topico. Como ellos lo
experimentan, es como si cada tipo de tango tuviera una guia de uso
incorporada.

V_26: —(...) Se nota cuando una orquesta toca para que vos bailes y cuando
toca para que vos escuches. Eso, sin hacer grandes... ;cédmo se dice? Sin
elaborar grandes pensamientos, vamos a lo rapido y pronto: hay alguien
que toca para bailar y alguien que toca para que no bailes. Y de eso se da
cuenta cualquiera, sepa o0 no sepa de tango. Sepa mucho o poco de tango,
te das cuenta. Alguien que hace esto... [golpea la mesa ritmicamente,
marcando un pulso fuerte y constante] Y alguien que hace... [golpea la
mesa con un ritmo irregular]. No sé, te mezcla todos pulsos, te hace
silencios enormes...

V_29:—Yo suelo escuchar mucho la musica mas que la voz. Para mi, si la voz
resalta mas sobre la musica, [ahi] si, me invita a seguir la melodia de la voz.

Como bien sefala Lopez Cano (2002) siguiendo a Gibson, los objetos musicales
se presentan al perceptor como «oferentes» de ciertas interacciones, como
portadores de paquetes de instrucciones que orientan la escucha.

Para poder interactuar con el objeto sonoro, los milongueros proceden,
primero, a valorar los elementos que lo componen para identificar marcadores
de topico. Una vez tipificado ese objeto, es posible seleccionar y ponderar capas
de sentido segun el paquete de instrucciones reconocido por su comunidad
interpretativa para ese tipo particular de tango.

Pero, para cerrar este apartado, me interesa destacar que en estos «tangos para
escuchar» a solas, tangos para viajes en colectivos, para pensar, para sentir en
privado si aparecen las asociaciones de sentido que el sentido comun suele
asignarle al tango: musica que condensa tristezas, melancolia, nostalgias o
penas. Un uso, la escucha privada, fuertemente ligado a estas emociones
introspectivas. O posiblemente a la inversa: una mdusica que evoca estas
emociones nostalgicas, ligada a la escucha privada, personal y solitaria.

El tango sirve para mucho mas que sélo bailar

Dije entonces que los milongueros reconocen al menos dos tipos de tangos,
unos que tendrian prevista como apropiacion ideal la danza social, y otros que
tendrian como apropiacién prototipica la escucha solitaria e introspectiva.
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Cierto es que no necesariamente estas son las apropiaciones que,
indefectiblemente, lleven a cabo en tales circunstancias. Se trata de
instrucciones de uso que ellos reconocen como norma, pero que pueden acatar
en mayor o menor grado. De hecho muchos reconocieron que dentro de sus
escuchas hogarefias incluyen frecuentemente aquellos tangos bailables porque
los reenvia a la emocion del baile, a la alegria, la diversion, el juego, el romance,
etc. El paquete de instrucciones que regula la apropiacion de los distintos tipos
de tangos, al parecer, es menos rigido de lo que habia imaginado al principio.
Asi, un tango que se percibe como bailable puede ser apropiado en el marco de
la escucha privada si lo que se desea es reenviar a la situacion del baile y las
emociones asociadas a éste. Incluso en esos casos, en muchas oportunidades,
se permiten también disfrutar de la poesia del tango.

Esto, ciertamente, dio por tierra con la hipotesis inicial que habiamos elaborado
segun la cual los milongueros, tras separar capas de sentido en funcién de su
materialidad, prescindian del componente verbal y focalizaban la atencion
exclusivamente en los aspectos musicales del paquete significante.
Evidentemente esta ponderacion del componente sonoro no se daba
necesariamente en todas las circunstancias ni en todos los tipos de tangos. En
muchos casos, ellos decidian atender también a la poesia, valorarla, y
ponderarla a la par del componente musical.

Fue sorprendente como ellos mismos y por propia iniciativa introdujeron
durante las entrevistas diferentes referencias a los poemas. Algunos, mientras
escuchaban un fragmento de tango (Unicamente la parte sonora) comenzaban a
cantar por encima (demostrando no sélo que habian escuchado la letra, sino
que también la habian memorizado), o directamente introducian la discusién
sobre el contraste entre el sentido de la musica y de la letra, o comentaban
cuanto les gustaba o no el poema que correspondia a esa musica.

Las capas de sentido se separan segun su materialidad, como la practica del
baile requiere, pero eso no implica, necesariamente, que no les interesen las
letras o que prescindan siempre y completamente de ellas, especialmente
cuando ya no estan bailando.

V_22: —(...) uno a veces cuando baila, interpreta mas la musica, la orquesta,
mas que el cantante.

Entrevistadora: —La letra.

V_22: —Claro. Hay por ejemplo, muchas letras que toca D'Arienzo que...
uno las pone a escuchar y realmente son tristes, pero la mlsica me parece
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bastante alegre. Entonces, es como que uno a veces evita escuchar la...
Entrevistadora: —La parte triste...

V_22: —Claro. Y te quedas en lo bueno. Como cuando uno trata de ver lo
bueno, en algo malo.

Entrevistadora: —(...) cuando vos lo escuchas normalmente, ;escuchas
también la letra o...?

V_25: —Depende, depende. Hay veces que si escucho la letra porque quiero
escuchar letra. Y hay otras veces que la puedo prescindir o separar, ;no?
Entrevistadora: —Y focalizarte mas en...

V_25: —Claro, en la melodia un poco, porque si no lloras todo el tiempo.

Esta situacion obligdo a reformular la hipotesis inicial segin la cual los
milongueros ponderaban los elementos sonoros por encima de los poemas,
mas dificiles de apropiar a raiz de lo ya expuesto en la primera parte de este
trabajo (la distancia sociocultural con sus personajes y su moralidad), y que por
este motivo incidian muy poco en lo que el tango significaba para ellos. Que los
poemas, dicho en otras palabras, carecian completamente de relevancia en la
definicion de lo que es el tango significa para ellos.

Pero, para mi sorpresa, la mayoria reconocié que entre sus tangos preferidos
aparecen algunos que les gustan especialmente por los poemas, por las
historias que narran. Al igual que en la musica, algunos poemas son
seleccionados como sus preferidos, algunos les «llegan» mas, les permiten
identificarse con esos personajes, sentir esa historia como si fuera propia.

Esto llevo a considerar que efectivamente se producia una separacion de capas
de sentido en funcion de su materialidad pero que no implicaba siempre, ni
necesariamente, la desatencién sobre el componente verbal, sino que ésta era
una opcion del intérprete en funcion de la practica concreta de apropiacion que
estaba llevando a cabo.

Lo que las letras les dicen

A raiz de esto se hizo pertinente indagar sobre las caracteristicas de los poemas
que ellos escogen. Con ese fin les pregunté durante la primera entrevista
semiestructurada si tenian algun tango preferido por la poesia y, de ser asi, cual.

Los poemas resultaron no ser igualmente apreciados por todos: 7 de 26
manifestaron no tener poemas preferidos, o que realmente no prestan mucha
atencion a las letras. Y practicamente todos, a excepcion de una sola
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milonguera, reconocieron que el acercamiento a la poesia del tango fue
posterior y secundario en relacién al acercamiento, mas corporal, a la musica. A
pesar de eso, la mayoria consiguid apreciar con el tiempo la poesia del tango, o
al menos parte de ella. Durante la segunda entrevista semi estandarizada llevé
conmigo algunos de esos poemas mencionados por ellos mismos para disparar
la conversacién en torno a los motivos que convierten a ese poema en uno de
sus preferidos y poder observar cdmo lo interpretaban.

Entre las preferencias, algunas guardaban relacion con asociaciones de sentido
circunstanciales. Vale decir, algunos poemas quedaban enlazados en la memoria
a situaciones, circunstancias gratas o a personas apreciadas: porque lo cantaba
su hermana a quien quiere, porque lo bailé con alguien especial y ese poema
hablaba de la danza,* o porque lo escuchaba su padre cuando él era pequefio y
le recuerda a su hogar. Roban, por asi decir, el aprecio a la persona o al
recuerdo grato y lo evocan.

En otros casos, un elemento aparentemente trivial del relato, la referencia al
idioma del personaje y su condicidon de extranjera que viene a este pais
enamorada del tango, permitia el reenvio al recuerdo de una persona querida.
Asi, Griseta, el poema que habla de las desventuras de la francesita sentimental
y coqueta, que llegd al arrabal seducida por la bohemia que promocionaban las
novelas de la época y que culmina sus dias entre champagne y cocaina sin hallar
a su Duval,'? se convierte en la cancidon que evoca el recuerdo de la novia
extranjera francoparlante que vino a Coérdoba seducida por el tango y su
fantasia, y que se volvio a su hogar, sin el tango y sin él.

Entrevistadora: —;Qué es lo que te gusta de esta letra?

V_29: —Primero, porque habla de Francia, ;no? Bueno, es muy personal lo
gue me gusta, pero primero me gusto desde la musica. Después, investigué
la letra y yo cuando... Justo yo sali con ------ y ella era de ------- , ¢no?
Entrevistadora: —Claro.

V_29: —Y en el tiempo que yo iba a ir a vivir alla, viste, como ella esta en la
parte de los francoparlantes, viste, la colonia que habla francés, entonces yo
me meti para aprender francés. Y empecé, hice intensivo. Y es como que me

" Fue el caso de Una Emocién y Danza maligna.

" Hace referencia a Armando Duval, personaje de La dama de las camelias de Alejandro Dumas,
que se enamora de la protagonista, Margarita Gautier, una joven cortesana que llevaba una vida
sexual licenciosa, bastante promiscua para las usanzas de la época. El personaje de Duval, a
pesar de esto, se enamora y cuida de ella.

50



OPERACIONES INTERPRETATIVAS Y PRACTICAS DE APROPIACION DE SIGNOS CON MATERIALIDAD MULTIPLE EN LA RECEPCION DEL TANGO

enamoré de esa lengua. (...) Y como tuvimos que cortar, me quedd eso,
digamos, del francés. (...) Y bueno, también a Francia. Investigué quién era
Griseta, qué sé yo, todo eso. Que venia, bueno, la torre de Paris, que era
media, viste, pizpireta pero en realidad significa algo como picaresca, asi. Y
bueno, me gusto ese lado, ;no?

Algunos elementos del personaje se recuperan mientras otros (su aficion a la
vida nocturna, al alcohol y a las drogas, y la analogia con la promiscua Margarita
Gauthier) desaparecen por completo. Es que en su recuerdo su novia extranjera
no tenia estas caracteristicas y eso hace que estos elementos pasen a ser
secundarios para determinar lo que ese poema significa para él. La seleccion de
los elementos del texto pertinentes para determinar el sentido del poema es
producto de su necesidad de apropiacion. Bastaron solamente unos pocos
elementos para que la transferencia funcionara y el poema fuese capaz de
evocar su recuerdo personal.

Ciertamente los milongueros tienen claro que estos poemas no hablan ni de su
hermana, ni de su hogar, ni de su novia. Son conscientes de que estan haciendo
hablar al poema de algo que no seria su objetivo original. Sin embargo, en este
Ultimo caso, hay elementos que si reconoce como pertenecientes al sentido
original del texto con los que se permite trazar la analogia con su novia (su
caracter de extranjera, de francoparlante, de pizpireta y de enamorada de la
bohemia del tango). Hay, por una parte, un reconocimiento a nivel
interpretativo de estos elementos y, a nivel apropiativo, la voluntad de
ponderarlos para ponerlos al servicio de su recuerdo personal. A este uso, esta
apropiacion particular de la poesia, se lo considera un uso valido, vale decir, se
percibe como una apropiacion legal, como si los poemas del tango estuvieran
hechos para ser usados de esa forma.

Existe la creencia compartida en esa comunidad interpretativa, y que legitima
esta particular apropiacién, de que las letras de las canciones hablarian de
mucho mas de lo que hablan literalmente. Quiere decir esto, que se trataria de
historias capaces de evocar otras historias similares, como si su significado
estuviera menos determinado que en otro tipo de discursos.

Una suerte de discurso metafora sobre cualquier otra situacion que pueda
juzgarse similar, aunque mas no sea en algunos pocos elementos. Asi, para que
un poema evoque un recuerdo personal, basta con que comparta con ese
recuerdo algunos rasgos.
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En este marco, los poemas de topico romantico amoroso son los preferidos de
los milongueros.*?

Entrevistadora: —;Y cuales son las letras...? Me dijiste en un momento que
cuando escuchas, te gusta mas lo sentimental...

V_61: —Los tangos sentimentales.

Entrevistadora: —;En las letras o en las musicas?

V_61: —No, en las letras. En las letras. Ese de Julio Larroca. (...) Volvamos a
empezar, el tango ese, viste. Esos tangos son espectaculares. Y después, hay
otro tango, viste, que hace Dominguez todavia. Hay tangos que son
clasicos. Yo tengo uno [CD] de De Angelis, que es «tangos sentimentales».

La busqueda de un amor, el recuerdo de un amor adolescente, el arrepen-
timiento por un amor no apreciado, el dolor por un amor no correspondido, el
sufrimiento de amar. El amor en general es el topico preferido.

Reconocieron la existencia de otros tdpicos como la madre, el juego, la
milonguita, etc. y ante ellos realizaron diferentes tomas de posicion tendientes a
marcar distancia en relacion a la moral y a los valores que sustentan esos
poemas y esos personajes.™

Los tangos preferidos corresponden principalmente a la moral que Saikin
(2004:17-22) denomina machismo civilizado, donde ya no hay situaciones de
dominio fisico del hombre sobre la mujer.” En la mayoria, las referencias a la
«mala vida» (la prostitucion, el delito, las drogas, los excesos) o bien no existen
0 no son tan evidentes.

3 Entre los poemas preferidos mencionaron: Romance de barrio; Nada (2 veces); Perfume;
Pasional (3 veces); Buscdndote; Te aconsejo que me olvides; Tu, el cielo y tu (2 veces); Verdemar;
Mi noche triste; Yuyo Verde; Fruta amarga; Me quedé mirdndola; Junto a tu corazén —Hoy como
ayer—; Uno; Nostalgias; Nada mds que un corazén; Mds solo que nunca; Madreselva.

" Como excede las pretensiones de este trabajo no entraré en detalle sobre estos
posicionamientos. Baste decir que, en el plano interpretativo reconocian la existencia de esos
otros tdépicos como pertenecientes al universo poético del tango, pero decidian no
apropiarselos.

' Las relaciones inter género en la poesia del tango se encuentran estructuradas siguiendo dos
modelos morales que la autora denomina el machismo bdrbaro y el machismo civilizado. El
primero, consiste en la dominacién de la mujer por parte del hombre a través del control fisico y
muchas veces brutal, y estad presente sobre todo en poemas de principios de siglo. El segundo,
el machismo civilizado, se caracteriza porque la dominacién ya no es fisica sino moral.
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Mas alla de las historias particulares y los personajes, lo que ellos destacaron
cuando leyeron los poemas fue esta idea del amor como sentimiento, de amor
intenso que da sentido a la existencia.

El amor de pareja, el amor romantico, idealizado y pasional es el gran tépico de
los tangos que «llegan». Estos poemas les permiten, en el mejor de los casos,
revivir el recuerdo de un sentir pasional intenso, de un amor frustrado que
habita en su memoria. O, en el peor de los casos, invocar a la fantasia para
poder imaginarlo.

Lo que explica la predileccién por este tépico es, por una parte, que a diferencia
de otros (el juego, la bebida, los duelos a cuchillo, la milonguita, etc.) éste no
entra en conflicto con la moral de estos milongueros de clase media en pleno
siglo XXI. Pero, ademas, éste topico les permite usar estas poesias para construir
narrativas propias. Estos tangos son capaces de hablar de sus propios
sentimientos, aunque los encarnen personajes con los que comparten poco.

V_33: —O sea, por lo menos te podes sentir identificado con un tipo que
sufrid mas o menos lo mismo, le eches o no las culpas al destino...

Para poder apropiarselos de esta manera, ellos operan sobre los poemas. Los
topicalizan (Eco 1979) primero, los valoran luego y, en funcion de eso, se los
apropian o no.

Conclusiones

Inicié este trabajo preguntandome por cdmo interpretaban y se apropiaban los
milongueros de estos paquetes significantes tan peculiares que son los tangos
que escuchan cotidianamente. Permitaseme entonces hacer algunas
observaciones al respecto a la luz de lo analizado hasta aqui.

En primer lugar, los milongueros reconocen en el tango al menos dos
materialidades diferentes. Por una parte la musica, y por la otra sus poesias.
Estas diferentes materialidades funcionan como linea divisoria, como separador
de capas de sentido que, al momento de escucha en el marco de la danza, les
permite ponderar una por sobre la otra.

Esta operacion de ponderacidon se percibe no sélo habilitada por el tango, sino
favorecida. Esto es asi porque distinguen distintos tipos de tangos los cuales
tendrian diferentes normas de interpretacion. Mientras en los tangos «para
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escuchar» el componente lingtistico es tan importante como el musical, en los
tangos «para bailar» en cambio, el componente musical (especialmente los
aspectos ritmicos y melddicos) se consideran mas importantes que el resto. Esta
tipificacion depende del reconocimiento de marcadores de topico, entre los que
se encuentran el tempo musical, la marcacion ritmica, la preponderancia del rol
del cantor o de la orquesta, y no del contenido de la letra.

En los tangos para bailar el plano musical adquiere preeminencia y la poesia
pasa muchas veces a segundo plano o es omitida por completo. Ahora bien, lo
que caracteriza a esta separacion de capas de sentido en funcion de la
materialidad, es que es una norma interpretativa especifica del ambito
milonguero. Todos ellos reconocieron que, luego de comenzar a bailar, la
manera como escuchaban esos tangos se habia modificado, su percepcion se
habia entrenado para atender a los sonidos por sobre el componente
linguistico, especialmente la matriz ritmica.

De modo que separar capas de sentido (en este caso), seleccionar un elemento
por sobre otro en funcion de su materialidad, no es consecuencia de esa
materialidad en si misma sino de un habito adquirido, de una competencia
ganada que es pertinente en esta comunidad interpretativa particular.

La identificacion de estos elementos y su valoracién depende de competencias
que se adquieren en el ambiente milonguero, con la practica de baile, y del
reconocimiento de los diferentes contextos de escucha y de las practicas de
apropiacion en los que se insertan.

Quiere decir esto que la practica de apropiacion, si bien es légicamente
posterior a la interpretacion, es un condicionante a futuro de ésta, no solo
porque es fundamental para adquirir competencias perceptivas especificas (y
esquemas de valoracién) sino porque permite fijar como habitos unas
asociaciones de sentido particulares (emociones ligadas a la alegria y la
diversion que previamente no estaban asociadas a esa musica).

Este habito se liga muy fuertemente al tipo de tangos que cominmente bailan,
los tangos que escuchan en las milongas, haciendo que aln en otros ambitos el
habito los/as acompafie y los empuje (en muchas ocasiones aunque no de
manera determinante) a separar musica y poesia cada vez que los escuchan.
Cocinando, atendiendo el negocio, haciendo las actividades cotidianas, ellos/as
escuchan estos tangos y muchas veces vuelven a separar esas capas de sentido
aunque no lo necesiten, aunque no estén bailando. Y lo hacen, porque al
hacerlo consiguen que ese tango evoque en ellos la emocién del baile.
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Pero aunque esto es lo que ocurre mas frecuentemente, en algunos casos los/as
milongueros/as parecen disfrutar tanto de la musica como de la poesia, y optan
por escuchar ambas. En estos casos se permiten hacer una interpretacion que
articula ambas materialidades o, incluso, que pondera el componente linguistico.

Asi, la competencia que permite separar capas de sentido en funcidén de la
materialidad del signo se puede poner en suspenso, a veces, si el contexto de
recepcion lo permite o si perciben que ese tipo de tango asi lo requiere.

Estas operaciones les permiten a los milongueros cordobeses apropiarse del
tango en diferentes ambitos y con variados fines (bailar y divertirse o recordar
un amor del pasado, por ejemplo). Pero por sobre todas las cosas permite
comprender cdmo para ellos el tango no es musica triste, sino una musica capaz
de provocarles placer y alegria. Y como pueden disfrutar de canciones que,
desde el punto de vista de las condiciones de enunciabilidad actuales, serian
conflictivas 8
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DOCUMENTA

[Entrevista]

A proposito de los cincuenta anos de la publicacion de

Apocalipticos e integrados
Entrevista a Umberto Eco

Traduccion: ANA MARTA BALLESTER
Facultad de Filosofia y Letras (FFyL)

Universidad de Buenos Aires (UBA)
B

A cincuenta afnos de la felicisima y riesgosa formula del titulo de Apocalipticos e Integrados,
resulta interesante releer el pensamiento de Umberto Eco, no lo escrito hace medio siglo
solamente, sino su propia relectura del tema, en los dichos que siguen.

Es curioso que este ensayo escrito y publicado en los afios sesenta, anticipara tan
lucidamente las problematicas y los cuestionamientos de la posmodernidad y en especial de
las consecuencias que la Web tuvo en nuestras vidas y en la dindmica de la cultura de masas
que hemos resumido en el titulo de este nimero como «memoria débil».

La entrevista que sigue es la traduccién de un coloquio mantenido en julio del 2014 por
Daniela Panosetti y Massimo Casali y publicada parcialmente en el numero 10 de
Comunicazione Culturale (Milano: ICS Magazine).

En este caso, como en otros temas conexos, encontramos un Eco que sin desdecirse de lo
afirmado hace cincuenta o cuarenta afios trata de modular ciertas lecturas que no invalida
(pues «el texto es abierto»; «el texto estd ahi y produce sus propios efectos») pero que
intenta reorientar para no caer en lo que denominara en los afios noventa, «el riesgo de la
sobreinterpretacion» o sea «afirmar que el texto dice lo que explicitamente el texto dice que
no dice».

Curiosamente, segun Eco, es la ausencia de confrontacién critica, el achatamiento en el
presente inmediato, la falta de adecuados filtros al exceso informativo lo que caracteriza la
actual cultura de masas determinada por la Web. Es por ello que, reutilizando las categorias
de medio siglo atras, se considera «"Apocalittico” si, ma solo a meta. Una “cura” infatti c'e:
pasarse dall'indiscriminata presa di parola ad una consapevole «presa» di memoria», es
decir, recordar, reflexionar, criticar para poder asi escapar a la dictadura del presente
absoluto, sin ayer y sin mafana.

Como sea, se abre la polémica y resta solamente sefialar una obviedad: a principios de los
afios sesenta ya se vislumbraban los riesgos de «la galaxia Guttemberg» pero suponemos
que con el surgimiento y difusién de la Web a fines del siglo XX, se superaron todas las
predicciones, sean las apocalipticas o las integradas y es en este punto forzoso, justamente,
donde da inicio la entrevista que sigue.
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Apocalipticos e integrados cumple cincuenta afos. Mientras tanto se ha
producido la revolucion de la web, que, demds esta decirlo, ha provocado la
enésima declinacién de esta dicotomia. La segunda era de la fase digital, sin
embargo, con su sociabilidad intrinseca, pareciera favorecer actitudes madas
«integradas». Hay todo un pantedn de metdforas y palabras clave —apertura,
colaboracion, intercambio— que son percibidas connotativamente como «buenas
en si», constitutivamente salvadoras. Pienso en particular en la metdfora del
intercambio, que es la mas potente y que ahora ya incluso ha llegado a tocar
también a la economia. Un fendmeno interesante, aunque también peligroso, ya
que amenaza con debilitar la ya fragil capacidad de critica del actual consumo de
medios de comunicacién masivos. ;Qué piensa al respecto?

La funcién de cada cultura es la de producir un crecimiento colectivo. Tal
crecimiento, sin embargo, aun en plena libertad de expresion (de lo contrario se
habla de dictadura, no de verdadera cultura), se articula siempre como una
continua critica de la toma de la palabra de otros.

Es el modelo ideal del didlogo socratico: uno se levanta y dice su parecer, luego
otro, ya sea el maestro un amigo o cualquier otra persona, se levanta y, a su vez
manifiesta su desacuerdo, y asi sucesivamente. Esto, desde luego, se aplica
tanto para la sociedad como para los individuos: también la cultura personal
necesita de la critica. A los jovenes escritores, por ejemplo, les desaconsejo
siempre esperar una primera publicacién surgida de la nada: necesitan primero
ponerse a prueba, hacerse conocer, intervenir en el debate local, escuchar
opiniones, modificar lentamente el propio modo de ver, pensar y escribir, hasta
que un buen dia, sera la editorial misma quien les solicite publicar un libro.

La cultura, en definitiva, es una continua interaccién entre la libre toma de la
palabra y la critica de dicha toma. Lo que esta sucediendo con la Web, por el
contrario, es que se esta idolatrando el ideal de la absoluta toma de la palabra,
sin ningun control por parte de los otros. Queriendo ser malo —o
apocaliptico— podria decir que es el triunfo de dar la «palabra al imbécil». Pero
esto no es cultura. En realidad: el imbécil puede también hablar y hasta incluso
ensefar en la universidad, siempre que permanezca para los otros la posibilidad
de refutar, contestar, instalar modelos alternativos.

Con estas formas de pseudo-participacion, sin embargo, cualquiera expresa lo
que le viene a la cabeza, a veces también permitiéndose tonos y contenidos
ofensivos; con lo cual se corre el riesgo de hacer caer el presupuesto
fundamental de la democracia, es decir, la asuncién que no todo aquello que se
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dice estd bien. Quien teoriza lo contrario, propugnando la pura toma de la
palabra como Unica forma de expresion, ha de hecho renunciado a la
democracia —y por lo tanto a la cultura democratica— como critica de las
opiniones.

Uno de los argumentos mas fuertes de los apocalipticos de la Web concierne a los
nativos digitales, en particular, la presunta mutacion antropoldégica que
comportaria el hecho de nacer en este contexto de los medios masivos de
comunicacion. Personalmente, lo que me sorprende no es tanto la capacidad
precoz de los nifos de aprender la gramadtica (incluso gestual) de los medios
digitales, sino las consecuencias cognitivas de esta enorme e inmediata
disponibilidad de contenidos, en particular los efectos sobre la memoria
individual: un tema que Usted mismo ha afrontado recientemente, con una «carta
abierta» a su nieto.

El problema es que asistimos a una enorme crisis de la memoria colectiva. Basta
pensar en los cuatro jovenes que hace un tiempo, durante un concurso
televisivo, interrogados acerca de un episodio de la vida de Mussolini, no sabian
en modo alguno en qué época colocarlo. {Ninguno recordaba que habia muerto
en 1945! Ahora, no es que las generaciones anteriores supieran la fecha exacta
de la muerte de Napoledn, pero desde luego sabian mas o menos colocarla
respecto de la expedicion de Garibaldi o al comienzo de la Segunda Guerra
Mundial.

La memoria colectiva, no obstante, entra en crisis porque entra también en crisis
el placer de la memoria individual. Quien no sabe cuando murié Mussolini
probablemente no esté interesado en recordar siquiera lo que ha hecho el
verano pasado. Ni mucho menos le importe saber qué ocurridé con sus padres y
abuelos.

Cuando yo era niflo, aprendi muchas cosas interesantisimas acerca de la Primera
Guerra Mundial sélo escuchando los relatos de mi madre: mi memoria personal
se confrontd con retazos de memoria de otros, permitiéndome construir un
plano de recuerdos compartidos, del cual forman parte tanto las canciones que
cantaba mi madre como el dia del atentado de Sarajevo.

El nino que vive frente al monitor de la computadora y ya no escucha a su
madre cantar sufre al mismo tiempo una pérdida de la memoria individual y la
colectiva. De aqui la provocacion en la carta a mi nieto: memoriza La Vispa
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Teresa no tanto porque sea importante conocer el contenido, sino porque
permite ejercitar la memoria, sea o no relevante su contenido.*

¢Cudnto tiene que ver esto con la exasperante simultaneidad en que estamos
(nmersos?

Probablemente mucho: el riesgo de nacer una generacidon interesada en
conocer solo el presente. Hace un tiempo un amigo me dijo, un poco
provocativamente, que releyendo mi novela El péndulo de Foucault quedd
estupefacto frente a mi descripcion de un teléfono publico. jHabia olvidado que
en un tiempo, para telefonear fuera de casa, existian las cabinas de teléfonos!
He aqui un buen ejemplo de nivelacion cultural en el presente. No es que mi
amigo hubiese olvidado en sentido absoluto, pero habia desactivado aquel
recuerdo particular porque era incompatible con un presente al cual tendemos
a adherir en modo excesivo.

Y si para algunos esto lleva al olvido del pasado, para otros —para los mas
jovenes— conduce a la ausencia de interés por lo que ha sido. No sé hoy
cuantos jovenes sabrian decir cuando llegaron los celulares, pero estoy
dispuesto a apostar que muchos encontrarian una gran dificultad para solo
figurarse una época en la cual similares complementos no existian.

Es indudable, sin embargo, que para aquellos que conservan curiosidad y
predisposicion a cultivar la memoria, la red representa un reservorio enorme de
material. Pienso por ejemplo en la obsesion nostalgica por el vintage, la busqueda
de un pasado en forma «re-mediada» o reelaborada y catalizada a partir del uso
de los productos de medios de diferentes épocas: una especie de memoria de
segunda mano, compuesta de experiencias, de hechos, jamds vividos. Un poco

' La vispa Teresa (literalmente «La avispada Teresa») es un poema popular, con rasgos
dialectales y populares, posiblemente de tradicion folclérica, recogido en su version literaria
hacia 1850 por el poeta Luigi Sailer. Fue muy popular en Italia, cantado por los nifios en las
escuelas y en juegos de ronda. Se referia a la historia de una nifia traviesa, aburrida y no
conforme con su vida diaria: «La vispa Teresa/ avea tra l'erbetta/ a volo sorpresa/ gentil
farfalleta (...)». Luego en 1917, el poeta satirico romano Carlo Alberto Salustri (conocido como
Triulussa) continlia esta poesia (que en su version original constaba de diecinueve o veinte
versos) volviéndola crudamente irénica y critica, pues la nifia traviesa se convierte en su vida
adulta en una mujer fatal, de vida liviana, pero siempre sola. Como vemos, poesias como ésta
encierran —como por lo general los poemas y cuentos populares— mucho mas que un juego
de palabras o de memoria colectiva; sintetizan crudos problemas sociales no presentes a veces
en otras areas de la cultura. (Nota del Editor).
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como cuando, a fuerza de escuchar hablar de él, se llega a conocer el contenido
de un libro que en realidad nunca se ha leido.

Ciertamente se puede usar Internet para cultivar la memoria colectiva en este
sentido, mientras haya interés. El punto es, una vez mas, mantener la capacidad
de «critica, que es, antes que nada capacidad de discernimiento, de
diferenciacion.

Pensemos en esto: en cada cultura ha existido siempre una elite que tenia
acceso a arsenales de memoria y, por lo tanto, al saber, y otra masa mas o
menos amplia que quedaba excluida. Hoy sucede que tenemos nuevamente
una elite, que utiliza criticamente los instrumentos informaticos y cultiva
conscientemente la memoria y el conocimiento, y una masa que no lo hace no
porque le haya sido impedido el acceso, sino porque se le ha dado tanto, y de
manera no organizada. Sera, por tanto, alin un sujeto de masas, pero por exceso
de democracia.

A propdsito de democracia y cultura: muchas nuevas teorias econémicas invitan,
en efecto, a considerar valores intangibles como la felicidad y el bienestar moral
como parametros de riqueza. ;No cree que esto pueda afadir una nueva
significacion al producto cultural o por lo menos suministrar un argumento
adicional en el debate sobre el valor econémico de la cultura, atascado aun entre
los disensos cruzados de quienes sostienen que «con la cultura no se come» y
aquellos que, por el contrario, anhelan que permanezca como actividad libre, con
un fin en si misma?

Ciertamente incorporar en el PBI los consumos culturales, pero también el nivel
de educacion de los ciudadanos, es un modo de reaccionar ante aquella
ausencia de sentido critico individual, sobre la cual se funda, en ultima instancia,
la crisis general de la sociedad. Hablar de felicidad, sin embargo, es embustero,
porque refuerza uno de los presupuestos de la decadencia actual, es decir, la
idea que todo —desde la publicidad al espectaculo y hasta la politica— deba
proponerse, precisamente, como una venta o un regalo de felicidad.

La gran tragedia del mundo moderno comenzé con la Declaracion de la
Independencia americana, que es la primera en haber incluido entre los
derechos fundamentales del individuo aquel de la «blUsqueda de la felicidad».
Gran ingenuidad de sabor masénico. La felicidad es uno de los conceptos mas
vagos que existen —para uno es tener un montén de dinero, para otro
encontrar el amor y asi sucesivamente— y la idea de que el poder deba
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garantizar algo tan vago es terriblemente engafiosa, ya que basta multiplicar la
oferta, ampliarla a todo lo que puede producir satisfaccion: he aqui la crema
que te hara parecer mas bella, el auto que te volvera el mas envidiado, el
trabajo que te hara mas rico.

Los constituyentes americanos tendrian que haber escrito, al contrario, que el
deber de un gobierno es el reducir al minimo la infelicidad. Porque la infelicidad
es innegable y la misma para todos: es el dolor en las visceras, la traicion de un
amigo, la muerte de un ser querido. Es la locura de Medea que mata a sus hijos
para vengarse del abandono del amado. Un gobierno que se proponga evitar
todo esto sabria qué hacer: asegurar asistencia médica, evitar que el nifio
problematico se sienta excluido, disminuir los accidentes automovilisticos, y asi
sucesivamente.

Esto es: se sabe muy bien como reducir la infelicidad, pero no se sabe en
absoluto cémo producir felicidad. Basar todo sobre la oferta de la felicidad,
entonces, es un engafio extremo, porque nos retiene en el eterno presente, en
la satisfaccion del momento, en la tibieza egoista del calor de la manta de Linus,
algo que puede darme felicidad a mi y sélo a mi, hoy y probablemente sélo por
hoy.

Lo mismo para la comunicacion: mejor mostrar la infelicidad que promete
felicidad. Quien fuera hoy capaz de mostrarme una serie de infelicidades que
existen haria un trabajo cultural. Quien, por el contrario, me promete por pocos
euros una felicidad improvisada, no hace otra cosa que continuar a hundirme en
el presente como un sapo aplastado en la carretera.

La eterna promesa de felicidad es también el preludio de una eterna carrera para
obtenerla. Quizas no es casualidad que entre el show de talentos y la auto
publicacion, pareciera ahora que no hay destreza artistica o cultural que no deba
ser sometida a competencia. ;Qué piensa de esta creciente declinacion agonistica
de la cultura?

Que existen grados. Van desde el desfile del vanidoso, de quien esta interesado
solo en poder ser reconocido en el bar de la esquina, a quien, por el contrario,
lo impulsa un genuino deseo de expresion personal y, por lo tanto, ahorra, tal
vez hace sacrificios y publica él mismo su propio libro. Cierto es que, leer dos
paginas mecanografiadas frente a tres jueces, uno que las evalla maravillosas,
el otro indecentes, no significa someterse a juicio, ni mucho menos invitar al
otro a ejercitarlo, sino sélo dar a entender un espiritu de lucha de apariencia por
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una inexistencia critica y alimentar aquella perpetua toma de la palabra que, lo
repito, termina privando de cualquier real consistencia cultural.

Sin embargo, existe una demanda de cultura, de otro modo el marketing no se
molestaria en crear determinados formatos. Los festivales culturales, por ejemplo,
parecen ser capaces de cubrir al menos una parte de esta necesidad.

Si, absolutamente. En esta tremenda situacion, el éxito de los festivales, donde
la gente paga para ir a escuchar conferencias sobre Platon, es el indicio de un
publico existente, aunque en un pequefo porcentaje, que advierte un profundo
malestar y reacciona, buscando espacios para satisfacer la propia necesidad de
cultura y de confrontacion. La television ya no puede hacerlo, ni tampoco la
industria editorial, que confunde sobre el mostrador el libro de cocina, uno de
chistes y La lliada, entonces se buscan sustitutos.

Para concluir: hace un tiempo Usted sostenia que los e-book podian funcionar
para los libros de consulta, pero no para los libros de leer por placer. ;No ha
cambiado de idea?

No he cambiado de idea, pero considero que si me cortan una pierna, esta bien
que use una protesis. Por eso, si debo partir en un largo viaje y no puedo meter
en la valija diez libros, viene bien la posibilidad de descargarlos todos, y
también algunos mas, en mi (Pad. En cuanto regreso a casa, sin embargo,
retomo inmediatamente los libros de papel. Porque sobre el libro puedo hacer
orejitas, puedo subrayarlo, puedo hojearlo afios después y reencontrar las
huellas de una lectura precedente. Puedo huir del eterno presente. Y no es
poco.
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Las imagenes construidas de manera seriada para representar a distintos
sectores sociales son generadoras de debates, centrados tanto en los actores
sociales, como en la factura de las representaciones y sus formas de exhibicién.
Es en ese sentido que podemos vislumbrar periodos en que los sectores
subalternos fueron representados en clave de inclusion social, y otros en que
fueron asociados directamente a las consecuencias de la exclusién que los
determinaba. Lo cierto es que con distintos objetivos ideolégicos y politicos,
utilizando soportes mas o menos sofisticados, atravesando los circuitos de
circulacion masivos o artesanales, estas representaciones nos interpelan y nos
obligan a seguir reflexionando sobre su caracter y sobre las posibilidades que
nos ofrecen para el abordaje de la historia y los estudios sociales.

En la jornada La imagen seriada y la serie social. Archivos grdficos y
audiovisuales, problemdticas de la representacion y metodologias de la
investigacion y de la guarda® se plantearon algunos de los posibles abordajes de
esta area de estudios. Con el objetivo de describir primero los textos visuales y
audiovisuales para luego ir hacia el contexto, en la Jornada hubo un panel que
presentd reflexiones sobre representaciones visuales y audiovisuales en relacion

' La jornada se realizo el 9 de octubre de 2014 en la Sede Parana del Instituto de Altos Estudios
Sociales de la Universidad Nacional de San Martin (IDAES/UNSAM). Fue organizada por el
Proyecto UBACYT Representaciones de los sectores populares en las imdgenes de la cultura de
masas en la Argentina, 1930-1960 en colaboracion con el Nucleo de Historia del Arte y Cultura
Visual del IDAES/UNSAM, y cont6 con el auspicio de la Universidad de Buenos Aires (UBA), la
Asociacion Argentina de Estudios sobre Cine y Audiovisual (ASAECA), la Universidad Nacional de
Quilmes (UNQ) e IDAES/UNSAM.
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con las practicas sociales; luego se sucedieron paneles de debate sobre las
politicas de archivos, repositorios y museos relacionados con imagenes; y se
cerrd con dos conferencias acerca de los usos posibles de las imagenes en el
marco de los estudios de las ciencias sociales.

En el primer panel expuso Nadia Tranguera (UNLP) un trabajo bajo el titulo «Los
sintomas en la imagen: la publicacién de fotografias de internos del hospicio de
las Mercedes en la revista Caras y Caretas, y su relacién con el dispositivo
manicomial en Argentina». La ponencia indagd, desde una perspectiva de la
sociologia visual, las fotografias de los internos de los hospicios publicadas en el
semanario con el objetivo de aportar a la reconstruccion de la imagen de la
locura que se elabord en Argentina en los afios veinte y treinta. Al analizar esta
publicacién, la autora tuvo en cuenta su alcance masivo y la forma de cuestionar
o acentuar el sentido comun acerca del tema. Después de enumerar varios
ejemplos de entrevistas y visitas a los internos, Nadia Tranguera concluyo que la
representacion de la revista reforzd un tratamiento ingenuo de la locura, al
destacar historias personales despegadas del padecimiento propio de la
enfermedad mental y contribuyd a fijar una vision exética de quienes estan
encerrados en el hospicio.

Sonia Sasiain (UBA/IUNA) sefalé al comentar esta ponencia, el abordaje
novedoso del tema, que abre espacios para investigar la relaciéon entre
fotografia y sintoma, asi como el rol de las fotografias en tanto imagenes
operativas para configurar la locura. Esta linea de trabajo sobre los aspectos
formales de las fotografias (temas de encuadre, iluminacién, gestualidad) va en
el mismo sentido que los estudios de George Didi Huberman plasmados en La
invencién de la histeria Charcot y la iconografia fotogrdfica de la Salpetriere
(1982).

La segunda exposicion a cargo de Cecilia Gil Marifio (Conicet / UBA), publicada
en su totalidad en este dossier, abordd los primeros intercambios entre la
industria cinematografica argentina y brasilefia durante los afios veinte, treinta e
inicios de los cuarenta. El pasaje del cine silente al sonoro en los primeros afios
de la década del treinta acarred una serie de transformaciones que despertaron
el debate sobre las caracteristicas de los cines nacionales y sus condiciones de
produccion y exhibicion. Para el caso argentino y brasilefio, el tango, el samba y
las ciudades de Buenos Aires y Rio de Janeiro se constituyeron en postales
tipicas dentro del desarrollo de un mercado interno y de exportacion de los
cines nacionales.
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El trabajo de archivo de Gil Marifio registré que estas tentativas fueron escasas y
en la mayoria de los casos fallidas. Resalto las diferencias politicas, economicas,
culturales y sociales de ambos paises para pensar una trama de intercambios.
Dentro de las coproducciones argentino-brasilefas, la exposicion de Gil Marifio
se ocupd especialmente de dos peliculas desarrolladas en la Cinedia, uno de los
principales estudios de la época fundado por el empresario brasilefio Adhemar
Gonzaga, Carioca maravilhosa (Barros, 1935) y Noites cariocas (Cadicamo,
1935).% Gil Marifio se preguntd por la decepcién comercial de estas peliculas,
quizas una de las respuestas sea que ambas llegaron tarde, en un momento
donde tanto el publico como la industria demandaban otras condiciones
técnicas y artisticas para el cine. En lineas generales, estas peliculas terminaron
siendo un producto hibrido (ni muy argentino ni muy brasilefio), que no logré
cautivar el interés de un publico ansioso por descubrirse a si mismo. Sin
embargo, concluyd, estas primeras experiencias prepararon el terreno para la
década del cincuenta, de intercambios mas fluidos, al mismo tiempo que el
error puede ser un campo fructifero de analisis para las practicas culturales y el
estudio del desarrollo industrial cinematografico en ambos paises.

Diana Paladino (UBA) destacé la relevancia del periodo investigado por Gil
Marifio, época de convergencias de la innovacidon tecnologia (con el
advenimiento del sonoro), el desarrollo industrial, la reconfiguraciéon de los
habitos culturales y una mayor complejidad del entramado mediatico. A estas
caracteristicas se agrega, para los paises latinoamericanos, el hecho de que esa
época constituyd un punto de inflexion por la posibilidad que se vislumbraba de
abastecer al mercado interno, e incluso conformar un mercado hispanohablante
ampliado, circunstancia que, a la vez, dejé al descubierto el desfase econémico-
productivo que existia entre las diversas cinematografias nacionales. La
comentarista ponder6 la ponencia por indagar las causas del fracaso de los
emprendimientos conjuntos entre la industria cinematografica argentina y la
brasilefia, pues con ello abre una perspectiva de analisis productiva para
muchas de las cuestiones troncales del periodo. Consideré que la innovacién
del dispositivo sonoro puso en evidencia la diferencia idiomatica entre los
paises consumidores de América Latina y el centro productor de Hollywood (en
este caso, con un film hablado en portugués). Atribuyé también el escaso éxito

? Carioca Maravilhosa, con Carlos Vivan, Nina Marina, Manoelino Teixeira, Alba Lopes, Sobrinho
Grijo, Mary Lopes, Emundo Maia; Regia Filme, Cinedia S.A. (Brasil); D.F.B. (Brasil). Noites cariocas,
con Carlos Vivan, Maria Luisa Palomero, Lidia Silva, Carlos Perelli, Mesquitinha, Olavo de Barros;
Caio Brant (Brasil), Uiara Fimes (Brasil); D.F.B. (Brasil).
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en la Argentina de estas coproducciones, a la diferencia de tematicas abordadas
en la cinematografia de ambos paises. Mientras que los cineastas argentinos,
respondiendo a la necesidad del publico de reconocerse en la pantalla,
recurrieron al repertorio de lo conocido, al universo de lo cotidiano, de lo
familiar, a lo propio, generando un fuerte sentido de pertenencia basado en la
identidad. En cambio, las peliculas producidas por Gonzaga fueron un hibrido.
La comentarista afadi6 otro factor de diferenciacion entre la industria
cinematografica de ambos paises: las politicas nacionalistas de Getulio Vargas
en procura del desarrollo cinematografico, se orientaron a la produccién del
cortometraje y al cine didactico, en lugar del largometraje de ficcion,
complicando asi el despegue de la industria local; los empresarios argentinos,
en lugar de ello, optaron por la ficcion, las formulas de género y la
conformacion de un Star System sélido, para asegurarse el desarrollo industrial.

La exposicion de Alejandra Rodriguez (CehCMe/UNQ), con el titulo «Fuentes
pictoricas y literarias en la ficcion histérica. Analisis de La Revolucion es un sueno
eterno de Nemesio Juarez», abordd la transposicion al cine de la novela La
Revolucién es un suefio eterno (Rivera 1992), realizada por Nemesio Juarez en
2012.% En su ponencia considerd que la representacion filmica construye una
breve historia patria y por ello se detiene a describir algunos procesos historicos
de manera lineal, detallada y menos fragmentada que en su antecedente
literario, ampliando temas apenas sefialados en la novela. Destac6 también la
relevancia del contexto de produccién del filme, ya que les da visibilidad a los
pueblos originarios a contrapelo de la novela. Sefial6 finalmente las limitaciones
que supuso el uso imitativo del cuadro Cabildo Abierto del 22 de mayo de 1810
de Pedro Subercaseaux (1908) por generar tensiones en el relato y en la
bldsqueda de realismo en el cine historico, aspiracion que se remonta al filme La
Revolucién de Mayo (Gallo, M. 1909).

Sonia Sasiain, en su calidad de comentarista, considerd la riqueza de las
hipdtesis expuestas y sefialo la complejidad del analisis de la transposicion
pictdrica al campo cinematografico en ambas peliculas, que ademas incluyé los
diferentes contextos de las dos producciones cinematograficas sobre la
Revolucién de Mayo, entre los dos centenarios.

* La Revolucion es un suefio eterno, con Lito Cruz, Luis Machin, Juan Palomino, Ingrid Pellicori;
Anaconda Producciones, INCAA (Argentina); Aura Films (Argentina).
* La Revolucién de Mayo, con Eliseo Gutiérrez, Cesar Fiaschi, Mario Gallo (Argentina).
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«[dolos populares en los afios cuarenta y cincuenta: las estrellas en las revistas
del espectaculo», fue el titulo de la ponencia leida por Florencia Calzén Flores
(UNAJ/UNSAM), que también se publica de manera completa en este dossier.
Alli analizo los ejes a partir de los cuales las revistas del espectaculo de mayor
circulacién en la década del cuarenta y del cincuenta (Radiolandia, Sintonia y
Antena) construyeron la imagen de las estrellas femeninas, especialmente en
materia de romance, matrimonio y belleza. La expositora destaco la importancia
de estas revistas en la construccion de la imagen de actores, actrices y cantantes
como idolos, al permitir la circulacion de informacion sobre su vida profesional y
privada. Las revistas recreaban el ideal del amor romantico en las estrellas como
hecho visual, y sus conductas en la pantalla y fuera de ella eran presentadas
como modelos. Se consideraba al amor Unico motivo para un casamiento, y
consecuentemente censuraban las razones econdmicas, al punto de poner en
duda la moralidad de la mujer motivada por esos intereses, mas aun si se
trataba de actrices, por ser vinculadas a las diversiones nocturnas. La ponente
también expresé que la belleza adquirid autonomia en este periodo, y que en
alguna medida las estrellas fueron tomadas como especialistas en materia de
embellecimiento. Su belleza se consideraba fuera de serie, pero no como una
belleza natural, sino construida mediante cuidados, productos y técnicas. Por
ello sus consejos inundaban las paginas de las revistas: remitian a la lectora la
posibilidad de alcanzarla. Las estrellas presentaban entonces dos facetas: una
ideal, referida a una belleza Unica, inalcanzable, y otra humana, respecto de la
cual se ponia énfasis en la posibilidad de alcanzarla mediante los productos
disponibles en el mercado.

En el panel destinado a las politicas de archivos y museos participaron, en
representacion del Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken, Francisco Lezama,
Sebastian Yablén y Eloisa Solaas. La ponencia versé sobre la posibilidad de
consolidar un archivo abierto, pensando la preservacién como forma de acceso.
En ese sentido, seflalaron que desde hace algunas décadas se asiste a un
cambio de paradigma en el modo de entender los archivos audiovisuales, aun
los mas tradicionales. Esta nueva mirada, considera que no tienen sentido las
practicas de preservacion de los archivos audiovisuales si no estan accesibles
para las generaciones presentes y futuras.

Los ponentes compartieron los resultados de una experiencia realizada en el
Museo de convocar a cineastas de renombre para que cada uno realizara un
cortometraje de tres minutos de duracion a partir de noticieros de la serie
Sucesos Argentinos. Participaron de la experiencia Edgardo Cozarinsky, Gustavo
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Fontan, Matias Pifieiro, Gustavo Taretto, Gastdn Solnicki, Andrés Di Tella,
Monica Lairana, Lorena Muioz, Gabriela Golder, Andrés Habegger, Constanza
Sanz Palacios y Paulo Pécora. Todos los directores recibieron las mismas
imagenes reunidas de las décadas del 40, 50 y 60, para intervenirlas
libremente y de esa manera exploraran las posibilidades narrativas, formales y
estéticas de este tipo de noticieros, a través de diferentes recortes y operaciones
de montaje.

La propuesta de acercar los archivos a los artistas contemporaneos, se basa en
que el archivo es un espacio vivo y una herramienta de creacién y no un espacio
donde las imagenes estan destinadas a morir. La reutilizacion de imagenes es
justamente una de las vias para abrir el archivo de una manera menos
tradicional.

Luego Lizbeth Arenas Fernandez (CONICET/IDAES-UNSAM) abordd |la
problematica, en una investigacion cientifica, del proceso de seleccion de los
materiales y fuentes. En «Elegir o descartar: el problema de las fuentes y
materiales de investigacion» se refirid6 especialmente al analisis del material
fotografico y de los archivos oficiales, a los interrogantes que se le presentaron
en su investigacion de tesis doctoral respecto del acceso a las fuentes, la calidad
de conservacion de los materiales y al criterio de seleccién utilizado por ella en
archivos que superan las cinco mil imagenes. También Silvia Dolinko
(CONICET/UBA/IDAES-UNSAM) abordé el trabajo del investigador en los
repositorios. Su ponencia «Hallazgos y paradojas de la imagen multiple en el
museo. Algunos comentarios sobre el trabajo con archivos graficos de
instituciones argentinas» analizé algunos casos significativos de colecciones y
archivos institucionales de grabados argentinos, centrandose especialmente en
la coleccion de carpetas de grabados argentinos editada por Emilio Ellena entre
1958 y 1967, en la coleccion del Museo Castagnino de Rosario. Sefialé Dolinko
que la obra grafica, por su caracteristica de produccién impresa multiple, que
implica a priori una circulacion social amplia de imagenes, ha conllevado
algunas paradojas en relacion con su inscripcion institucional en la Argentina.
Concluyé resaltando de qué manera se ha condicionado el acceso y circulacion
publica de la obra grafica, dada la escasa visibilidad que tuvo durante décadas
en los programas de exhibicidn, la dificultad del acceso a los reservorios e
incluso, en algunos casos, los problemas para la conformacién y preservacion de
los mismos.
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Finalmente se sucedieron dos conferencias de cierre bajo la consigna «Fuentes
visuales/audiovisuales en el marco de los estudios de las ciencias sociales: usos,
dilemas, debates». La primera estuvo a cargo de Clara Kriger (UBA/UNTREF)
quien propuso repensar desde este contexto las ideas de Marc Ferr6 acerca de
que el cine puede ser fuente y/o agente de la historia, para entender el desafio
que presentan las nuevas plataformas de creaciéon de imagenes, asi como los
usos e interacciones que las constituyen (el texto completo se publica en este
dossier).

La otra conferencia tuvo como protagonista al investigador Emilio Burucua
(UNSAM/CONICET) quien continué de alguna manera con la red de reflexiones
desatadas por Ferrd, para referirse a la posibilidad de construir una historia de la
narrativa visual con imagenes que fueron claros agentes de experiencias
historicas. Su exposicién se refirio a imagenes de muy distintas temporalidades
y soportes, comenzando por representaciones del Imperio Romano tardio para
terminar con imagenes contemporaneas. Su recorrido abrié caminos, formuld
preguntas y conjeturd hipotesis basadas en indicadores que descubrio de
manera evidente. Ofrecemos en este dossier un enlace para poder disfrutar de
sus palabras y de las imagenes a las que ellas se refieren. 8
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Tradicionalmente, la historiografia del cine en América Latina privilegi6 los enfoques de
caracter nacional; no obstante en los Ultimos afios han aparecido investigaciones que
proponen una dimensién comparativa transnacional que ha sido muy fructifera tanto
para analizar las especificidades nacionales como para pensar la conformacion de una
red transnacional de consumos culturales en tanto campo dindmico de intercambios.
Asimismo, la produccién académica sobre el cine argentino y brasilefio clasico, en su
mayoria poco exploré el plano de la distribucion del cine de la época. De este modo, una
perspectiva transnacional echa luz sobre la importancia de la circulacién de peliculas,
artistas, directores y productores, a la hora de su produccion. Sobre este Ultimo eje se
propone indagar esta pesquisa. A partir de las primeras tentativas de coproduccion y
distribucién regional, los viajes de productores y artistas, asi como también de un estudio
sobre la relacién entre el empresariado local y el Estado en la configuracion de imagenes
de la nacién, se analizan los intercambios entre el campo cinematogréfico argentino y
brasilefio en la década del treinta. Indagar sobre estos trazos y estas conexiones permite
analizar con rigor esta red transnacional de identidades for export.

Historia del cine brasileio — Historia del cine argentino — Industria cinematografica —
Estudios comparados entre Argentina y Brasil — Historia cultural.

Argentinean and Brazilian Cinematographic Industries First Exchanges During the Thirties
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Traditionally, the Latin-American cinema historiography favored national perspectives.
Nevertheless, in the last years, transnational and comparative researches have appeared
and they have been very productive to analyze national specificities as well as to think of
a transnational cultural market net configuration as a dynamic field of exchanges.
Likewise, the academic production about Argentinean and Brazilian classic cinema
normally did not examine the field of the cinema distribution in those years. Thus, the
transnational perspective sheds light on the importance of the films, artists, directors and
producers circulation at the moment of producing a film. This is the main focus of this
paper. From the first co-production and distribution attempts between the two countries,
the artists and producers travels, as well as a study about the relationship between the
entrepreneurs and the State in the national images configuration, this work analyzes the
Argentinean and Brazilian cinema exchanges during the thirties. Looking into these
outlines and connections allows for an accurate analysis of this transnational net of “for
export" identities.

Brazilian Cinema History — Argentinean Cinema History — Cinematographic Industry —
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PRIMEROS INTERCAMBIOS ENTRE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA ARGENTINA Y BRASILENA EN LA DECADA DEL TREINTA

Una perspectiva transnacional para la historiografia del cine argentino y
brasilefio

Hacia 1910, el musico pionero del tango Angel Villoldo, rendia el primer
homenaje al cine en el tango Sacame una pelicula, gordito, dedicado a Mario
Gallo, iniciador en el pais de las peliculas con argumento. El investigador Jorge
Couselo al respecto sefialé que «(..) En el gesto de Villoldo parece anidar,
asimismo, un pedido: “filmame, gordito” o por extension “filma el tango”»
(Couselo 1977:1327). La profecia de Villoldo seria cumplida con creces algunos
anos después. Hacia la década del treinta, la llegada de nuevas técnicas de
sonorizacion en las cinematografias latinoamericanas tuvo como consecuencia
que la mdusica cobrara un lugar de gran relevancia en el proceso de
nacionalizacion y masificacion del cine.

A partir de ese momento, el cine comenzo6 a intentar consolidarse como un
proyecto industrial sostenido en estos paises. Este hecho suscité un gran debate
entre realizadores, productores y el Estado sobre las caracteristicas de los cines
nacionales y sus condiciones de existencia. Asi, las representaciones de la nacio-
nalidad en estos filmes para el mercado local y regional, fueron tanto el
resultado de los intercambios con otros discursos culturales de la época, como
parte de una logica industrial que proponia diferentes modelos de produccion
segun el caso. Con sus particularidades y diferencias, las tres cinematografias
latinoamericanas pioneras —la argentina, la brasilefia y la mexicana— articula-
ron un modelo de convergencia de medios donde la interrelacién entre el cine,
la radio, el teatro y las revistas conformaron un «circulo virtuoso de consumo».

Tradicionalmente, la historiografia del cine desarrolld lineas de estudio que
privilegiaron los enfoques nacionales y poco exploraron una dimension
comparativa transnacional de la circulacion de estos objetos culturales. Algunos
de los trabajos mas destacados de los Ultimos afios en este aspecto son los de
Paulo Paranagua (2000), Alberto Elena y Marina Diaz Lopez (2003), Ana M.
Lopez (2003) y especificamente para el caso de las relaciones argentino-
brasilefias son remarcables el estudio de Arthur Autran (2013) y el de Antonio
Carlos Amancio (2014). Estos textos proponen una perspectiva interesante para
pensar las especificidades nacionales dentro de un marco dinamico y de
intercambios entre las diferentes cinematografias. De una mirada comparativa,
se desprende que las estrategias comerciales de estas industrias buscaron el
equilibrio entre la estandarizacion —de aquellas férmulas exitosas
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principalmente de Hollywood y los paises europeos— y la particularidad, con el
fin de acrecentar el mercado interno y de exportacion.

Al respecto, Clara Kriger sefiala que:

(...) Incluso si se considera que las peliculas de Hollywood fueron la norma
por la que se rigieron nuestras producciones, es interesante subrayar que
todo desvio adquiere una connotacidn positiva porque desacraliza y
subvierte las virtudes de la norma y de la institucion. (...) En este sentido,
otros hablan de «integracién operativa de lo disponible» (2014:147).

La autora citando a Eduardo Coutinho agrega que

(...) el texto filmico latinoamericano no es ya el deudor, «sino también el
responsable por la revitalizacién del pionero, y por la relaciéon entre ellos
que, en vez de ser unidireccional, adquiere sentido de reciprocidad,
volviéndose en consecuencia mas rica y dinamica (Coutinho 2004:247)»
(Kriger 2014:147).

Por otra parte, la mayor parte de las investigaciones esta orientada al estudio de
las representaciones o al plano de la produccion, habiendo pocos trabajos que
pongan el acento en la distribucion del cine de la época. De este modo, la
dimensién transnacional echa luz sobre la importancia de la circulacion de las
peliculas, artistas, directores y productores, a la hora de su produccién. Sobre
este Ultimo eje se propone trabajar este ensayo a partir de los intercambios y de
una comparacion entre el Brasil y la Argentina en las décadas del treinta y
cuarenta. Indagar sobre estos trazos y estas conexiones permite analizar con
rigor los intersticios de esta red transnacional.

La sonorizacién del cine no solo permiti6 ampliar la audiencia al publico
analfabeto o inmigrante que no era capaz de leer con rapidez los subtitulos,
sino también fortalecio la identificacién del publico con el habla cotidiana. Para
el caso argentino, las resefias de las peliculas de El Heraldo del Cinematografista,
sefalaban cuando eran «hablada en criollo», «hablada en argentino». El impacto
de la lengua y el uso de la musica como cantera de sentidos de los rasgos
nacionales de cada cinematografia contribuyd a dar rasgos identitarios que
definieron particularidades locales, y se transformo en un elemento clave para la
conformacion de un mercado regional y para la exportacién de peliculas. Tanto
las empresas latinoamericanas como las de Hollywood, tempranamente fueron
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conscientes de ello y desarrollaron filmes «for export» que suscitaron grandes
debates al interior de cada pais en funcion de la autenticidad de la verdadera
identidad nacional cinematografica. En este sentido, estos empresarios se
valieron de diferentes usos comerciales de «lo nacional» como parte de sus
estrategias de produccion y venta para la conquista de diversos mercados. Asi,
se fue conformando un modo de ser argentino y de ser brasilefio, donde tango,
samba y carnaval asociados a determinadas imagenes de Buenos Aires y Rio de
Janeiro se instalaron como postales tipicas.

Tal como lo fue el jazz en los Estados Unidos, el tango, el samba y el carnaval
fueron piezas clave para el desarrollo de los géneros cinematograficos en la
incipiente industria argentina y brasilefa. Silvia Oroz remarca que:

(...) la base mas aparente del melodrama fue la musica popular de los paises
del continente y el Caribe. Asi el tango es una obvia referencia al
melodrama argentino (...) De esta manera, a través del tango, expresién
urbana de la musica popular queda sellada una caracteristica esencial del
melodrama argentino: su rasgo urbano (Oroz 1995:96).

Los géneros presuponen trabajar con estereotipos y formulas narrativas
aceptadas socialmente, determinadas por la censura social, al mismo tiempo
que le permiten a la audiencia desarrollar una vision doméstica del mundo. De
este modo, los géneros no son ahistéricos, sino que se hallan en constante
mutacion en relacion con su contexto historico-cultural y las necesidades del
mercado. Asimismo, éstos son un fendmeno global y tratan cuestiones
emocionalmente universales, hecho que les permite desarrollar un producto
estandarizado para una economia de masas.

La conquista de otros mercados exteriores y los problemas de la distribucidon
preocuparon a los empresarios de la industria desde sus primeros afos. Sin
embargo, desde 1938, en ambos paises, se constituyeron en debates mas
recurrentes. Las revistas especializadas registraban una creciente inquietud, asi
como también discutian y alentaban las diferentes iniciativas por superarlos que
fueron surgiendo en aquellos afos.

En esta direccion, a continuacién se propone explorar las primeras tentativas de
coproducciones entre la Argentina y el Brasil. Al observar el recorrido de las
relaciones entre ambos cines, no se registra una gran cantidad de iniciativas, y
menos aun de algunas que hayan conseguido cierto éxito comercial y
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aceptacién del publico y de la critica. Mas bien, la mayoria fue proyectos
inacabados y suefios que quedaron en el camino. En este sentido, en este
trabajo se propone un analisis del desarrollo de la industria a partir de las
empresas que no consiguieron imponerse con éxito. ;Por qué se hace una
historia de lo que no funcioné? Casi como un ejercicio post traumatico, en esta
pesquisa se busca inquirir de qué modo estos intentos fallidos expresaron y
construyeron una trama de relaciones sociales, econémicas, politicas y culturales
entre ambos paises, donde cada cual construyé imagenes del otro. Siguiendo la
propuesta de Kriger de forjar «un nuevo mapa “inestable, inseguro, cambiante y
autocritico”...» (2014:148) para las practicas de los mercados y los publicos,
quizas el error pueda proporcionar un campo de analisis aun mas fructifero que
el acierto. A partir de estas iniciativas, se indaga sobre los comportamientos y
practicas de los empresarios del cine en los afios treinta en el Brasil y la
Argentina para hallar sus particularidades en la dinamica regional.

Destino Buenos Aires. Adhemar Gonzaga y la tentativa de explorar el
mercado argentino

En varios de sus trabajos, el investigador brasilefio Arthur Autran sefala que
mientras en Argentina y en México estos primeros «entrepreneurs» del cine
consolidaron una industria y un modelo de produccion de éxito creciente a lo
largo de los afos treinta y cuarenta, en el Brasil para esta misma época, los
hombres y mujeres del cine no consiguieron traspasar la idea de un
pensamiento industrial.

El autor analiza el rol del Estado brasilefio en funcidén del caso argentino y
mexicano, y apunta que no se tratd de una cuestion entre la libre empresa y el
intervencionismo estatal, sino mas bien del tipo de intervencion (Autran 2013).
Brasil fue el primer pais en sancionar leyes de proteccion y fomento al cine. En
1932, se emitié el Decreto n° 21.240 que preveia la exhibicion obligatoria de
filmes educativos y cortometrajes nacionales. La fecha es temprana si se
compara con los otros paises de la region; en la Argentina las normativas solo
llegarian en la década siguiente, en el aflo 1943. La era de Vargas buscé dar
continuidad a la busqueda de una resolucion del paradigma moderno y se
presentd como una via de afirmacion nacional frente a esta problematica
(Mendonca 2000:86). No obstante, la inestabilidad no solo econdmica, sino mas
bien politica de los primeros afos del Gobierno Provisorio, demoraron hasta
1937, con el inicio del Estado Nuevo, la implementacién de programas a nivel
nacional. Figuras como Rodrigo Mello Franco de Andrade —fundador del
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Servicio del Patrimonio Historico y Artistico Nacional en 1937—, Edgar Roquette
Pinto —precursor de la radiodifusion estatal y creador del Instituto de Cine
Educativo en 1937—, Gustavo Capanema —Ministro de Educacion y fundador
del Instituto Nacional del Libro en 1937—, el compositor Heitor Villa-Lobos,
Mario de Andrade y el poeta Carlos Drummond de Andrade, volcaron todos sus
esfuerzos al delineamiento de una politica cultural nacionalista. Reconociendo la
potencia transmisora de discursos e imagenes del cine y dentro de un clima de
época internacional, el gobierno de Vargas desarroll6 una politica activa en
relacién a los medios de comunicacion con una fuerte vocacion pedagogica.

Las dificultades que presentaba el desarrollo del sector cinematografico no se
encontraban aisladas. Siguiendo las tesis de Boris Fausto y Luciano Martins, es
pertinente destacar que los problemas correspondian a la industria a nivel
general. Ambos autores argumentan contra la idea de que la llamada
Revolucién del '30 inaugurara un proyecto industrial estructural, aun cuando la
nueva correlacion de fuerzas y la situacion econdémica hubieran llevado al
crecimiento de las actividades del sector secundario de la economia (Fausto
2008:68 y 69).

El escenario argentino presentaba grandes diferencias. La década del treinta
posibilitaba el desarrollo de una industria por sustitucion de importaciones y la
llegada de migrantes rurales a los grandes centros urbanos reconfiguraba la
fisonomia urbana, al mismo tiempo que acrecentaba al mercado de masas que
venia constituyéndose desde la década precedente. Con respecto a la industria
cinematografica, en la década del treinta, el cine se afianzaba como uno de los
entretenimientos populares por excelencia. El costo de sus entradas era mas
bajo en comparacién a otros consumos culturales, y ademas la novedad técnica
del cine sonoro lo volvia mas accesible para los sectores populares. La llegada
del sistema Movietone hacia 1933 con los estrenos de Tango! y Los tres
berretines, producidas por las flamantes Argentina Sono Film y Lumiton, puso en
marcha un proyecto cinematografico industrial sostenido en el pais. En 1932 se
rodaron solo dos peliculas. Al afio siguiente, fueron seis. En 1935, la cifra crecié
a trece, para llegar a 28 en 1937 y 50 en 1939, finalizando la década con 9
estudios y unas 30 empresas que ocupaban casi 4000 personas y 2500 salas
(Mateu 2008).

Su gran crecimiento se dio particularmente en la ciudad de Buenos Aires. En
aquellos afhos, se registrd un aumento en el nimero de locales de cines-teatros,
pero no asi en el de cinematografos. La Revista de Estadistica de la
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Municipalidad de Buenos Aires (1933:95-96), sefalaba que esto se debia a la
autorizacion municipal de representar nimeros de varietés en los cines-teatros.
En los afios veinte el promedio de estos locales era de 19. Para los afios 1931y
1932, el numero creci6é a 48, llegando a 53 en el afio 1937, y manteniéndose
estable el resto del periodo. En este sentido, este aumento de los cines-teatros
gracias al género del varieté marca la persistencia de un modelo de
entretenimiento popular donde coexisten diferentes lenguajes. Con respecto a
los cinematdgrafos, el promedio de la década es de 90 locales y mas de 9
millones y medio de concurrentes. Aunque esto no se traduce directamente en
un crecimiento del consumo de la industria del cine nacional, ya que en la
exhibicion convivian la produccidn argentina y extranjera, puede decirse que el
aumento de la concurrencia y de la recaudacién municipal por los derechos de
espectaculos, donde el cine tenia el primer lugar —casi el 50% del total—,
demuestran el fortalecimiento de su lugar como entretenimiento popular.

Se ha dicho que en esta década las industrias culturales no solo crecieron en
escala, sino que, ademas, una de las novedades del periodo fue la consolidacion
de un proceso de convergencia industrial y del impulso de estrategias
comerciales que favorecieron el desarrollo de un circulo virtuoso de consumo. El
surgimiento de distintas emisoras radiales, la diversificacion de los programas y
emisiones, el desarrollo de un mercado editorial masivo, el crecimiento de la
industria discografica y la aparicién de numerosas publicaciones destinadas al
entretenimiento y a estas mismas industrias, implicaron cambios en el modo de
produccién y de consumo de los medios.

En el plano estatal, la llegada de los militares a la esfera estatal tras el golpe
militar de 1930 y la creciente influencia politica de la Iglesia, pusieron a la orden
del dia una legislaciéon conservadora y de matriz catdlica. En este sentido, el
Instituto Cinematografico Argentino —cuya creacion fue sancionada en 1933
pero recién decretaria su organizacion en 1936 y comenzaria sus funciones en
1938—, se limitd mas bien a una funcion profilactica y censora con respecto a
los contenidos. Si bien a lo largo de la década, se sancionaron sobre todo a
nivel municipal en la Ciudad de Buenos Aires ciertas leyes de estimulo y
regulacion del cine, durante estos afios prevalecié un desarrollo independiente
con relaciéon al Estado de la industria cinematografica. De todos modos,
retomando las observaciones de Autran sobre la experiencia mexicana cuyo
desarrollo industrial se vio favorecido por la accion del Estado, es preciso salir
de la dicotomia libre empresa-intervencion estatal para explorar la complejidad
de los desarrollos industriales cinematograficos del periodo. Una de las
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hipotesis del presente trabajo plantea que uno de los factores para el desarrollo
de un modelo de produccidon exitoso para el cine y la conformacién de un
mercado de consumo para las industrias culturales en general, se encuentra
sujeto a las estrategias de integracién de los elementos de la cultura popular en
la cultura de masas. Asi, una revision sobre las producciones filmicas brasilefias
de los afios treinta permite observar la ausencia o «branqueamento» de la
cultura popular afro-brasilefa. En esta direccion, basta mencionar los
numerosos filmes de carnaval que se presentan como populares y que
construyen imagenes de lo popular y nacional para el Brasil de la época —en
particular sobre la base de Rio de Janeiro—, a partir de un carnaval blanco y
mas bien de clase media. Una operacion similar ocurre con la presencia de la
cultura indigena brasilefia. No solo en las peliculas del INCE, sino también en
aquellas que Humberto Mauro realizé por fuera de él como Argila (1940) u O
descubrimento do Brasil (1936), pueden observarse varios de los rasgos del
ideario de Roquette Pinto, donde lo indigena es parte de la tradicion nacional
pero precisa de la tutela de los blancos. Como remarca Sheila Schvarzman, en
términos de Gellner, estas imagenes recuperan el volk para reelaborarlo y
devolverlo al pueblo para su consumo (2004).

Con respecto a las clases medias en Brasil, éstas se correspondian con un actor
sumamente heterogéneo cuyo universo ideologico se hallaba ligado al de las
elites. Luciano Martins (1983) sefiala que el proceso de modernizacion de Brasil
se dio en el marco del mantenimiento de las bases oligarquicas locales y que
con el Estado Nuevo se sentaron las bases de esa modernizacion, procurada por
la misma elite, al mismo tiempo que se permitié que se estructurara un nuevo
esquema de dominacion politica en las ciudades. La expansion del Estado y de
la burocracia se torné una pieza fundamental para la inclusion de estos nuevos
actores en el aparato estatal. Un programa de medidas populistas fue de la
mano de nuevos canales de movilidad que fueron abriéndose con la expansion
y diversificacion de las actividades industriales, que ampliaron la capacidad de
acceso al mercado y, con certeza, fueron elementos importantes para la
disolucién de tensiones sociales. Este proceso de modernizacion conservadora
tuvo como resultado la configuracion de una serie de representaciones de la
brasilefiidad en el cine que la distancid de varios elementos de la cultura
popular y forjo imagenes de sectores mas bien medios o de elite de la cultura
nacional.

Por otro lado, el cine argentino de los afos treinta realizd una serie de
operaciones que le permiti6 una «barrializacion» de las imagenes de la

81



AdVersusS, X1, 27, diciembre 2014: 74-101 CECILA NURIA GIL MARINO

argentinidad, donde los verosimiles de ascenso social fueron sumamente
recurrentes, al mismo tiempo que se transpolaron las viejas dicotomias campo-
ciudad por barrio-centro dentro de las ciudades. En este caso, las
representaciones del tango en el cine de la época, que como sefalabamos
anteriormente, estuvieron fuertemente vinculadas a las industrias culturales y en
particular a la radio, funcionaron como un elemento de movilidad social de
ascenso, mientras que en gran parte las del samba en los filmes de carnaval,
operaron como un aglutinador de clase, en el que mayormente las clases altas
disfrutaban del entretenimiento popular.

Por una cuestion de extension, no se abordara un analisis formal de esos textos
filmicos, sino que se enfocara sobre las preguntas acerca de quiénes fueron
estos protagonistas de la industria en ambos paises y cuales fueron sus
discusiones y tentativas para sortear los obstaculos para la distribucién y la
conquista de mercados. Siguiendo las tesis de Schopenhauer por las que los
entrepreneurs son agentes de innovacién en el desarrollo econdmico, se
analizaran las iniciativas de una de las principales figuras de la industria del cine
brasilefia: Adhemar Gonzaga, fundador de la Cinedia y Cinearte.

Esta Ultima fue fundada en 1926. La revista se convirtié en una de las principales
publicaciones especializadas, mont6 una sucursal en Sao Paulo y conté con un
representante en Hollywood para estar al tanto de las ultimas novedades. En
1930, Gonzaga fundé Cinedia, el primer estudio cinematografico del pais, y en
1933, instald6 una oficina de publicidad orientada a la promocién de sus
producciones.

Cinearte fue un icono de la cultura de consumo del cine a la manera de
Hollywood. Fue la revista mas importante de divulgacién y promocién de las
estrellas del cine norteamericano.

A nivel internacional las revistas tuvieron una funcién muy importante en el
delineamiento de nuevos habitos de consumo, construyendo un consumidor
cultural espectador-oyente-lector, asi como también se constituyeron en una
arena de debate sobre las cuestiones principales de la industria. Estas
cumplieron un papel esencial en la busqueda de los rasgos de los cines
nacionales y en las estrategias de promocion de las peliculas en un sistema de
convergencia de medios. Jodo Luiz Viera sefiala que

(...) No es dificil imaginar, en casa o en los descansos del trabajo del
entonces elegante centro de Rio, a las muchachas y fanaticos del cine,
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como Carmen Miranda y sus hermanas, viajando por las paginas de
Cinearte e identificandose con el imaginario supuestamente sofisticado por
el que circulaban astros y estrellas del cine. (Vieira 1999:38; la traduccién es

propia).

Sin embargo, la escala de este mercado editorial es mucho menor en
comparacion con la argentina. Es probable que esta diferencia haya estado
vinculada a un menor nivel de alfabetizacion de la poblacidon brasilefa que
impidio el surgimiento de un publico lector masivo.

Cinearte de a poco fue incorporando cada vez mas noticias sobre el cine
nacional en una seccién especial para el cine brasilefio, donde aparecieron
editoriales que plantearon las problematicas de la industria local. Como muchas
de sus coetaneas argentinas, la revista adopto una perspectiva industrial para el
desarrollo de la cinematografia nacional. «(...) Cine es arte, pero antes de ser
arte, es industria. Y no hay industria que prospere sin organizacion y sin capital»
(Cinearte 1933:6).1 Y en esta direcciéon, mantuvo una gran discusion en relacion
a las politicas publicas sobre el cine. En 1933, se realizd en el pais el Convenio
Cinematografico Educativo con representantes del gobierno federal, de la
Comision de Censura del Ministerio de Educacion, interventores, industriales del
cine y educadores. La revista manifestd su preocupacion con respecto al énfasis
en el caracter educativo de dicho convenio, «Por mas patriotas que sean los
industriales de Films no quieren tirar su dinero por las ventanas» (Cinearte
1933:5). Aun cuando rescataba la importancia del caracter educativo del cine, en
un pais de 40 millones de habitantes con una infima parte alfabetizados
concentrados en las grandes ciudades, y de las iniciativas estatales, en particular
aquellas ligadas a las disposiciones de exhibicion y facilidades aduaneras,
Gonzaga y Behring insistian en la conformacion de wuna industria del
entretenimiento. En el primer nimero de 1935, Behring sefalaba:

(...) Y pensamos que la nacionalizacion de la industria cinematografica sera
el mejor medio, el mas rapido y el mas eficiente para la adquisicion de ese
conocimiento que nos falta. El Brasil es tan grande, tan variadas sus
costumbres, tan diferentes los aspectos de la vida en las ciudades y en los
campos, que un hijo del estado del norte se siente positivamente en un
medio exdtico cuando se mueve hacia el sur, y viceversa. La funcion

! Esta y las siguientes citas son traduccién propia.
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patridtica del filme genuinamente nacional seria poner esos aspectos de la
vida provinciana al alcance de todo brasilefio... (Cinearte 1935:10).

Pero esto no podia llevarse adelante con «filmes naturales» sino que «Lo que el
publico requiere son filmes de accion, filmes de enredos»(Cinearte 1935:10).
Schvarzman en su analisis sobre las imagenes cinematogréaficas del Brasil a
partir de la figura de Humberto Mauro (2004), seiala las diferentes perspectivas
de empresarios como Gonzaga, Mauro y Roquette Pinto. Las declaraciones del
fundador de la Cinedia y la correspondencia privada con Mauro, dan cuenta de
su intencién de desarrollar un cine brasilefio a partir de un Brasil bonito, bien
vestido, moderno, con rascacielos y con muchas fabricas.

Consecuente con esta postura, en 1934 Gonzaga tejié relaciones con Wallace
Downey para la produccion de All6, allé Brasil!, que daria un gran impulso en la
pantalla grande a la futura «bomba brasilefia» Carmen Miranda y que se
apoyaba en una estrategia de promocioén a partir de las estrellas de la radio mas
populares del momento y su musica. En este mismo numero de Cinearte, se
destacaba que prometia ser uno de los mejores filmes hablados con:

(...) un enredo leve, divertido con las mejores figuras de la Broadcasting de
Rio como Carmen Miranda, Francisco Alves, Mario Reis, Custodio Mesquita,
Muraro, Aurora Miranda, Barbosa Junior, Arnaldo Pescuma, y muchos otros,
acompafiados por las mejores orquestas y grupos musicales (Cinearte
1935:10).

Gonzaga ese mismo aho habia viajado a Buenos Aires donde encontr6 un
modelo a seguir mas préximo y posible que el de Hollywood. Arthur Autran en
su trabajo también destaca la importancia de este viaje en la busqueda de
nuevos negocios. El autor sefala que, si bien el mismo debe haber tenido
diferentes motivaciones, la visita de Ramon Novarro por América del Sur fue lo
que lo motivo a partir a Buenos Aires para cubrir para Cinearte el viaje del astro
mexicano. Novarro habia salido de los Estados Unidos junto con Carlos
Borcosque —personalidad importante tanto del cine chileno como argentino—,
y realizé presentaciones en Brasil, Uruguay y Argentina.

Tal como lo demuestra el archivo privado de los estudios Cinedia y el trabajo de
Arthur Autran, Gonzaga en su pasaje por Buenos Aires busco tejer relaciones
con diferentes actores de la industria argentina, y uno de sus principales
contactos fue con Carlos Pessano, director de la revista Cinegraf y futuro
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director del Instituto Cinematografico Argentino. No obstante, sus vinculos
estuvieron mas ligados a la publicidad del cine brasilefio por medio de Cinegraf
y de la indicacion a Gilberto Souto para ser corresponsal en Hollywood de la
revista argentina también (Autran 2013). El archivo personal de Gonzaga guarda
una foto del 25 de abril de ese afio de la llegada a Buenos Aires en el barco que
venia de Rio de Janeiro, en la que se encuentran ademas de Novarro y Gonzaga,
Carlos Borcosque y Jaime Yankelevich. Es curioso que Gonzaga no haya
consolidado lazos con ambos durante el viaje, sobre todo con Yankelevich,
inventor de la radio comercial en la Argentina, director de Antena —una de las
revistas del entretenimiento mas populares del pais— y que acababa de fundar
la productora cinematogréafica Rio de la Plata. Este se habia convertido en una
de las figuras fundamentales del modelo de produccion de convergencia de
medios en el pais, cuya mirada sobre la industria estaba mas vinculada al
mercado que la de Carlos Pessano.?

Asimismo, segun la investigacion de Andrea Matallana, Jaime Yankelevich fue el
gran responsable de la visita de Novarro a Buenos Aires y fue por él que viajo a
Rio de Janeiro junto a Chas de Cruz, director de la revista Heraldo del
Cinematografista, su hijo Miguel, su esposa, Julio Korn, Ulyses Petit de Murat,
Néstor Valle, entre otros. La llegada del astro mexicano fue un hito en la
programacion.

La emisora de Yankelevich junto a las revistas dedicadas al medio radial,
como Sintonia y La Cancién Moderna, detallaron todos los momentos de su
visita, que culmind con el gran baile que la emisora ofrecid en el Salon
Prince George's Hall en el Conservatorio de Musica de Buenos Aires para
homenajear a los visitantes. Alli actuaron tres orquestas fundamentales de
esos afos: Canaro, Firpo y Don Dean. A juzgar por las impresiones dejadas
en las publicaciones, la visita de Novarro fue inolvidable (Matallana 2013:
155).

No obstante, en el archivo personal de Gonzaga solo se registra una breve
correspondencia con Pessano. Aqui entran en juego las contingencias de la
historia de las trayectorias biograficas y las multiples dimensiones de los sujetos
historicos. Porque con Pessano lo que si compartian era su erudicion por el cine.
En este sentido, también es importante remarcar que si bien la Cinedia encaraba
proyectos comerciales, éstos en varias ocasiones terminaban financiando otros

2 Para un andlisis sobre la figura de Carlos Pessano, ver Spadaccini (2012).
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filmes que eran alentados por interés puramente artistico, con otro tipo de
tematicas y estéticas.

Lo cierto es que al afo siguiente Cinedia abriria sus puertas a diferentes
tentativas de incursionar en el mercado argentino de un modo algo curioso. Los
antecedentes de esta iniciativa se retrotraen al periodo del cine mudo con el
filme A esposa do solteiro de Benedetti Films de Paulo Benedetti y dirigida por
Carlo Campogalliani en 1925.

Esta pelicula fue filmada parte en Buenos Aires y exhibida primeramente alli. En
una entrevista para O cinema no Brasil de Pedro Lima, Benedetti explicé que
cerraron un acuerdo con Casa Valle y que también recibid el auxilio de un
representante de Universal Films en Buenos Aires. Uno de los puntos
recurrentes en las entrevistas dadas por Benedetti con motivo del estreno de
este filme, es el cuestionamiento de la prensa brasilefia por una nota en el diario
Critica de Argentina que se referia al filme como una pelicula argentina, hecho
que el director desmintid completamente, explicando que el malentendido
debia haberse producido por incomprension del portugués por parte del
periodista. Quizas esta fue la razdén verdadera, o tal vez fue una estrategia
publicitaria para la audiencia argentina (Cfr. O cinema no Brasil 1925: 12 y 13).
Lo cierto es que la pelicula y el viaje de Benedetti a Buenos Aires suscitaron
interés por las condiciones de produccion y la situacion del cine en el pais
vecino. Benedetti expresd a la prensa brasilefia que los estudios portefios
estaban mejor equipados y preparados para hacer cualquier tipo de interior. No
obstante, sefalé las dificultades por los costos de pasajes y estadias al aumentar
mucho el presupuesto de las producciones. Menciona que la pelicula costé
aproximadamente 160 contos. Asimismo, cuando le preguntan por futuros
proyectos en Buenos Aires, agregd que él «(...) [lo cree] muy dificil, ya no soy un
muchacho para hacer estos viajes y creo igualmente que sin salir de aqui
podemos hacer nuestras producciones» (O cinema no Brasil 1925:13).

Benedetti fue una figura importante en estos primeros afos de la industria, ya
que para 1929, colaboro y alenté a Pedro Lima y Adhemar Gonzaga al rodaje de
Barro humano, haciendo la fotografia de varias escenas. Esta fue la primera
pelicula de Gonzaga antes de la Cinedia —por eso la produccion figura como
Cinearte y Benedetti Films—. Quizas como consecuencia de los contactos que
ya habia realizado Benedetti en Argentina, la pelicula logra ser exhibida alli con
el titulo de Los venenos sexuales —donde al parecer se introdujeron mas
escenas de contenido erético—, y en otros paises de América del Sury Portugal.
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En relacion a A esposa do solteiro, las criticas de prensa fueron en su mayoria
positivas. O dia el 12 de septiembre de 1925 publicaba que «mostrando
también los paisajes de Brasil y de Argentina, los progresos de Rio de Janeiro y
Buenos Aires en sus construcciones modernas, tuvimos la grata satisfaccion de
ver una revelacion artistica».> Selecta al afio siguiente reforzaba la importancia
del filme para el cine brasilefio

(..) hagan pues, todos aquellos que aun nos juzgan incapaces de competir
con las producciones extranjeras, un poco de patriotismo y no dejen de ver
"A esposa do solteiro”, auxiliando a nuestro cine y convenciéndose que
muchas producciones americanas son inferiores, porque el trabajo de
Benedetti Films honra cualquier industria de cine sin excepcion del pais que
fuera (Selecta 1926:17).

No obstante, debia esperarse a 1935 para la llegada de las siguientes iniciativas
de coproduccion entre Argentina y Brasil, si bien durante el transcurso de esos
anos hubo contactos en términos de distribucién de peliculas.

Por un lado, el 11 de marzo de 1935, Régia Film y Cinedia, con direccién y guidn
de Luiz de Barros, comienzaron el rodaje de Carioca Maravilhosa, protagonizada
por el argentino Carlos Vivan y Nina Maria (figura 1 y 2). Este filme venia
anunciandose desde el afio anterior. El 26 de octubre de 1934 una nota en
Nacional anuncié que con el titulo de Desfile carioca —inicial nombre del
mismo— «(...) veremos en breve una gran revista cinematografica en
preparacion en los estudios Cinedia» con la importacion de los Estados Unidos
de «(...) gran cantidad de aparatos de filmacion para talkies, carros de sonido,
maquinaria apropiada para toma de escenas en estudio como reflectores, en fin
todo lo que se precisa para hacer un filme sonoro». Se trataba de una comedia
musical cuyo enredo se basaba en el romance entre un argentino llegado a Rio
de Janeiro en busca de una novia para casarse y que termina enamorandose de
una carioca que lo hechiza con diferentes episodios comicos. Gran parte de las
escenas fueron filmadas en el Cassino de Urca, donde Vivan ya se habia
presentado varias veces y habia ganado cierta popularidad. Lamentablemente,
la pelicula no se ha conservado. Hace unos afios, se hall6 un fragmento sin
sonido que volvié a extraviarse. Segun las notas sobre el filme la presencia de
los nUmeros musicales combinaba el formato de la revista con el musical y
contenia escenas en una radio donde aparecia el universo radioféonico de la

>0 dia, 12 de septiembre de 1925, p. 12 y 13 (Acervo Cinemateca Brasileira).
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Figura 1. Alba Lopes, Carlos Vivan, Mary Lopes e Figura 2. Carlos Vivan (o argentino), Nina Maria

Grijo Sobrinho em Carioca maravilhosa, 1935 e Pedros Dias, em Carioca maravilhosa, 1935
Dirigida por Luiz de Barros, proucida por Régia Dirigida por Luiz de Barros, proucida por Régia Film
Film e Cinédia, [fotografia 50 anos de Cinedia, Alice e Cinédia, [fotografia 50 anos de Cinedia, Alice
Gonzaga] Gonzaga].

época. Con respecto a la configuracién de imagenes de la ciudad y de la
brasilefiidad, éstas también permitieron presentar «lo carioca» y «lo brasilefio»,
a partir de escenarios menos populares, mas ligados a la clase media alta, como
el barrio de Gavea y el turf como espacio de recreacion deportivo y al aire libre.

La pelicula finalmente se estren6 en Rio de Janeiro el 11 de junio de 1936, pero
un afno antes, en el mes de junio de 1935, se exhibioé en Buenos Aires en honor a
la visita de Getulio Vargas a dicha ciudad. Es destacable que en la foto de una
nota de un diario conservada por Gonzaga del dia 24 de mayo de 1935 sobre la
exhibicion del filme en la capital argentina, se encuentra junto a Luiz de Barros y
Sebastido Santos —director y productor—, Carmen Miranda que no habia
tenido participacion alguna en la pelicula, pero era una de las figuras mas
importantes del sistema de estrellas brasilefio. En este sentido, puede vincularse
su presencia a la promocion del cine brasilefio en general. La pelicula llegaba a
Buenos Aires con las mejores recomendaciones de la Embajada argentina y con
apreciaciones honrosas por parte del Ministerio de Relaciones Exteriores de
Brasil. Este mismo periédico la promocioné como un ejemplo representativo de
los intercambios entre ambos paises:

(...) En su delicioso enredo, Carioca Maravilhosa envuelve, a través de un
episodio de amor, la vieja amistad entre los dos grandes paises
sudamericanos, y por su forma técnica y artistica fue considerada como
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perfectamente representativa del cine brasilefio ante el publico argentino
(Nacional 1934).

No obstante, esta iniciativa no era la Unica. Paralelamente, en los mismos
estudios y laboratorios de Cinedia, la compafiia Uiara Films de Caio Brant
contraté a Enrique Cadicamo para dirigir el filme Noites Cariocas. El estreno, a
diferencia de la pelicula anterior, fue unos meses después en la sala Broadway
de Rio de Janeiro, en el mes de septiembre de 1935. A partir de alli, la pelicula
transitd en un circuito de distribucion a cargo de la Distribuidora de Filmes
Brasileiros hasta llegar al afo siguiente a Sao Paulo, Curitiba y Buenos Aires bajo
el titulo de Noches cariocas, en donde se exhibio en salas de segunda linea
como la Astral y la American Palace.

Se tratd de una comedia musical que tomaba todos los elementos del teatro de
revista con un guion de Cadicamo, Luis Iglesias y Jardel Jércolis. También
contaba con la actuacion de Carlos Vivan, o mocinho cantor argentino, junto a la
presencia de Maria Luisa Palomero «la morena», y artistas brasilefos bastante
conocidos como Lidia Silva «la rubia», Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo y la
presencia de la famosa Compafia Jardel Jércolis (figura 3). La presencia de Vivan
en el filme fue utilizada en la promocién de Carioca Maravilhosa, dado que este
Ultimo se estrend finalmente un afo después. El filme se presentd como
brasilefio-argentino, con la colaboracion de elementos técnicos y artisticos
argentinos. Ademas de Vivan y Cadicamo, Maria Luisa Palomero y Carlos Perelli
ya trabajaban en el cine argentino. La pelicula tenia dialogos en portugués y en
espafol con leyendas explicativas en portugués y la musica, presentaba una
mixtura de canciones argentinas y brasilefias como el tango Mis noches de
champagne interpretado por Carlos Vivan, y Jardineiro do amor de Custodio
Mezquita e Ivo Zeca e interpretado por Lourdinha Bittencourt (figuras 4 y5).

La pelicula reunia muchos elementos de las recetas de éxito de los filmes de la
época. Un musical con sistema de estrellas transnacional, con un repertorio
musical que pretendia trascender las fronteras nacionales, con estrategias de
promocion por parte de las revistas mas populares del momento por medio de
reportajes a los artistas implicados y notas sobre el «back stage» de la pelicula, y
una presentacion de la ciudad de Rio de Janeiro a través del samba y las playas
de Copacabana, que se inscribian en los patrones de las imagenes de las
producciones de la época. En este sentido, la critica de Pedro Lima para O
cruzeiro, afirmaba que «(...) sera asi, la primera pelicula después de All6, allé
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Figura 3. Carlos Vivan e as “girls” de Jardel no Teatro Joao Caetano, em Noites Cariocas, 1935
Dirigida por Enrique Cadicamo produzida por Uiara Film [fotografia 50 anos de Cinedia, Alice Gonzaga]

Figura 4. Custédio Mesquita Figura 5. Eduardo Arouca e Oscarito, em Noites Cariocas, 1935
Enrique Cadicamo e Carlos Vivan, Dirigida por Enrique Cadicamo, produzida por Uiara Film

em Noites Cariocas, 1935[fotografia  [fotografia 50 anos de Cinedia, Alice Gonzagal

50 anos de Cinedia, Alice Gonzagal]
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Brasil! que dar4 a los fans la esperanza del renacimiento del cine nacional».* Sin
embargo, gran parte de la critica no fue favorable a la pelicula, sobre todo en la
Argentina. Uno de los periédicos hallados en el archivo personal de Gonzaga
del 7 de enero de 1936 sefalaba que la pelicula

(...) no pasa de ser la produccién de un mal aficionado. Un argumento sin
ilacion alguna, una direccién inexistente, mala fotografia y pésimo
magquillaje, son los resultados de este ensayo que bien quisiéramos juzgar
con mayor benevolencia. (...) No sabemos con los elementos con que conto
Enrique Cadicamo para realizar este filme. Lo que sabemos, pues a la vista
esta, es que sus condiciones de director distan mucho de lo deseable.”

Si en la critica argentina uno de los principales puntos negativos ha estado en la
calidad cinematografica del filme, en Brasil ademas se criticaba su no
brasilefiidad, su distancia con la realidad nacional y mas aun con la carioca.

(...) El enredo, el idioma de los artistas son argentinos, solo secundados por
una Lodia Silva aprovechable y por un Mesquitinha en un lugar poco
comun y constrefiido en un ambiente hostil, sin el mismo calor
comunicativo, sin la misma gracia exuberante de las producciones
anteriores. Siendo el castellano la lengua mas hablada, vemos un filme
brasilefio traducido para que a lo mejor lo podamos entender.®

Esta falta de rasgos nacionales solo se salvaba con las imagenes del paisaje de
Rio de Janeiro, que contribuia a la promocion de la ciudad para el turismo.

Correio da Noite el 23 de mayo de 1935 antes del estreno de la pelicula,
auguraba una exitosa carrera para la productora de Caio Brant. Pero no fue asi,
esa fue su primera y ultima pelicula. Quizas, se haya debido a que el filme no
cumplia con las expectativas de la produccion, aunque por otro lado, también es
preciso apuntar que Brant no pertenecia al rubro cinematografico, sino que era
un hombre de dinero que, como tantos otros en la época, se arrojaba a la
aventura de realizar una pelicula por puro placer y moda. Arthur Autran también
sefala la importancia de observar los recorridos profesionales de los
empresarios brasilefios en comparacion con los argentinos a la hora de analizar

* Nota de Pedro Lima para O cruzeiro, sin fecha (Archivo Cinedia).
> Nota de prensa, sin fecha (Archivo Cinedia).
® Nota de prensa “A nota”, 10 de septiembre de 1935 (Archivo Cinedia).
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los resultados de sus producciones.” En este sentido, se sefiala que mientras
hombres como Angel Mentasti o los fundadores de Lumiton en los afios veinte
habian estado envueltos en la distribucion cinematografica o la industria
radiofénica, en el caso brasilefio pertenecian a la critica del cine o bien a otras
actividades completamente ajenas. Esta diferencia en los itinerarios
profesionales es interesante, mas por otra parte es importante sefalar que el
know how vy el expertise de estos pioneros de la industria del sonoro tuvo como
modelo a las estrategias comerciales y modelos de negocios que proponia
Hollywood. En este sentido, podriamos preguntarnos mas bien cuales fueron los
factores que impidieron un desarrollo masivo de férmulas locales en el Brasil
para su mercado nacional y para sus iniciativas de exportacion. Al comparar los
nuimeros de produccion, desde 1933 el Brasil tiene una media de ocho a diez
filmes por afio hasta la década del cuarenta, mientras que los numeros
argentinos crecen sostenidamente. De las seis peliculas que se rodaron en
1933, en 1935, el rodaje crecié a 13, para llegar a 28 en 1937 y 50 en 1939,
finalizando la década con 9 estudios y unas 30 empresas —que ocupaban casi
4000 personas—y 2500 salas (Mateu 2008).

Como se sefialaba anteriormente, resulta curioso que Gonzaga haya alentado la
produccion de dos peliculas muy similares casi al mismo tiempo. Las notas del
laboratorio de Cinedia y su cuaderno personal muestran que él llevaba registro
de todos los detalles de ambas producciones. Podria pensarse que esperaba un
relativo éxito de Noites cariocas que diera a Vivan reconocimiento en un sistema
de estrellas transnacional, asi al afio siguiente estrenar Carioca Maravilhosa con
profesionales reconocidos en el pais como Luiz de Barros y Edgar Brasil. En este
aspecto, también es destacable el uso de estrategias, como la mencionada
exhibicion en Buenos Aires, de la mano de una comitiva oficial por la visita de
Vargas, pero que también llegaba con el cliché cinematografico brasilefio,
Carmen Miranda.

Con mas o menos aciertos, de todos modos, puede afirmarse que, a partir de
1934, en ambos paises crecié la inquietud por realizar iniciativas conjuntas, por
parte de diferentes actores de la industria, ya fueran grandes empresas o
productoras independientes que duraron poco tiempo en el mercado. Por una
cuestion de extension no es posible abordar el analisis de sus condiciones de
produccion y sus estrategias de promocidn, pero en esta misma direccion son

" Cfr. "Sonhos industriais: o cinema de estudio no Brasil e Argentina - 1930-1955", conferencia
de Arthur Autran (Niterdi RJ, IACS-UFF, 28 de abril de 2014).
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destacables también O grito da mocidade en 1937 de Raul Roulien, estrenada en
la Argentina como El grito de la juventud y otro proyecto de Régia Films y SIFAL,
la productora independiente argentina fundada por los directores Luis Saslavsky
y Alberto de Zavalia, que procuraba ir mas alla al realizar coproducciones. El
periodico A noite el 17 de junio de 1935 publicé un articulo con el titulo “Um
novo film argentino-brasileiro”, alli se anunciaba esta pelicula que seria dirigida
por Luis Saslavsky con el nombre de Primavera no Rio.

(Luis Saslavsky) Ahora, con el ejemplo de lo que ha hecho Enrique
Cadicamo, realizador de “Virgencita de Pompeya”, que estd rodando
“Noites Cariocas” en esta capital con artistas argentinos y brasilefios, va a
hacer también una pelicula con colaboracion de Régia Films, de aqui,
filmada mitad en Rio, mitad en Buenos Aires. El titulo del filme sera
“Primavera no Rio”. En su elenco figuraran Maria Nils e Ivar Novaes, actriz y
actor que son considerados verdaderas revelaciones. Ya comenzd en
Buenos Aires el rodaje de “Primavera no Rio”, cuya presentacion sera
realizada en los dos paises con el consorcio de Sifal y Regia Films (A Noite,
1935).

Si bien, no hay registros de que haya llegado a terminarse esta pelicula, es
interesante destacar que buscaba ir mas alla de la incorporacion de elementos
técnicos y artisticos del otro pais, para pensar un plan de realizacion y
produccion que involucraba productoras de los dos paises.

Consideraciones finales

Por una cuestion de extensidn, no se abordaron en este trabajo las iniciativas
que se dieron en el campo de la distribucidon regional, sin embargo
mencionaremos algunos aspectos, a modo de cierre, para colocar a
estascoproducciones en este marco general.

Desde sus primeros afos, la publicacién argentina Heraldo del Cinematografista,
critico la posicion en el mercado de las productoras norteamericanas,
practicamente duefias del mismo. Tal como sefala Autran, en muchas ocasiones
estas distribuidoras ni siquiera presentaban a las peliculas argentinas como
tales, asi sucedio por ejemplo con el estreno de Radio Bar en Brasil por parte de
la Paramount. La revista de Chas de Cruz buscé formar una posicion que
articulase a la industria, informando y polemizando sobre los diferentes
proyectos y leyes que se presentaron en esos afos. Asi, se buscaba alentar la
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participacion del gremio exhibidor y la presencia de los actores de la industria
en la toma de estas decisiones y una politica proteccionista para el cine.

Cine Argentino fue otra de las publicaciones que se propuso pensar la politica
comercial del cine. Angel Diaz, su director como hombre de negocios se
preocupd por las posibilidades comerciales del cine argentino, y en esa
direccion, a fines del afio 1938 promovio reuniones, entrevistas y encuestas a
encargados diplomaticos de América Latina y productores de los principales
estudios del pais. El tema de la «expansiéon de nuestro cine» para esta revista
tuvo una importante relevancia. Durante varios numeros publicd estas
entrevistas y estadisticas sobre la situacion del cine argentino en los mercados
extranjeros, seflalando como principal problema la atomizacion de la
distribucién en el exterior. En sus paginas afirma que:

(...) La falla estriba en que nuestros productores, en lugar de unir sus
esfuerzos para la conquista del mercado exterior, cuya primicia nadie le
discute en mérito a la calidad de sus films, contindan ofertando
aisladamente los mismos y siguen la linea del menor esfuerzo que consiste
en aceptar las ofertas de las distribuidoras locales de cada pais que,
naturalmente, se reducen al minimo posible (Cine Argentino 1938b:3).

Si bien reconoce las dificultades econdémicas y el bajo grado de desarrollo de la
industria argentina como para afrontar la instalacion de distribuidoras en el
exterior como las empresas norteamericanas, resalta la estrategia mexicana por
la cual crearon un mecanismo central encargado de colocar los filmes sobre la
base de un estudio de mercado. En la conversacion con el Encargado de
Negocios de México en la Argentina, éste explica que una de las principales
tareas que tiene América Latina es conocerse mejor, «(...) apuntamos realizar un
ensayo de sociologia. ;Sociologia comercial? ;Y por qué no? (...) América tiene
un enemigo. Un enemigo publico niumero uno: el aislamiento local...» (Cine
Argentino 1938c:7).

Asimismo, el problema de la distribucion no solo implicaba la problematica
sobre los circuitos de circulacién y exhibicion y las relaciones de fuerza en el
mercado, sino también incorporaba una nueva dimension a la discusion
existente sobre los temas que debia tratar el cine nacional. Hacia finales de la
década del treinta, a través de las revistas y las declaraciones de directores,
productores y criticos, se percibia un clima de agotamiento de las narrativas
ligadas al tango y al arrabal portefo.
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Uno de los primeros en reclamar esta cuestion fue Carlos Pessano desde
Cinegraf, aunque por motivos «morales», mas que econdmicos. Su postura
marcaba claramente que el valor artistico del cine debia seguir la senda del
tradicionalismo cultural. En esta direccion, desde la revista se inici6 una
importante campafa para la trasposicion de textos canonizados de la literatura
al cine con el fin de levantar la calidad de las peliculas en cuanto a sus
argumentos (Cinegraf 1934:15). Reclamaba trasposiciones de novelas de Benito
Lynch, Hugo Wast, Manuel Galvez, entre otros.

Un analisis de la legislacion cultural de la década del treinta manifiesta la
intencion moralizante y educativa de las leyes nacionales y las ordenanzas
municipales de la ciudad de Buenos Aires. Desde las ordenanzas para la
creacion del Teatro Popular, para proporcionar al pueblo diversiones gratuitas
sobre la «base de espectaculos moralizantes y educativos», la creacion de una
Orquesta Popular Municipal de Arte Folklérico, hasta los premios a obras
teatrales y novelas «de alto nivel artistico y cultural», el espiritu de la época
busco establecer una fuerte censura a todo espectaculo que «por su lenguaje,
acciones o argumentos sean ofensivos a la moral y las buenas costumbres».®

Es importante sefialar que durante estos afios, el Estado orientd hacia el ambito
rural los canones culturales nacionales. La figura del gaucho se «beatifico» y en
1939 se sancion¢ el 10 de noviembre como el Dia de la Tradicion en homenaje
a José Hernandez autor de Martin Fierro, reforzando, de esta manera, el
universo de la pampa y del folklore para la constitucion de los valores
nacionales. Alejandro Eujanian y Alejandro Cattaruzza plantean que hasta esta
década, el Estado se encontraba relativamente ajeno a la exaltacion gauchesca,
pero que hacia mediados del decenio se produce un nuevo consenso entre
diversas tradiciones culturales, politicas e ideologicas que asociaron al gaucho
con la nacionalidad, ya que la mayoria de estas leyes fueron votadas por
unanimidad. Los autores remarcan de modo sumamente interesante que tanto
la izquierda socialista o comunista, como la derecha catdlica y cultural, se
apropiaron de esta figura y produjeron diversas lecturas del Martin Fierro,
incluso mas allad de los circulos intelectuales y del publico culto. El gaucho se

® Ordenanza S 9-XII-910, art. 198. «Queda prohibido en los teatros, cafés cantantes,
cinematografos, gabinetes épticos y demas espectaculos publicos, la representacion de toda
obra o exhibicién de cintas y vistas, que por su lenguaje, acciones o argumentos sean ofensivos
a la moral o a las buenas costumbres...».

95



AdVersusS, X1, 27, diciembre 2014: 74-101 CECILA NURIA GIL MARINO

transformaba en una de las claves de la definicion de la tradicién nacional.
(Cattaruzza y Eujanian 2003).

Sin embargo, por otro lado, para estos afos, toda una camada de poetas y
escritores —como Ulyses Petit de Murat, Homero Manzi, Enrique Santos
Discépolo, entre otros— se lanzaron a la escritura de guiones y argumentos
cinematograficos que buscaron elevar culturalmente los contenidos de los
filmes nacionales, con exitosos resultados en la mayoria de los casos.

Asimismo, un relevamiento sobre las transposiciones cinematograficas realizado
en conjunto con la Dra. Clara Kriger y Alejandro Kelly Hopfenblatt demuestra
que el nimero de adaptaciones de obras teatrales y literarias argentinas,
latinoamericanas y europeas era sumamente importante para este periodo.

En esta direccion, la revista dirigida por Diaz sefialaba la importancia de superar
una produccion localista. El 26 de mayo de 1938 publicaba una nota titulada
«;Ambiente local o clima internacional?» La misma trataba sobre las
declaraciones de Arturo Mom y Enrique Susini sobre las tematicas de los filmes
argentinos y el mercado extranjero. Mom afirmaba que debian hacerse peliculas
de clase internacional y no tan localistas, que las hacian incomprensibles para
otros publicos. Indicaba la «(...) conveniencia de no encerrarnos en el circulo
vicioso de las concepciones, mas que argentinas, puramente portefias, que
marcaron la primera época del cine hablado local (...)». Mientras que Susini
sostenia la posicion contraria. Defendia el culto a lo vernaculo, y cuanto mas
acentuado, mejor. Por su parte la linea editorial de la publicacion agregaba que
el publico argentino no estaba limitado a un gusto solo de lo local y que «(...)
debe primar en las peliculas hechas por nuestro estudios un sentimiento
argentinista definido, pero que el mismo no debe revestir las formas rigidas del
costumbrismo, que son las que borran esa condicién particular y valiosa del
cine: la universalidad» (Cine Argentino 1938a:3). Si bien este trabajo se enfocé
sobre producciones que tuvieron principalmente una mala recepcion por parte
de la critica y de la industria argentina y brasilefla, como se sefial6 en la
introduccion, su analisis cobra importancia a la hora de indagar sobre las
caracteristicas de los primeros intercambios entre ambas cinematografias y
sobre el campo de la distribucion de cine en los dos paises.

Noites cariocas no logré alcanzar sus objetivos de conquista del mercado del
pais hermano aunque buscé seguir al pie de la letra las recetas de éxito que
desde los primeros afios del sonoro Hollywood habia mostrado a los
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profesionales latinoamericanos. Entonces, cabe la pregunta, ;por qué no tuvo
éxito? En este sentido, podria pensarse que llego tarde a su tiempo.

Por un lado, Noites cariocas no contaba con el desarrollo técnico que el cine
extranjero mostraba y su elenco binacional no era demasiado popular en la
Argentina, ni Carlos Vivan ni Maria Luisa Palomero eran figuras demasiado
conocidas en Argentina. Asimismo, para el mercado local tampoco cumplia con
el delineamiento de imagenes de lo brasilefio. Asi fue que termind
convirtiéendose en un hibrido que no representaba a ninguna de las dos culturas.

De todos modos, estas iniciativas por parte de los empresarios dan cuenta del
complejo y agitado transito de peliculas y personas, —artistas, directores y
productores—, en la conformacién de un entramado de consumos culturales
transnacional de cufio sudamericano en la primera década del cine sonoro. Un
analisis sobre los estrenos de filmes brasilefios y argentinos en el pais vecino
también da cuenta de los contactos entre ambas cinematografias. Para la época,
el Brasil tenia escasos contactos con el resto de las producciones de los paises
de la region, es por ello que puede decirse que el cine argentino es uno de los
mas influyentes en este periodo. Esto seguramente esté relacionado con la
presencia del tango en Rio de Janeiro a través de la actuacion de artistas en los
diferentes casinos, ya que el intercambio a nivel de la musica y del vaudeville es
mucho mas importante que en el mercado editorial o cinematografico.

No obstante, estas primeras empresas son las que prepararan el terreno para
los acuerdos de la década del cincuenta donde los intercambios seran mucho
mas fluidos. En agosto de 1951, el periddico Folha da Noite de Sdo Paulo,
anunciaba un convenio entre la UCB y la Empresa Cinematografica
Interamericana de Buenos Aires para la distribucion reciproca de material y
coproducciones. Jaime Weremkraut el supervisor en Brasil de Interamericana
resaltaba que «(..) mas alla del éxito de la musica, de los artistas y la literatura
brasilefia, el cine no tiene difusién en la Argentina». El paquete de filmes
argentinos estuvo compuesto por Danza en el fuego (Daniel Tinayre, 1949), El
seductor (Luis Bayon Herrera, 1950, con actuacién de Sandrini), Apenas un
delincuente (Hugo Fregonese, 1949), El barco sin pescador (Mario Soffici, 1950
con guion de Alejandro Casona); y la primera pelicula brasilefia fue Carnaval no
fogo (Watson Macedo, 1949).

Al aifo siguiente también se firmo otro acuerdo entre Argentina Sono Film por
medio de su distribuidora brasileha —Depaf, Distribuidora y Productora
Americana de Filmes— y Atlantida Produtora Cinematografica, con planes de
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hacer coproducciones. Durante la estadia de Atilio Mentasti, los dirigentes de
ambas empresas llegaron a un acuerdo para comenzar una produccién en Brasil
con proyeccién internacional. En la misma participaron técnicos y artistas de
Brasil y Argentina.

Hacia fines de la década del cuarenta e inicios de los afios cincuenta, empre-
sarios de la Argentina con otro tipo de visibn comercial, comienzan a interesarse
cada vez mas por el mercado brasilefio. Pero ésta ya es otra historia. 8
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[Full Paper]

El objetivo del trabajo es el andlisis de los ejes a partir de los cuales las revistas del
espectaculo construyen la imagen de las estrellas. En particular, haré hincapié en la
construccién del romance, el matrimonio y la belleza para las figuras femeninas en las
revistas de mayor circulacion de la época: Radiolandia, Sintonia y Antena. Tomo como
base la apreciacion de Morin segun la cual las estrellas no son inherentes al cine como
medio sino como institucién social. Mas alléd de la sala, alrededor de los idolos del
espectaculo; se concentra un imaginario; cimentado sobre valores compartidos. La
construccidon de actores, actrices y cantantes como personas de significacion social, que
ostentan el estatuto de idolos, implica una existencia profesional y privada para los
intérpretes. La prensa de circulacidn masiva juega un rol central en la circulacion de
informacion sobre la performance en la pantalla y fuera de ella. De alli que el analisis de
la representacion de las figuras en las revistas del espectaculo constituya una via de
entrada a su construccién como idolos. En el trabajo me concentraré en el modo en el
que se articula el romance, el matrimonio y la belleza en la edificacion de una vida
privada para las estrellas femeninas

Siglo XX - Cine argentino — Matrimonio.

Popular Argentin Idols in the Forties and Fifties: The Stars in Entertainment Magazines

Summary:

Key words:

The aim of this work is the analysis of the axes upon which the entertainment magazines
build the image of the stars. It will be particularly emphasized the construction of
romance, marriage and beauty for female figures in the largest circulation entertainment
magazines of that time: Radiolandia, Sinfonia and Antena. I will take as a basis Morin's
appreciation that the stars are not inherent to the film as a medium but as a social
institution. Beyond the performance hall, around the idols of the show, there
concentrates an imaginary, based on shared values. The construction of actors, actresses
and singers as people of social significance, bearing the status of idols, involves
professional and private life for the interpreters. The mass-circulation press plays a key
role in the circulation of information on the performance on and off the screen. Hence,
the analysis of the representation of the figures in entertainment magazines constitutes a
gateway to its construction as idols. This work will focus on the way in which romance,
marriage and beauty articulates in the building of a private life for female stars.

XX Century — Argentine cinema —Marriage.




IDOLOS POPULARES DE LA ARGENTINA EN LOS ARIOS CUARENTA Y CINCUENTA: LAS ESTRELLAS EN LAS REVISTAS DEL ESPECTACULO

Introduccion

Construida sobre los cimientos de la popularidad, la celebridad en el mundo del
espectaculo convierte a quienes la poseen en guias sociales de
comportamientos éticos y estéticos. King argumenta que las estrellas tienen una
posicion privilegiada en la definicion de roles sociales, lo cual tiene
consecuencias en términos de como cree la gente que debe comportarse (2006:
229-251). En una linea similar, Dyer sefiala que las estrellas llegan al publico mas
como personas que como actores o actrices. Por eso uno de los elementos
centrales de la construccion de la figura estelar es la personalidad (1979 (2001):
29). Conocida y expresada a través de distintos soportes, como las peliculas, la
publicidad y las revistas del espectaculo, la misma se edifica sobre la premisa de
que se puede saber lo que realmente piensan y sienten las estrellas.

Los astros y estrellas son mitos y segun Mircea Eliade, los mitos proporcionan
modelos a la conducta humana y por eso mismo, significacion y valor a la
existencia (1963 (1991):4). Para Morin, los rumores son el plancton nutritivo del
culto a las estrellas, y a veces son mas importantes que los films o el desempefio
artistico. Trasforman la vida real en mito y el mito en realidad (1964:124). El mito
permite aprehender de una mirada cierto tipo de relaciones constantes vy
aislarlas de la confusion de las apariencias cotidianas. El mito, como el rumor, no
tiene autor. Para Rougemont, su origen debe ser oscuro y su mismo sentido ha
de ser también, en parte, oscuro. Se presenta como la expresion absolutamente
anonima de realidades colectivas. En el estilo ensayistico que recorre su obra,
Rougemont sefala que:

(...) el caracter mas profundo del mito consiste en el poder que ejerce sobre
nosotros, generalmente sin que tengamos conciencia de ello. Lo que hace
gue una historia, un suceso o hasta un personaje se conviertan en mitos es
precisamente ese imperio que ejercen sobre nosotros y como a pesar de
nosotros mismos (Rougemont 1959:19).

Asi, a diferencia de una obra de arte sobre la cual es posible formarse opiniones
individuales, el mito reduce al silencio a la razén, o por lo menos la vuelve
ineficaz. En las paginas de las revistas del espectaculo se pueden encontrar
todos los elementos vivificantes del culto a las estrellas: fotografias, entrevistas,
rumores, etc. A continuacién, veremos qué alquimia convierte a actores, actrices
y cantantes en idolos del espectaculo.
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El lenguaje del amor: besos y miradas

En la fabricacién de astros y estrellas, cualquier dato que brinde la ilusion de
acceso a su vida privada es significativo y ninguno tiene mas relevancia que los
relativos a la vida amorosa. No por nada las revistas del espectaculo son
también conocidas como revistas «del corazén». Los rumores sobre los
romances de astros y estrellas constituyen un terreno de particular interés.
Presentado a la manera de una auto-retrato, las paginas de Sintonia mostraban
a Fanny Navarro como el que podria ser el identikit de cualquier figura estelar:

Hice varias peliculas, algunas de ellas como protagonista. He conocido los
halagos de la publicidad. Alguien me ha llamado estrellita. He salido en las
tapas de las revistas. Me reconocen por la calle. Me piden autografos. Me
inventan novios. Me fabrican romances. Me suponen andando por los
peligrosos terrenos del amor. Han dado en casarme con estancieros,
comerciantes, financistas, militares. A nadie se le ha ocurrido suponerme de
novia con un muchacho humilde, pobre y bueno (Sintonia 1942a).

La cita permite observar que la existencia de romances estaba ubicada en el
mismo nivel que otros ingredientes indispensables en la composicion de una
estrella, como la popularidad expresada por el hecho de salir en la tapa de una
revista o ser reconocida por la calle. Por otro lado, la descripcion de los posibles
pretendientes de Fanny Navarro reforzaba la vigencia de nociones que asocia-
ban la pobreza con la virtud. A su vez, se correspondia bastante bien con quien
a partir de 1944 fue en efecto su marido durante apenas ocho meses. José Bau-
tista Cicchiti era un bodeguero mendocino conocido en la jerga teatral como
«caballo blanco»: un hombre que pone dinero pero que no conoce el oficio
(Antena 1944c). Mas adelante, analizaremos la relacion entre el amor romantico
y otros factores, como la posicion social, a la hora de elegir conyuge y unirse en
matrimonio.

Los astros y las estrellas constituyen figuras sobre las cuales proyectar deseos y
erotizacion. Son los actores y las actrices los que se besan en la pantalla y por lo
tanto los encargados de convertir la asociacion del romance y la felicidad en un
hecho visual. Son numerosas las notas dedicadas al beso, alentando a actores y
actrices a dejar de lado el recato o felicitandolos por haberlo logrado:

Indudablemente, grato seria doctorarse, si se pudiera, en besos
cinematograficos (...) Ello no puede ser, pero el crecimiento de nuestro cine
lo hizo posible. Conjuntamente al verismo de las peliculas nacionales,
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fueron mas humanos los besos. Los de la primera época del cine, a fuerza
de profundamente artificiales, han sido reemplazados. De ahi que tras cada
film el publico espectador de finales plenos de conviccion entiendan ver un
romance (Radiolandia 1950a).

Los astros y estrellas fueron los protagonistas de los romances en la pantalla y
su progreso en el arte de besar, era festejado por las revistas del espectaculo.
Como afirma Morin (1964:129), las estrellas son seres mixtos en los que se
superponen dos identidades: la de los personajes y la del intérprete. En palabras
del autor, la estrella es el producto de una dialéctica de la personalidad por la
cual un actor impone su personalidad a sus héroes y los héroes imponen su
personalidad al actor. Entonces es posible que el aura de romance que viven los
personajes sea trasladada a lo que sucede mas alla del terreno de la actuacion.
Radiolandia dedujo: «Y, si “él” y "ella” han puesto tanto fuego es porque
realmente debe existir un verdadero sentimiento de amor al margen de sus
actuaciones como artistas» (Radiolandia 1950c¢).

Los besos que se daban astros y estrellas en la pantalla no sélo contribuyeron a
alimentar la curiosidad y el fantaseo sobre su vida romantica, sino que también
se ofrecieron como ejemplos a la hora de besar. Las figuras estelares brindaban
a través de sus conductas mapas cognitivos sobre el comportamiento
romantico. En el marco de la psicologia social, se supone que las conductas
suelen ser objeto de imitacion si cumplen con tres requisitos: provenir de una
fuente prestigiosa, estar asociadas a una recompensa social y constituir la Unica
fuente de aprendizaje disponible. Las practicas asociadas al amor romantico y
llevadas a cabo por astros y estrellas cumplen con las tres condiciones: estan
protagonizadas por seres admirados, estan vinculadas con una gran
recompensa, (la felicidad) y corresponden al dominio privado de la sexualidad,
lo que evita que otras fuentes (como la familia o los pares) ensefien
abiertamente las conductas alli representadas (Illouz 1997 (2009):76)

La imitacién de las estrellas se extendia a una gama de conductas mas amplia
que los besos. Articulos periodisticos de la época denunciaron la influencia del
cine en la uniformizacion universal de la expresion y el gesto. La sonrisa, la
carcajada, los gestos para expresar alegria o dolor, responderian a la ley
unificadora fabricada por los estudios de Hollywood, desarrollada por la
habilidad de los directores de cine y completada por el trabajo artistico de
algunos actores de fama. Todos seriamos portadores de una expresion artificial,
falsa, esculpida sobre medidas cinematograficas (Guilherme 1928 (2005):140-2).
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Como afirma Morin (1964:42), el proceso de idealizacion de la estrella incluye
también su espiritualizacion y en las revistas del espectaculo astros y estrellas
esconden, detras de su bella apariencia, un alma hermosa. En el beso se fundian
las dos dimensiones, fisica y espiritual, de la belleza de la estrella. El beso
representaba «(...) una simbiosis superior en la que la espiritualidad y el
estremecimiento carnal se equilibran armoniosamente» (Morin 1964:206). El
beso tuvo un rol central en el lenguaje del amor que construyé el cine, y junto a
él otros artefactos de la industria cultural, como las revistas, y formo parte de la
dimensién erdtica de los vinculos que con mucha lentitud se estaban abriendo
camino desde los afios veinte (Barrancos 1999:203). Los espectadores,
acostumbrados al beso teatral (dado apenas en el mentén o a flor de mejilla) se
encontraban en la pantalla con besos gigantescos y reales de «(..) una
naturalidad no exenta de rebuscamientos». En contra de quienes sostenian que
el beso cinematografico atentaba contra las buenas costumbres, Sintonia
(1945b) llamaba a dejar de lado el recato. Aqui, como en otros aspectos, el
modelo fue Hollywood y las damitas y los galanes de nuestra pantalla debian
copiar el ejemplo, ellas dejando de cerrar la boca y ellos de apuntar al menton.

La mirada, como el beso, condensa una figuracion del amor como experiencia
metafisica. En una representacion que antecede al cine, la mirada constituye una
sinécdoque del alma y como tal tiene un rol preponderante tanto en la afirma-
cion de la personalidad de la estrella como en el acercamiento amoroso. Bajo el
titulo de «El cinematografo es OJOS El teatro es VOZ» (figura 1), Sintonia afir-
maba que para triunfar en la pantalla, la mirada expresiva era una condicion
necesaria:

La cdmara, cuando capta un primer plano, puede reflejar toda la gama de la
emocion del mundo en una mirada, si ésta es capaz de concentrarla (...) Por
eso aquellas figuras que carezcan de ojos «que digan» han de verse
pospuestas en el camino del triunfo (Sintonia 1945c).

Los ojos y la mirada, ademas de centros de expresidon y comunicacién, son
imanes del deseo erdtico. Ellos aluden al mundo de los sentimientos y las
pasiones que no esta en los 0jos mismos sino en un mas alla, en un adentro. La
importancia de la mirada en el acercamiento amoroso radica en que, mas que
las palabras, comunican una zona de verdad en la que dificilmente se puede
mentir (Sarlo 1985 [2000]:180-89). De alli que en la representacion de los
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=

Figura 1. «<El cinematégrafo es ojos, el teatro es voz» (Sintonia XII,
458, 1 abril de 1945)

primeros contactos amorosos, las revistas subrayaran el rol de la mirada como
definitorio.!

Belleza y consumo

Como consecuencia de la erotizacion de las figuras del espectaculo, la belleza
fisica y la juventud de las estrellas femeninas (a excepcion de las comicas) eran
dos de sus rasgos cardinales.

La belleza constituyd para las figuras femeninas un soporte suficiente de
personalidad, pero a su vez encontramos en las paginas de las revistas
declaraciones que hacen referencia a los efectos contradictorios sobre la
practica de la actuacion. Una nota de Sintonia, titulada «Un pedido singular: se
necesitan mujeres feas», remarcaba la significacion de la belleza para las

' Como epigrafe de una fotografia en que una mujer mira de reojo mientras sostiene una copa
en la mano, se lee en Sintonia: «Cuando a usted, lector amigo, lo mira una hermosa muchacha
como Paquita Vehil en la forma insinuante en que ella lo hace en este momento (...) ;Qué haria
usted? (...) Pues le diremos lo que hizo el hombre a quien ella miraba asi cuando la sorprendio el
fotografo. Ese hombre se casd con ella. Paquita resultd aquella noche el destino inexorable del
hombre al que mir6 (...) y ahora tiene de su marido prohibicion expresa de reeditar esa mirada»
(Cfr. Sintonia 1944a).
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actrices, en la medida que desplazaba la atencion desde las cualidades
interpretativas hacia la apariencia fisica:

Una mujer fea puede destacar netamente sus dotes cOmicas, sus «visajes
simpaticos», su voz, su temperamento dramatico... Una mujer linda sera
comparada inevitablemente con otras bellezas por sus cualidades fisicas.
Que su arte dramatico o cédmico, o su voz, o su desenvoltura resulten
impecables no importa a nadie, a nadie mas que a ella, que ha pasado
horas y horas estudiando y ensayando. Al final, solo debe competir contra
la boca, los ojos, la nariz, las piernas y el cuerpo de las otras postulantes
(Sintonia 1945a).

El reverso de este tipo de notas, eran aquellas que resaltaban los atributos
fisicos de las estrellas como si fueran virtudes. Bajo el titulo, «Rasgos
sobresalientes de nuestras estrellas», Sintonia (cfr. figura 2) asignaba un «detalle
fisico» en el que radicaba la «personalidad de la estrella». De esa manera, se
referia a los ojos, la nariz, el pelo, la boca, las manos, la voz, la sonrisa y el andar,
ya que cada uno de ellos eran «(...) pasibles de mayor o menor belleza en una
mujer» (Sintonia 1943c:144). Por su parte, Radiolandia sefalaba que cada una de
nuestras estrellas definia a un tipo ideal de mujer y que todas tenian «(...)ese
“algo” y ese "no se qué” que las hace inconfundibles y que destacan su
personalidad con rasgos bien definidos». Las estrellas eran su apariencia,
quedaban identificadas con lo que manifestaban fisicamente. La belleza
operaba como conclusién del sujeto, de ahi la creciente ambicion por promover
lo visible (Vigarello 2004:243).

Los rasgos fisicos de las actrices estaban unidos a la construccion de su
personalidad como estrellas. Lejos de carecer de significacion, la tenian en
grado sumo ya que alimentaban la singularizacion de cada una en el sistema de
estrellas. Las estrellas eran embajadoras de la belleza. EI mundo del cine es el
mundo de la imagen y alli donde la presencia fisica debia imponerse, la belleza
existié como primer factor de atraccion. La actriz era, ante todo, densidad fisica,
atraccion inmediata, lo que acentuaba la atencién de su cuerpo. Se establecid
una estética corporal que pretendia establecer aquello que una estrella debia
poseer. Con la explosion de imagenes, el cine consolidaba y recreaba los
criterios  socialmente aceptados de la belleza. Si bien el rostro,
sobredimensionado en el centro de la pantalla, adquirié una significacion
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superlativa, no dejaba afuera otras partes del
cuerpo. Segun Vigarello (2004), la historia de
la belleza es la de la progresiva
transformacion de las partes que concurren a
conformarla, desde la «parte superior»,
focalizada en el rostro, las manos y el busto,
hasta la «parte inferior», que incluye zonas
antes envilecidas y que abarca el retoque de
la silueta, el perfil de los costados y el impulso
de los elementos de apoyo. La historia que
traza Vigarello se corresponde a Europa e
incorpora a Estados Unidos para el siglo XX.
En  Argentina los canones nacionales
participan del mismo movimiento. La
representaciéon del cuerpo femenino entre  Figura 2. «Rasgos sobresalientes de
zonas ennoblecidas y envilecidas, ya estaba  nuestras estrellas», (Sintonia, XI, 435,
. 1 de mayo 1943:144)

presente en las novelas sentimentales de los

ahos veinte. Alli, Beatriz Sarlo demuestra que la estética literaria de las
narraciones semanales ubicaba en la parte superior del cuerpo, y en particular
en la mirada, el centro de la expresion del deseo erdtico. En cambio, entre las
zonas que ignoraba el deseo, se encontraban las piernas que carecian del lugar
de preeminencia que encontramos en las revistas del espectaculo en los afios
cuarenta y cincuenta (1985 [2000]:192). Aqui, el andar y las piernas, eran
incluidos dentro de los atributos fisicos aplicados a la belleza. La multiplicacién
de imagenes de actrices en traje de bafo, da cuenta de una estética fisica que
aplicaba la mirada sobre la belleza a todo el cuerpo. La atencion prestada a las
partes consideradas «envilecidas» del cuerpo, también expresa una mayor
libertad acordada aldeseo, a la posibilidad de sugerirlo o confesarlo.

Rasgos sobresaliontes de nuesiros estrello,

El posicionamiento de las actrices como modelos de belleza se desarroll6 en
paralelo a la existencia de un mercado del embellecimiento. Cremas,
cosméticos, perfumes, jabones, dentifricos, champus y hasta corpifios, pudieron
reunirse bajo la expresion «productos de belleza». En el mercado del
embellecimiento, la belleza como proyecto de conjunto, como universo fisico
«total», se convirtié en objeto de comercio y de atenciones (Vigarello 2004:188).
Tal es asi, que en las paginas de Radiolandia (1952a), una especialista en belleza,
Madame Berard, promocionaba sus servicios bajo el lema: «Sea usted como
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sono ser, bella y hermosa. Sefiora..., sefiorita... Preocu-
pese de su persona. Obtenga mayores atractivos. jSera
hermosa y admirada!». Un cupdn con la direccion de
Madame Berard indicaba: «Solicite catalogo, indicando
su caso y recibira el consejero de belleza "EL SECRETO
REVELADO". Es GRATIS» (figura 3). A la manera de guia )
sobre los problemas que podian ser atacados a partir
de la visita a Madame Berard, se indicaban: vello,
senos, arrugas, pecas, manchas, esbeltez. La belleza es
un objeto con entidad propia, hasta tal punto que
permitia plantear la existencia de una experta. A su vez,
no era concebida como algo natural, independiente de
los cuidados y que exista sin ayuda. La belleza era el
resultado de la multiplicacion de practicas del
embellecimiento que cada uno aplicaba sobre si Figura 3 Radiolandia,
. , . XXV, 1228, 5 de enero
mismo. De alli la advertencia de Madame de Berard: de 1952
«Preocupese de su persona». De la misma manera, el
aviso de Pond’s C hacia recaer el cuidado de la belleza sobre las lectoras, que la
lograrian utilizando el tiempo y el producto adecuado:

Y su cutis ;no merece unos minutos de atencion por dia? Piense que con
pocos minutos del mas simple y elemental de los cuidados, su cutis lucira
frescura y suavidad permanentes. Asi lo entienden millones de mujeres
hermosas que confian a la crema Pond’s C la limpieza profunda de su cutis
(Radiolandia 1952b).

Se instalo la idea de una belleza construida, en la cual los cosmeéticos fueron
objetos basicos. Sin ellos, el rostro se convertia en algo mal cuidado. Sin
embargo, como vimos, la belleza no se remitia s6lo al rostro e incluia también
otras partes del cuerpo. De esta manera, se ofrecian productos para el
lucimiento del cabello, pechos, piernas y silueta. La publicidad fue uno de los
principales canales mediante los cuales se difundid el ideal de la mujer
moderna, que podia preocuparse por el cuidado de su belleza y de su fisico.
Dentro de ciertos limites el cuerpo ya no era visto como algo «pecaminoso». La
mujer moderna podia dedicar parte de su tiempo al entretenimiento o al cultivo
de la inteligencia, aliviando las tareas del hogar gracias, por ejemplo, al uso de
los modernos electrodomésticos. Pero todo esto siempre y cuando no
abandonara su lugar como esposa, ama de casa y madre (Adamosky 2009:84).
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Como veremos en el préximo apartado, el ideal femenino siguio estando ligado
al matrimonio, al hogar y a la maternidad.

Las estrellas tuvieron un rol central en la difusion de las practicas del
embellecimiento y fueron los adalides perfectos de los productos que se
publicitaban bajo la promesa de la belleza. Una de las marcas que utilizo a las
estrellas norteamericanas y nacionales, fue la de Jabon Lux. Asi mientras Ann
Blyth, decia desde Hollywood «el bafio de belleza con jabon Lux suaviza todo mi
cutis» (Radiolandia 1952c), Elina Colomer afirmaba que «Un cutis terso (...) suave
(...) se obtiene con el Método Luz 3 minutos para su belleza» (Radiolandia
1943b). De la misma manera, el maquillaje «Le Sancy», indicaba, bajo el lema
«oriéntese hacia la belleza», la eleccion de productos teniendo en cuenta el
parecido con distintas actrices. Bajo la fotografia de varias de ellas, se detallaban
las caracteristicas con relacion al tono de cutis, el cabello y los ojos, para
afirmar: «Busque usted, distinguida lectora, a cual de estas estrellas corresponde
su tipo, y use los mismos productos y tonos que ella usa. Asi, lucira un cutis
petalizado de sorprendente naturalidad y una boca de sobresaliente belleza»
(Sintonia 1943a) Para que no quedaran dudas, era Luis Lang «el maquillador de
las estrellas», quien avalaba la calidad del polvo y colorete «Le Sancy». Detras de
una belleza genérica, se asomaba otra que convocaba a la individualidad y que
hacia necesario que cada lectora encontrara su propia belleza, en referencia a la
singularidad de la de las actrices. En alguna medida, la belleza era la resonancia
privada de una peculiaridad que so6lo pertenecia al individuo (Vigarello
2004:115).

Al mismo tiempo que la publicidad reafirmaba y difundia la imagen de las
estrellas como modelo de belleza, éstas brindaban sus consejos sobre el tema
en las paginas de las revistas del espectaculo. Un apartado de Antena, titulado
«Consejos de las estrellas», desarrollaba las indicaciones de Maria Duval con
relacion al modo de pintarse los labios. La nota remataba: «Maria Duval, que dia
a dia se presenta mejor arreglada, da este consejo, pensando, con razén, que
puede ser util a nuestras lectoras, sus amigas» (Antena 1948). También las
actrices de Hollywood difundian su experiencia sobre la belleza en las paginas
de las revistas. Bajo el titulo «Siga estos consejos», Ann Edmonds, presentada
como «actriz de Warner Bros», explicaba, en distintos pasos, el modo de cuidar
el maquillaje de los labios y de las cejas. La de Ann Edmonds era una
experiencia valiosa, en la medida en que ella «(...) se ha especializado en el
cuidado de la belleza» (Sintonia 1943b). La belleza de las estrellas estaba, en la
representacion que construyeron las revistas del espectaculo, fuera de la norma.
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Poseian una perfeccion que en alguna medida las volvia inalcanzables. Sin
embargo, su encanto estaba hecho de aprestos y afeites. En este nivel en el que
la belleza es una cualidad construida mediante atenciones y cuidados, las
estrellas podian ser imitadas. En alguna medida, ellas también, como Madame
Berard, eran expertas de la belleza; asi lo muestra el modo de presentar los
consejos. El de Maria Duval debia ser sequido porque se trataba de una actriz
que «dia a dia se presenta mejor arreglada» y el de Ann Edmonds correspondia
al de quien «(...) se ha especializado en el cuidado de la belleza». En las revistas
del espectaculo, se construy6é un culto alrededor de la belleza de las estrellas,
que era fuera de serie. En forma paralela, se presentaba la promesa, a través de
la venta de productos y del dictado de consejos, de que se podia alcanzar la
misma perfeccién; que solo era cuestion de cargar sobre si la propia
responsabilidad de la belleza y de perseguirla con dedicacion. El ideal de belleza
de las actrices se presentaba como inaccesible y accesible a la vez.

Vinculada con la belleza, estaba la moda. Las estrellas aparecian en las revistas
vistiendo con materiales caros y disefios exclusivos.’ Tanto las innumerables
fotografias como la mencidn explicita al modo que se vestian, atestiguaba su
posicion como iconos de la moda. En una columna de Radiolandia (1945) en la
que se reproducian supuestas preguntas de lectoras, se podia leer: «;A quién
debo dirigirme para saber las direcciones de las modistas de las estrellas?
;Utilizan siempre modelos exclusivos? ;Los utilizan luego en su vida de
relacion?» Elegante respondia: «<No estamos muy versados en ello. Creemos que
el mejor camino es dirigirse a las productoras mismas. Desde luego que usan
modelos exclusivos y propios. No es posible saber lo referente a la tercera
pregunta». De la misma manera que con los productos de belleza, las revistas
recomendaban tener en cuenta las ocurrencias de las estrellas con relacion a la
moda y aclaraban que se podian «copiar» con toda tranquilidad porque las
«estrellas» no se enojan.’

? Existen anécdotas que dan cuenta de las dificultades que esto ocasionaba a las aspirantes a
estrellitas. Asi, se cuenta que en sus comienzos Anita Jordan (que como Evita venia del interior
del pais —era santafesina—) habria compartido con la futura esposa del presidente Perén no
solo habitaciones de pensiones y hoteles sino también el Unico vestido que tenia: «Por eso, si
iban a una fiesta llegaba primero una, estaba un tiempo y se retiraba. Al rato, entraba la otra con
el mismo vestido» (Maranghello e Insaurralde 1997:113).

® Asi, «Cuando Libertad Lamarque va al cine jamas se despeina si lleva algun tocado alto, pese a
que se lo quita como se exige. Es que todos sus sombreros se componen de dos piezas: una
vincha y el adorno sujeta a ella por dos o mas broches. De este modo, con desprender el mofio,
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Asimismo, su testimonio aparecia en los avisos publicitarios como estrategia de
4
venta.

Matrimonio, divorcio y maternidad

En la ideologia moderna del amor romantico, el dinero y la posicién social no
debian interferir con los sentimientos. El ideal del «desinterés» guarda un fuerte
contraste con la nocion explicita del matrimonio como operacién econdmica
(incluso lucrativa) que antecedid al auge del amor romantico moderno (Illouz
1997(2009):117). La concepcion del matrimonio presente en las revistas del
espectaculo respondia a la ideologia moderna del amor romantico y por lo
tanto el romance previo legitimaba la unién ante el altar. En una nota que
Antena le dedico a Silvia Legrand a raiz de su casamiento titulada «De estrella a
esposa» (figura 4), el periodista inquirio:

—;Como fue el romance?

—Mas o menos como todos. Ser artista de cine no exige dejar de ser
normal. Fue en una fiesta familiar en Martinez. Nos encontramos, cruzamos
miradas, luego palabras. Una broma, unos pasos de baile, unas frases
bonitas, un paseo a la luz de la luna. Y Cupido haciendo de las suyas en
nuestros corazones (Antena 1944a).

El romance es «<mas o menos como todos» en el sentido de que expresaba una
imagen compartida y reconocible. En este sentido, su caracter cinematografico
se mantiene intacto. La declaracion segun la cual «Ser artista de cine no exige
dejar de ser normal» pareciera flotar en una especie de vacio después de las
afirmaciones sobre «las miradas», las «<bromas», los «pasos de baile», «Cupido»
y la «luz de la luna». Desde otro angulo, sin embargo, podriamos afirmar que el
de Silvia Legrand es el Unico normal de los romances, en el sentido de que se

flor, o lo que constituya el motivo alto del sombrero, cumple con las ordenanzas, y no necesita
ni siquiera del espejo para volvérselo a colocar». Se trata de una buena idea para las que
quieran mantener la elegancia y cumplir con las normas. Las lectoras también pueden seguir el
ejemplo de Nini Marshall, que utiliza zapatos con plataforma desmontable tanto en la planta
como en el taco, con lo cual consigue que la graduacion en altura sea «(...) a gusto y de acuerdo
a la "toilette” del dia y del momento» (Radiolandia 1945).

* La marca «Eminencia», se anuncia bajo el lema «prendas de las estrellas». En el aviso se puede
ver a Amelia Bence, luciendo remeras y marineras «Eminencia», con su «caracteristico buen
gusto» (Radiolandia 1952d).
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corresponde con su representacion tipica.
Asi, lo normal seria aquello singularmente
ausente de la vida cotidiana (Dyer
2006:158). En todo caso, la narracién del
romance justificaba y daba sentido a la
frase: «El mio es un casamiento por amor
(...) Lo quiero y estoy segura de que él
también me quiere» (Antena 1944a). Es
que, en las publicaciones, las «muchachas
buenas y sofiadoras» se casaban por amor.

En el caso de otras figuras estelares,
también se remarcaba la existencia de
amor romantico al interior del matrimonio,
pero el modelo de felicidad conyugal se Figura 4. «De estrella a esposa», (Antena,
combinaba menos con la intensidad, el xm, 686, 13 de abril de 1944)

placer y la diversion que con nociones

asociadas a la estabilidad, la tranquilidad y la armonia.” En este sentido,
comprobamos para el caso argentino la existencia de un ethos hedonista menos
desarrollado que en los Estados Unidos. En el pais del Norte, la combinacion de
dicho ethos con el ideal del amor romantico derivd en un discurso de liberacion
personal que dotaba a las mujeres de mayores grados de autonomia. Mientras
el concepto de amor romantico subrayaba la imagen del sujeto amoroso como
ser autonomo, que elegia libremente a su cényuge, el ethos hedonista la
reforzaba al enfatizar la afirmacion y expresion del yo. De acuerdo a este
planteo, y también a medida que dependian cada vez menos del dinero de sus
maridos, las mujeres buscaban en el matrimonio mas que seguridad econdémica,
satisfaccion emocional (lllouz 1997 (2009):116). En el caso argentino, sin
embargo, como vimos mas arriba, el modelo de domesticidad en los afios
cuarenta y cincuenta seguia incluyendo la division de roles entre la mujer que se
dedica al cuidado de la casa y los nifios y el hombre que con su trabajo
demuestra la capacidad de mantener por si mismo al hogar (Cosse 2006: 31). El

> De este modo, «la intensa actividad artistica» de Elsa O'Connor «(...) no ha logrado apartarla
del hogar, al que dedica todos sus momentos libres». La residencia es tomada por fotografias
tanto en su fachada como en sus interiores. En una de ellas, bajo el subtitulo de «El rinconcito
preferido» puede leerse: «El hijo interroga al padre sobre una leccion dificil. La madre borda
silenciosamente. Paz... Armonia... nada recuerda aqui las turbulentas alternativas de dos vidas
dedicadas al arte» (Sintonia 1944b).
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reflejo de esta concepcidn sobre la condicion femenina es la consideracion de la
maternidad como la mas legitima forma de realizacion personal. Del mismo
modo que el saneamiento de esa musica popular por excelencia que era el
tango involucré a partir de los afos treinta la denuncia de las mujeres
independientes asi como la exaltacion de las mujeres que eran buenas porque
eran madres (Guy 1991:184-88), en Sintonia podia leerse que los deberes
maternales «(...) no son dificiles para las mujeres dignas de serlo en la mas noble
acepcion del vocablo y que las enaltece ante su propia consideracion y la
consideracion de los demas» (Sintonia 1943d).

Mas alla de que la descripcion de la vida familiar de las estrellas condice con el
modelo de domesticidad (enfatizando siempre que es posible su rol como
madres), éstas estaban mas cerca del ideal asumido como modelo por el ethos
hedonista. Invocando a la sociedad norteamericana y a sus estrellas, encarnaban
conductas transgresoras y representaban ejemplos para ser diferentes
(Barrancos 1999:214). Hollywood suponia en éste como en otros aspectos un
modelo de referencia para las actrices argentinas. Tras una larga estadia en la
«meca del cine», una de ellas declaraba:

La mujer tiene alli derechos adquiridos y trabaja y vive a la par del hombre.
Aqui en cambio, se da el absurdo que una muchacha que se gana la vida en
la oficina, en el taller o en la fabrica, no puede ir al cine sola y mucho
menos salir a la noche con amigos (Radiolandia 1943a).

En una sociedad en la que el casamiento seguia siendo el destino para las
mujeres de todas las condiciones y la maternidad el principal objetivo, la
desembozada actitud con la que Alicia Vignoli hablaba de su divorcio como
algo «tranquilo y natural» no debia ser en nada corriente: «(...) soy admiradora
de Joan Crawford que se divorcio tres veces (...) y tomé el mio con absoluta
calma» (Sintonia 1947). No se trata de una declaracion aislada y en las revistas
podemos encontrar incluso alegatos a favor del divorcio:

El acontecimiento del divorcio no es ni extrafio ni fuera de lo comun.
Millones de seres se encuentran, de pronto, con que la vida les muestra una
encrucijada sentimental. Y tienen la valentia de ser honestos consigo
mismos: no compartir la vida por simples motivos de comodidad con
quienes han dejado de estar en su corazon y en su afecto. Lo triste es,
precisamente, compartirla con quien ya no merece o concita nuestro carifio

(Radiolandia 1950b).
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La nota alienta una cultura divorcista, al confrontar el matrimonio como deber
social con pautas subjetivas para valorar las relaciones de pareja. Sin embargo,
el divorcio no era una practica extendida. En 1947, afectaba al 0,3% de la
poblacién total del pais y al 0,6% de la Ciudad de Buenos Aires. Hasta los afos
sesenta era concebido como una desviacion de las conductas normales y
deseables, como un fracaso del modelo familiar. Noticias y rumores sobre los
divorcios de estrellas norteamericanas y nacionales eran reproducidos en las
revistas del espectaculo y tefiidos de infidelidades alcanzaban en ocasiones los
ribetes del escandalo. Tanto el hecho de leer revistas de rumores como el de
hablar sobre lo leido, tienen el efecto de construir estandares compartidos de
moralidad (con una comunidad imaginaria de otros lectores de revistas de
rumores o con otros lectores que estan presentes en el intercambio verbal), que
alternan entre la desaprobacion y el entendimiento. El rumor crea un mundo
intimo en comun en el cual valores morales son aplicados a lo que es y no es un
comportamiento aceptable. Las revistas de rumores se construyen alrededor de
fantasias sobre la pertenencia a una comunidad moral (Joke 2006:291-310). En
este caso, observamos que los lineamientos morales que proponian las revistas
son ambivalentes y al mismo tiempo que rescataban a la mujer en su rol como
esposas y madres, podian justificar el divorcio y hasta contemplar la infidelidad.

Las declaraciones de las actrices en relacion con la libertad femenina,
encuentran un marco en la exaltacion de modelos de afirmacion personal que
es propia de la industria cultural. A través de las publicaciones del espectaculo,
pero también del cine, la radio y el teatro, se proyectaban nuevas sensibilidades
y sensaciones eroticas (Barrancos 1999:224). El cine tornd natural lo que la
sociedad sancionaba como «pecado» y ademas estimuldé deseos que los
prejuicios impedian concretar. Lo que se advierte es un problematico
desacuerdo entre el cine y la sociedad, un cortocircuito entre el adentro y el
afuera de la sala cinematografica (Fontana 2009:64-67). Las Aguafuertes de Arlt
interpretaron «la sed de pasiones que la cinematografia, en su conjunto,
provoca, despierta y agudiza» como el punto de partida de una rebelidon
imprecisa pero probable. De esta manera, Arlt insistia sobre el potencial
disruptivo que podia tener el cine en relacion con los principios morales
«pequehoburgueses», en particular sobre los sexuales. La incompatibilidad entre
el cine y dichos principios quedd expresada en una de sus Aguafuertes:

Un dia cualquiera, estas muchachas manoseadas en interminables secciones
de cine, masturbadas por si mismas y por los distintos novios que tuvieron,
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«contraian enlace» con un imbécil. Este a su vez habia engafiado,
manoseado y masturbado a distintas jovencitas, idénticas a la que ahora se
casaba con él. De hecho estas «Demi-vierges», que emporcaran de liquidos
seminales las butacas de los cines de toda la ciudad, se convertian en
sefioras respetables, y también de hecho, estos cretinos trasmutabanse en
graves sefores, que disertaban sobre la respetabilidad del hogar y la
necesidad de proteger las buenas costumbres (Arlt cit. en Fontana 2009: 67)

En un contexto en el que el rol de la mujer era definido desde su funcidn
bioldgica, una sombra de inmoralidad caia sobre las mujeres que trabajaban
fuera del hogar. El peronismo compartia la concepcion de la época segun la cual
el ambito esencial de la mujer era el cuidado de los hijos y el hogar. Sin
embargo también promovid la incorporacién y socializacion politica de las
mujeres a través de la sancién del voto femenino en 1947 y de la creacién del
Partido Peronista Femenino (PPF) en 1949. La politica era considerada una
actividad masculina y para amortizar la «caida» en el mundo politico el
peronismo construyo lo que Carolina Barry denomind un «discurso artificioso»
cuya funcion era remarcar la continuidad entre las tareas consideradas propias
de las mujeres y el mundo politico. Sin embargo, no puede negarse que hubo
un cambio en el rol de la mujer en el nuevo perfil de sociedad que pretendia
crear el peronismo. El hecho de ser convocadas a tener una participacion activa
en la esfera publica, aunque invocando una continuidad que suponia en el
accionar politico una prolongacion de los deberes femeninos al interior del
hogar, implicaba de alguna manera una ruptura con su rol tradicional. De hecho,
los mandatos de género no siempre prevalecieron sobre los intereses de
partido. Durante la campafa electoral de 1951 las mujeres fueron agentes de
propaganda contraviniendo sus propias obligaciones como mujeres-madre. La
cantidad de horas destinada a la actividad politica (en época de elecciones las
sedes partidarias estaban abiertas hasta las 22 hs, incluso los dias domingo y un
mes antes hasta las 24 hs) o los viajes para participar en manifestaciones en
Buenos Aires o en el interior de las provincias, las alejaba de sus hogares (Barry
2009:141-203).

El ideal de esposa, madre y ama de casa era confrontado con prototipos
alternativos. La mujer «de vida disipada», que violentaba los mandatos de la
feminidad doméstica, y «la soltera», que era visualizada como un ser
incompleto, colaboraban con la naturalizacion del modelo familiar basado en el
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matrimonio indisoluble.® El desafio que suscitaba el peronismo era implicito’ y
las condenas morales que caian sobre las mujeres de vida independiente, como
las actrices, contribuian a delinearlo como un ideal indeseable. El trabajo extra
doméstico era tolerado por una necesidad economica y la posibilidad de que la
mujer permaneciera en el hogar, constituia un simbolo de prosperidad y
respetabilidad social. El miedo a que la mujer perderia su esencia femenina si
persistiera en el trabajo fuera del hogar —concentrada en los valores
maternales— se agudizaba en el caso de las actrices. La reiterada asociacion
entre ciertas actividades artisticas y la prostitucion explican en parte este hecho.
La de artista-prostituta es una identidad construida desde diversos discursos
sociales y por lo menos para lo que puede llamarse un «proletariado teatral»
también un modo de vida.?

La asociacion entre las actrices y la prostitucion se hacia presente en las paginas
de las revistas del espectaculo a partir de la sospecha sobre las intenciones
detras del casamiento. Si en ocasiones se subrayaba —en concordancia con la
ya mencionada ideologia del amor romantico— que se trataba de un
casamiento por amor, en otras esto mismo se ponia en duda, especialmente
cuando suponia la uniéon con un hombre bien posicionado en la escala social.

® En la década del sesenta lo que se impugné no fue el valor de la relacion estable y
heterosexual, sino su sentido. El matrimonio fundado en una relaciéon desigual, en la que la
mujer debia velar por el bienestar de su marido, sin importar la dosis de sacrificio invertida,
entro en crisis. Se modificaron las expectativas depositadas en la pareja y la valorizacién de la
institucion matrimonial. La union, la comprension, la realizacion personal y la entrega mutua,
pasaron a ser parte de los objetivos de la vida en comun. Entre los cdnyuges, se suponia la
existencia de iguales condiciones, atribuciones y potencialidades. Se cristalizd entonces, un
modelo de mujer independiente, moderna o liberada, que no sélo asumia el interés que le
despertaba la sexualidad sino que, ademas, rechazaba la condicién de ama de casa y valorizaba
la realizacién extra-doméstica. El limite a las impugnaciones de los mandatos domésticos, fue la
maternidad. En los afos sesenta, seguia siendo dominante el consenso que colocaba el
mandato doméstico en el centro de la identidad femenina (Cosse 2006:115-204).

’ El ingreso de la mujer en la esfera publica a partir del voto y de la participacion politica
desafiaba los mandatos femeninos de esposa y madre. Sin embargo, no lo hacia abiertamente:
en cambio, declaraba la continuidad entre los deberes femeninos al interior del hogar y las
tareas politicas.

8 Cristiana Shettini (2014) demuestra las conexiones entre artistas del teatro de variedades y la
prostitucion a partir del analisis de las migraciones de mujeres que viajan entre Argentina y
Brasil a comienzos del XX. Al amparo de la conformacién de un mercado regional de diversiones
organizado por una compleja red empresarial, las artistas de varietés combinan la actuacién de
los mismos numeros en distintos teatros y cabarets con encuentros sexuales que implicaban un
extra para sus escasos ingresos.
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Para las revistas, el orden de los sentimientos estaba separado del orden moral
o social. Antena, bajo la asociacion con el ideal de la mitologia griega, lo
expresaba de la siguiente manera: «El amor, segun la mitologia helena, es un
nifo que arroja a ciegas sus flechas, las cuales pueden herir a seres ubicados en
distintos planos sociales, en distintos sectores de actividad» (Antena 1944b). El
tipico tema del amor entre el joven rico y la muchacha pobre —cantera de
innumerables comedias y melodramas (en el folletin, en el teatro, en el
radioteatro o en el cine)—, es un claro ejemplo de legitimidad en el orden de
los sentimientos e ilegitimidad en el social. Sin embargo, cuando era una actriz
la que se casaba con un millonario, las revistas dejaban de lado la suposiciéon
segun la cual el orden social o moral podia significar un obstaculo para el
desarrollo de las pasiones y en cambio sospechaban sobre la legitimidad en el
orden de los sentimientos.

La mencidn de actrices que se casaban con millonarios es la contracara de las
estrellas que aparecian en sus paginas como buenas esposas y madres. De
manera semejante a lo que planteaban las publicaciones sobre las estrellas, de
las reinas del trabajo elegidas en ocasion del 1° de mayo durante el peronismo,
se resaltaban sus caracteres morales y su personalidad: simples, modestas,
humildes, diligentes y amables. Ademas, las jovenes trabajadoras (las reinas eran
mujeres entre 16 y 20 afos) sofiaban con ser esposas y madres antes que
estrellas de cine. Es que para asegurar que la belleza no fuera peligrosa era
necesario atarla a los valores morales. Sin embargo, cuando un periodista le
insistio a una de las reinas, ella confes6 que su verdadero deseo era ser una
estrella de teatro o cine. Se detecta una tension, con connotaciones moralmente
complejas, entre el mandato maternal y el deseo del estrellato.

La profesion de actriz tenia entonces un caracter bifronte: al mismo tiempo que
se consideraba poco recomendable con relacion a lineamientos morales,
constituyd un iman para muchas jévenes que entreveian la posibilidad de fama
y fortuna. Ser actriz era un riesgo, porque obligaba a bordear las zonas de lo
socialmente aceptado y clavaba una sospecha sobre eso tan preciado para las
mujeres de la época que era la decencia. Pero representaba también un suefio:
el de ascender socialmente, el de escuchar pronunciar el nombre propio.

Conclusiones

El romance fue uno de los temas alrededor del cual el mercado masivo
construyo significados, a través de su asociacion con el consumo. Las estrellas
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tuvieron un rol central en esta tarea, al recrear el ideal del amor romantico
como hecho visual. La insistencia de las revistas en el «arte de besar» de las
estrellas y los astros, tuvo que ver con su posicion como idolos del amor. Las
conductas que desplegaban en la pantalla y fuera de ella se presentaban como
modelos. A su vez, los besos y las miradas constituyeron los elementos centrales
del lenguaje del amor construido a partir de los medios masivos. Ambos
remitian a la union entre dos esferas, la espiritual y la material, cuya comunidn
era el resultado ideal del amor romantico.

La ideologia del amor romantico suponia que en el casamiento no debia mediar
ningun tipo de interés ajeno al imperio de los sentimientos. Este es el ideal del
amor que recorrio las paginas de las revistas del espectaculo, a la vez que se
censuraron las uniones en las que los motivos econdmicos parecian guiar la
eleccion. En esos casos, se retomaron asociaciones entre el trabajo como actriz y
la prostitucion. El trabajo de la mujer fuera del hogar era justificado como
necesidad econdémica, pero no dejaban de caer sospechas sobre la moralidad
de quienes lo ejercian. En el caso de las actrices, por vincularse su labor a las
diversiones nocturnas, los prejuicios fueron mayores. La representacion de las
actrices como excelentes esposas y madres, parece funcionar como defensa de
su integridad moral. Por otro lado, desde los afios veinte, se fue abriendo paso
una modernizacion de las costumbres, que encontré su punto de inflexion en
los aflos sesenta, pero que se expreso en distintos ambitos en décadas anterio-
res. Las actrices pueden ser pensadas como agentes de este cambio, en la medi-
da en que sus conductas se asociaron con una manera diferente de ser mujer.

Vinculados al amor se encontraban los requerimientos asociados a la belleza,
centrados sobre las figuras femeninas. La belleza adquirié autonomia y se
delimitd en relacion a otras practicas. La existencia de especialistas es una marca
de esta situacién y en alguna medida las estrellas también fueron tomadas
como expertas en el plano del embellecimiento. Su belleza se consideraba fuera
de serie, pero no se trataba de una belleza natural, sino construida por medio
de cuidados, productos y técnicas. Por eso sus consejos que inundaban las
paginas de las revistas, remitian a la posibilidad de alcanzar la belleza deseada.
En éste, como en otros aspectos, las figuras populares transitaban sobre la
ambivalencia entre dos dimensiones: una ideal y otra humana. Si la primera se
referia a una belleza Unica, inalcanzable, la segunda enfatizaba la posibilidad de
lograrse mediante el uso de los bienes disponibles en el marcado del
embellecimiento. 8
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FUENTES AUDIOVISUALES EN EL MARCO DE LOS ESTUDIOS DE LAS CIENCIAS SOCIALES: USOS, DILEMAS, DEBATES

Conferencia de CLARA KRIGER

El titulo de la mesa desata reflexiones en vastos sentidos, y sobre todo sefiala un
terreno que sigue estando muy activo. No puede ser casualidad que, entre
tantos seminarios y conferencias realizadas al respecto, en los Ultimos dias se
concret6 en la Facultad de Ciencias sociales de la Universidad de Buenos Aires,
un evento llamado «El uso de imagenes en la investigacion historica y
sociologica», y otro denominado «Pensar con imagenes», organizado por la
Universidad Nacional de Tres de Febrero.

Creo que la productividad de esta area de problemas que vinculan a las
imagenes y sonidos con las ciencias sociales y la historia, se hace fuerte en dos
polos, que indudablemente son vinculantes entre si. Uno de ellos bastante
anacronico, ya que aun gira en torno de la legitimidad de las fuentes visuales y
audiovisuales, y en algunos casos se las subroga a las escritas e incluso a las
orales. Otro polo, el mas interesante, trabaja en relacion con los usos que
podemos darles a las imagenes.

En este sentido, quisiera retrotraerme a 1976 cuando se publico el libro de Marc
Ferré® que legitimé el didlogo entre el cine y la historia en el campo académico
afirmando que las peliculas se pueden considerar fuente y agente de la historia.
El debate posterior involucrd tanto a historiadores y cientistas sociales como a
historiadores de las imagenes.

Es interesante pensar por qué Ferr6é concreta su planteo en 1976. Por un lado ya
habia muchos estudios que giraban en torno de la dupla sociedad-cine, pero
nunca rebasaban los limites de los analisis de las peliculas. Quiza el caso mas
resonante es el de Siegfried Kracauer cuyo libro De Caligari a Hitler en 19477
propone una historia psicologica del cine aleman. Es decir que a pesar de que
su estudio entiende lo estético como politico, permanece en el marco de la
historia del cine. En realidad es en los afnos 60 que el cine logra salir de ese
ambito tanto por los estudios semioticos de Christian Metz, como por las
apuestas de los socidlogos marxistas que proponen el desvelamiento de los
mecanismos utilizados por los medios masivos de comunicacion para, de esa
manera, poner en evidencia que la ideologia burguesa se hace efectiva a través
de esos discursos. Luego las movilizaciones sociales y estudiantiles logran que la

L Cfr. Cinéma et Histoire, Paris: Denoél.
? Cfr. From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film, Princeton: Princeton
University Press; (trad. esp.: Barcelona: Paidés, 1985).
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academia se vuelva hacia los medios masivos con fruicion. Prueba de ello es que
el famoso Apocalipticos e integrados de Umberto Eco de 1964,> parte de un rico
estado de la cuestion de las discusiones sobre los medios, entre estudiosos con
diferentes marcos ideoldgicos. Hasta bien entrados los 60, los investigadores
que se interesaban por estos fendmenos eran en su mayoria psicologos,
sociologos, o filésofos. En esos momentos, tampoco existia un campo
académico de la comunicacion en sentido estricto: la comunicacion era sélo un
objeto de estudio, y no una disciplina o campo de saber especifico.

A principios de los 70 (1972) un escritor y un sociologo, Ariel Dorfman y Armand
Mattelart, habian impuesto el libro que proponia una lectura desde las ciencias
sociales del Pato Donald en soporte comic.” ;Por qué trabajaron con el soporte
comic en lugar de hacerlo con los dibujos animados? Seguramente el filme
imponia un problema metodoldgico importante porque no era facil acceder a
todo el material y verlo muchas veces, pero ademas la imagen en movimiento
implicaba también otros inconvenientes de analisis.

Vemos entonces que los 70 son propicios para las ideas de Marc Ferrd. El
cuenta que trabajaba con cine documental como fuente desde bastante tiempo
antes de publicar su libro. El cine de ficcion se convirtid mucho mas tarde en
una segunda fuente, tan importante como la primera, la documental, que para
él de cierta forma trata de la historia oficial.> Remarco esto porque creo que
mientras usaba documentales no estaba tan compelido a explicar por qué los
usaba, pero cuando decide incursionar en la ficcion tiene que poner en
evidencia una justificacion tedrica y un método.

El documental era leido como un texto transparente. La realidad misma estaba
alli encerrada, por lo que no parecia tan complicado admitirlo en calidad de
fuente; pero incluir a los textos ficcionales en esta categoria produjo una
resistencia que aln hoy se manifiesta en ciertos ambitos del mundo académico.

Ahora que han pasado casi 40 afos, afios en los que todo lo referente a la
imagen se precipité de manera inusitada, parece importante pensar en qué
condiciones se encuentra ese debate que expuso Ferro por primera vez y cuales
pueden ser sus nuevas ramificaciones.

® Cfr. Apocalittici e integrati, Milano: Bompiani.

* Para leer al pato Donald, Valparaiso: Ediciones Universitarias de Valparaiso.

> Ver reportaje «El cine es una contrahistoria de la historia oficial», publicado en El Mercurio de
Chile, el 20 de diciembre de 2009.
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Para los que comprendieron que los textos audiovisuales ofrecian un rico
material tanto para sus clases como para sus investigaciones, surgio el problema
del abordaje formal de esos textos. Un problema que no resulta facil de resolver
y que por lo general se saltea, yendo por la via contenidista. Es decir que se
toma la pelicula para luego transponerla a un relato oral o escrito en donde se
resalten las ideas y anécdotas principales y se borre toda especificidad de la
imagen.

Si practicamos un rapido relevamiento sobre el uso de peliculas en las aulas
universitarias, encontraremos que esta practica es todavia muy comun. Las
peliculas se piensan mas como herramientas didacticas que como textos, por lo
tanto pocas veces se las incluye como filmografia obligatoria en el programa de
estudios. Por otro lado, mientras el uso de imagenes pictoricas parece estar
reservado a profesores eruditos, con las peliculas se animan todos (entre otras
cosas porque la respuesta de los alumnos es positiva ya que son habiles lectores
de textos filmicos y no de cuadros o esculturas).

Lo mas grave es que estos viejos problemas se desarrollan en el marco de las
nuevas practicas de usuarios audiovisuales. Alumnos y profesores que
interactian con el espesor de la imagen nos obligan a responder nuevas
preguntas. ;Como sostener que es necesaria la alfabetizacion audiovisual,
cuando las practicas de registro y montaje son cotidianas para el publico
masivo? ;Podemos seguir afirmando que las personas que construyen
obsesivamente imagenes para uso doméstico y para el espacio publico, no
saben nada acerca de los materiales que manipulan? ;Es diferente la
profundidad de lectura que hace el publico académico promedio de un texto
escrito que de uno audiovisual? Creo que hay muchas preguntas para hacerse
acerca de alumnos que son lecto-productores de audiovisuales desde su
nacimiento. Este tipo de preocupaciones hizo que el National Film Board de
Canada lanzara una aplicacion para uso escolar que intenta aprovechar la
capacidad de los alumnos en el consumo y produccién de imagenes y textos.®

Entonces, para retomar, aunque ha pasado mucha agua bajo el puente, desde la
operacion de legitimacion de Ferrd, seguimos dando vueltas en derredor de
algunos puntos que quiero resumir rapidamente. En el podio de las limitaciones
que es posible observar aun acerca del didlogo entre las ciencias sociales y los

® Cfr.: https://www.nfb.ca/campus-canada
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textos audiovisuales, persisten las dos tendencias ya explicitadas: una es la que
lleva al profesor/investigador a privilegiar el contenido tematico del texto; y
otra, la que lo lleva a creer en la transparencia de las imagenes, o en el mejor de
los casos en la teoria del reflejo, es decir las imagenes como reflejo de la
realidad.

Esto hace que profesores e investigadores se sientan mucho mas comodos con
las imagenes documentales en donde intentan ver una verdad univoca que se
transforme en un documento indiscutido. La maxima positivista «ver para creer»
rige muchos de los abordajes formales de las imagenes que se hacen desde las
ciencias sociales.

Otra limitacién muy comun es lo que Santos Zunzunegui llama ir del contexto al
texto. En la practica esto implica tener una hipdtesis en el marco de lo histérico
social y buscar la confirmaciéon en el texto filmico, o sea convertir al filme en un
ejemplo esclarecedor.

Finalmente es necesario subrayar que es muy comun el uso de peliculas para
que los receptores o alumnos, si hablamos de una clase, puedan tomar contacto
con un determinado contexto geografico o histérico. De ese modo se recurre a
la ayuda de la impronta de la imagen y el sonido, para que logren una
impresion fuerte y duradera. Luego esa impresion sirve para anclar la lectura de
un texto académico escrito.

Ahora bien, les propongo pensar qué cosas no hacen, por lo general, los
cientistas sociales con los filmes, que sin embargo hacen con otras fuentes:

- En primer lugar, leer la especificidad del documento. En el caso de los textos
audiovisuales deberian demostrar que no hay nada mas trascendente en un
filme que el montaje. Su principio constructivo. Mostrar al filme como texto
construido en base al montaje, en donde dos imagenes que no estaban
relacionadas asumen una posicion diferente y propician una mirada critica.

En esa direccion estos profesionales podrian diferenciar sencillamente distintos
tipos de imagenes segun el marco tedrico elegido. Georges Didi-Huberman, por
ejemplo, habla de imagenes que «toman partido» y de otras que «toman
posicion». Gilles Deleuze habla de la «imagen-tiempo», David Bordwell de la
«imagen sintomatica», y asi podriamos seguir enunciando instrumentos teodricos
que ayudan al lector a pensar las peliculas.

- En segundo lugar, no exploran la temporalidad y espacialidad del filme,
insumos basicos para su significacion. Muchas veces todo el sentido de un filme
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se asienta en la descripcion de «un adentro y un afuera», o «un arriba y un
abajo». Quiza lo importante no es la anécdota, sino cobmo se disefo el espacio
en que se juega esa anécdota. Otras veces es posible conocer el punto de vista
ideoldgico del autor del filme observando si optd por ofrecer un relato en el
que prime una continuidad temporal o prefiere distanciar al espectador con
rupturas o temporalidades multiples.

- En tercer lugar, deberian buscar lo que no esta, lo que falta, lo elidido, lo
negado. Esta operacion puede hacerse en el plano argumental y también en el
plano de las imagenes y los sonidos. Pensemos en las paredes inexistentes de la
pelicula Dogville (Lars von Trier, 2003), solo para mencionar un caso que nos
invita especialmente a mirar lo elidido.

- En cuarto lugar, no exponen las relaciones entre dispositivos estéticos,
histdricos y politicos. Por ejemplo, cuando se habla de la modernizacién del cine
en la posguerra, se hace hincapié en la renovacion del lenguaje audiovisual,
pero también esos cambios nos hablan de una sociedad avida de discursos que
expliquen las tramas secretas de los textos artisticos y politicos.

- En quinto lugar, lo que no hacen los cientistas sociales e historiadores, en
general, es poner las fuentes audiovisuales en dialogo con otras, sin importar en
que soporte se encuentren. Tejer redes de fuentes nos permite relacionar a La
historia oficial de Luis Puenzo (1985), con el libro Nunca mas (CONADEP, 1984),
con la carta publicada en el diario Clarin por Maria Elena Walsh «Desventuras en
el pais Jardin-de-infantes» (1979); y por otro lado relacionar a la atmédsfera
oscura de la pelicula Un muro de silencio de Lita Stantic (1993) con los decretos
de Indulto a los militares (1989 y 1990), e incluso con Hamlet por el recurso del
teatro dentro del teatro.

De todas maneras, a juzgar por la cantidad de tesis defendidas e investigaciones
evaluadas, es posible afirmar que la academia acepta los textos audiovisuales.
Acepta que expresan una realidad, acepta que construyen una economia
simbdlica cuya materialidad es evidente y opera en los distintos niveles de la
realidad social, y finalmente acepta que las peliculas se posicionan como nuevas
puertas de entradas para la lectura de procesos historicos o sociales.

En una rapida busqueda en la pagina del Conicet se puede encontrar que mas
de cien investigadores usaron la palabra «audiovisual» en sus abstracts, y eso es
una prueba de la insercién de un conjunto de temas en la academia.
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Ahora bien, este breve diagnéstico del area de estudios audiovisuales vinculado
con las ciencias sociales parece no reconocer debates, sino la rémora de viejos
problemas que se asientan en relaciones de poder, ya que estan instalados en el
corazdon de las agencias que distribuyen financiamientos, titulos, y juicios de
valor. Este estado de cosas no es patrimonio de la academia local. Solo para
citar un ejemplo, recordaré que el investigador norteamericano Mattew Karush
explicd, en una visita de intercambio con nuestro grupo UBACyT, que sus
colegas desestiman los materiales con los que trabaja (cine, radio, medios en
general), si con ellos pretende leer fendmenos sociales que excedan el ambito
de los medios masivos o el imaginario que construyen y/o consolidan.

iEntonces, donde estan los debates interesantes? Obviamente hay muchos
debates trascendentes que de alguna u otra manera nos implican. Entre los mas
visitados, los ligados al estatuto de la representacion y sus consecuencias en el
reconocimiento de lo real y lo ficcional, los que reflexionan sobre cual es la
especificidad que aporta el texto audiovisual a un cientista social; y también los
debates que surgen del cruce entre lo que podemos llamar «el pensamiento
posmoderno» y las imagenes producidas en el pasado.

Sin embargo quiero llamar la atencién sobre otra area de debates que me
interesa particularmente. Me refiero a los que se centran en la ampliacion
incesante del campo audiovisual. Porque una vez que el cine y la TV
encontraron un espacio en los estudios vinculados a las ciencias sociales,
asistimos a un cambio sustancial de soportes tecnologicos, esto implica cambios
de formatos y procedimientos de factura, y también de audiencias y por lo tanto
incidencia en los imaginarios.

La transicién tecnoldgica en el medio cinematografico del formato del filme en
35mm al cine digital, lleva aparejado, ademas, un fendmeno que tiene ya
algunos afios funcionando en la industria. Se trata del transmedia, una forma de
produccion de contenidos multiples para distintas plataformas de distribucion,
desde la pantalla grande y la televisiva, hasta los libros electrénicos, los
videojuegos y los teléfonos inteligentes.

Otra vez se repite el proceso:

1 - Quienes estudian «nuevos medios», «transmedia», 0 «convergencia de me-
dios», no salen del ambito de esa especializacién (maestria en transmedia, etc.).

2 - El acceso a estos textos es dificil para los que no somos nativos digitales
acostumbrados a hacer varias actividades a la vez (multitask) o que miramos

130



FUENTES AUDIOVISUALES EN EL MARCO DE LOS ESTUDIOS DE LAS CIENCIAS SOCIALES: USOS, DILEMAS, DEBATES

multiples pantallas a la vez. El concepto de montaje cambia radicalmente ya que
se trata de narraciones simultaneas, conformadas por partes que se producen
en distintos soportes y plataformas.

:Como incluiremos este mundo audiovisual en las investigaciones académicas?
Ya existen movimientos de realizadores que mediante el transmedia crean
memoria historica como los que dieron cuenta de la primavera arabe (otra vez
con el National Film Board de Canada como punta de lanza para estos
emprendimientos sociales).

Tanto las ciencias sociales y la historia, como los estudios audiovisuales
enfrentan un enorme reto. Hasta ahora practicamente hemos ignorado esta
realidad en las aulas y en las investigaciones. Y es muy probable que la hayamos
ignorado porque no sabemos como acceder a ellas.

Los textos que se generan expresan una forma muy diferente de percibir la
temporalidad y la espacialidad, ya no solo fragmentada, sino que superpuesta y
complementaria a la vez. Para entender todo lo que esto nos dice sobre la
sociedad s6lo debemos volver al famoso ensayo de Walter Benjamin sobre la
era de la reproductibilidad técnica y extraer una cita al azar: «<Dentro de grandes
espacios historicos de tiempo se modifican, junto con toda la existencia de las
colectividades humanas, el modo y manera de su percepcion sensorial. Dichos
modo y manera en que esa percepcion se organiza, el medio en el que
acontecen, estan condicionados no sélo natural, sino también histéricamente».’

En este marco histérico nacen proyectos transmedia como el holandés
Collapsus.com, que fue en principio un documental sobre la crisis energética al
que luego se fueron acoplando narrativas futuristas que imaginan, catorce afios
después, el mundo tal como el documental lo predice. Una combinaciéon
simultanea de accion real, narrativa serial y animacion con voluntad didactica y
politica. Esta experiencia, ganadora de multiples premios en festivales
documentales y en el escenario de los mercados, nos lleva directamente a dos
instancias renovadas. El acento puesto en el proceso de lectura de la historia y
no en la estructura narrativa. De hecho son historias abiertas a ser completadas
por las redes, por lo que el director pierde en gran parte su identidad. La otra
revelacion es que las audiencias no leen linealmente y tienden a formar
comunidades de interaccion. Se acabd el tiempo cronoldgico y la atencidn
intensa sobre alguna plataforma.

" Ver BENJAMIN Walter, Discursos Interrumpidos I, Taurus: Buenos Aires (1989).

131



AdVersuS, X1, 27, diciembre 2014: 124-132 JOSE EMILIO BURUCUA, CLARA KRIGER

Por supuesto que me siento perdida ante estas experiencias que ni siquiera
puedo compartir, e imagino que casi todos los presentes estamos en las mismas
condiciones. Sélo espero que desde la academia podamos entender que todas
estas innovaciones, y sus consecuencias, son algo mas que operaciones de
mercado. En ese sentido el prondstico no es alentador, ya que estos textos no
tienen la permanencia material requerida para todo documento y producen
fendmenos inestables, tampoco tienen un creador al que podamos entender
desde su biografia. Es por ello que no traigo a colacién la realidad de los
trasmedia porque quiera subrayar sus posibilidades, ni denostar sus
limitaciones. Lo traigo porque nos permite tomar conciencia del dinamismo que
tiene el universo de las imagenes en el que estamos sumergidos. En este
sentido, es que me parece necesario seguir buscando respuestas acerca de qué
podremos hacer los historiadores del arte, los historiadores a secas, y los
cientistas sociales, con los viejos y los nuevos materiales audiovisuales. 8
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La propuesta es indagar en una puesta en escena estrenada en la Ciudad de Buenos
Aires desde las nuevas herramientas y recorridos que nos brinda la Filosofia del Teatro.
En este articulo el andlisis parte de la puesta en escena: elegimos el espectaculo como
fuente primaria para el abordaje de la obra, al que luego se sumo la lectura del texto
dramatico y el contacto con el dramaturgo y director. En la obra que analizamos titulada
Es inevitable (2010), los momentos en que los limites del acontecimiento teatral aparecen
intencionalmente transgredidos, resitdan al publico en su dimensién corporal convivial, la
puesta en escena se ocupa de recordarle esto al espectador a través de variados
estimulos escénicos colocando al publico en momentos de incertidumbre. El director
juega con esta posibilidad artistica que Unicamente da el teatro por su cualidad convivial;
aprovecha el convivio como herramienta para su propia creacion produciendo efectos en
la expectacion y en la poiesis, que aunque pensados e intencionales, nunca se repetiran
de la misma manera. Capturar la escena desde estas nuevas categorias en el marco de la
Filosofia del Teatro ofrece la posibilidad de una mirada ampliada sobre el hecho teatral
en donde el investigador-espectador contempla y experimenta mucho mas que
significados y significantes, dejandose imbuir por la experiencia humana y colectiva del
convivio, la poiesis y la expectacion en su integridad ritual y total.

Puesta en escena — Convivio — Arte escénico.

Philosophy of Theater and Theatrical Practice: The Stage as an Event

Summary:

Key words:

The proposal is to investigate the staging of a play released in the city of Buenos Aires
using the new tools and methods offered by Filosofia del Teatro. The point of departure
and our primary source of analysis is the staging, though we will also consider the
dramatic text and input from the playwright and director. In the play we analized Es
inevitable (2010), the moments at which the theatrical event seems intentionally
transgressed serve to resituate the audience in its corporeal convivial dimension. The
staging serves to remind the spectator of this through a variety of stage stimuli that
place the audience in moments of uncertainty. The director plays with this artistic
possibility that is exclusively offered by theater's conviviality; he uses conviviality to his
advantage as a tool for his own creation, producing effects in the audience expectation
and in poiesis, effects which, though intended or conceptualized, will never repeat
themselves in the same way. Capturing the stage using these new categories from the
Filosofia de Teatro offers the possibility of a broader appreciation for the theatrical event,
in which the searcher-spectator contemplates and experiences much more than the
signified and the signifier, allowing himself to be imbued by the human collective
experience of conviviality, poeisis, and expectation in its ritual integrity.

Staging - Conviviality — Scenic Arts.
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FILOSOFIA DEL TEATRO Y PRAXIS TEATRAL: LA ESCENA COMO ACONTECIMIENTO

Es inevitable pensar el teatro sin partir del hecho teatral, o mejor de la praxis
teatral, pero esta vez me refiero al «hecho teatral» no en el sentido tradicional
del término como lo situa la trayectoria académica de los estudios sobre teatro,
sino en su dimensidn primigenia, en su sentido mas remoto y esencial, ese que
parece perderse en la carrera de los siglos, que bien podria ser una carrera de
palabras. Antiguas, nuevas; y remixadas las palabras corren a través del tiempo y
son tiempo. Cuando analizamos la trayectoria de las palabras, la vida de las
palabras, su camino de origenes, entrecruces y mutaciones nos sentimos a
veces, por un instante ilusorio, mas cerca de un conocimiento verdadero, real y
trascendente.

La palabra «hacer» etimoldégicamente proviene del latin facere (cfr. Coromines
2009) que en la Edad Media cobra el matiz de «asunto» u «ocupacion». De ella
derivan «hecho», «hechor» («el que hace»), «hechura» y «hechizo» (“artificio
supersticioso de que se valen los hechiceros”), «fetiche» (objeto de veneraciéon
que puede tener cualidades magicas), también «fecha» («data») y hasta
«fechoria», derivado de «fechor», forma antigua del «hechor» ya citado, seria «el
que fecha», y mucho mas adelante en nuestra contemporaneidad, tal vez seria
el que «hace» alguna picardia en una «fecha» determinada. Vemos asi en este
minimo recorrido etimoldgico que «el hacer» estad atravesado por multiples
significados a lo largo del tiempo. Curiosamente, en todos ellos, encuentro una
relacién con el teatro. El teatro ha sido y es principalmente un «hacer», asunto y
ocupacion del hombre desde tiempos inmemoriales, (tal vez anterior a la
palabra y con seguridad anterior al libro), hechura y hechizo, concreto y
abstracto, fechado y fetiche, pragmatico y magico... fechoria del hombre que
inventd entre sus haceres uno que lo re-liga con sus esencias, el teatro, religion
de las artes (religare: «volver a unir con Dios») vuelve el hombre al hombre,
vuelve al hombre a su misterio.

Desde el campo de estudios teatrales en la Argentina surge una nueva linea de
pensamiento y teorizacidn iniciada por Jorge Dubatti que propone estudiar el
teatro desde su estatus ontologico, preguntandonos por el teatro en su ser y
hacer, intentando hacer del teatro un objeto de estudio mas auténtico y
coherente con su propia naturaleza, es decir intentando volver el teatro al
teatro.

En ese intento se enmarca este trabajo. La propuesta es indagar en una puesta
en escena concreta desde las nuevas herramientas y recorridos que nos brinda
la Filosofia del Teatro (Dubatti 2010). El analisis nunca sera completo, cerrado, ni
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sera univoco porque estara sostenido por la propia experiencia expectatorial,
experiencia subjetiva y viva del investigador de teatro en sus multiples, finitas y
simultaneas facetas de observador «mirador», cronista, testigo y publico, que
inevitablemente forma parte de determinado espectaculo. La Unica manera de
captar algo de lo incapturable de este objeto de estudio es sometiéndonos a la
participacion directa en el teatro como zona de experiencia.®

Mi propuesta en este trabajo es el analisis de una puesta en escena estrenada
en Buenos Aires en marzo de 2009 y que se mantuvo en cartel durante varias
temporadas en el Teatro La Carbonera.” Se trata de la obra Es inevitable® escrita
y dirigida por Diego Casado Rubio, guionista y realizador audiovisual espafol
radicado en Buenos Aires. La obra fue distinguida en 2010 como Trabajo
Destacado siendo nominado su autor en el rubro Mejor Dramaturgia por los
Premios Teatro del Mundo que otorga la Universidad de Buenos Aires. En el afio
2013 fue publicada por la editorial Colihue en el volumen Teatro Queer que
reline obras de cinco dramaturgos de la escena portefia con la tematica que da
nombre al libro.

' Ademéas de la asistencia al espectaculo, la zona de experiencia del investigador puede
ampliarse de muchas maneras: presenciando ensayos, consultando borradores del guién de la
puesta, el texto dramatico mismo si lo hubiere, entrevistando a los artistas, etc.

? Sala teatral subsidiada por el Instituto Nacional de Teatro (INT) y ProTeatro, ubicada en San
Telmo, Ciudad de Buenos Aires, R. Argentina.

® Ficha técnica: dramaturgia y direccién: Diego Casado Rubio. Asistente de direccion: Juan
Borraspardo. Disefio de vestuario y maquillaje: Vessna Bebek. Realizaciéon de vestuario: Nancy
Murena. Disefio de iluminacion: David Seldes. Realizacién de objetos luminicos: Pehuén
Stordeur. Disefio de escenografia: El principito producciones. Realizacion de escenografia:
Cristian Veneciani. Grabacion y mezclas: Kinan Vibra. Musicos: Diego Mengue y Carlos Aglero.
Coreografia: Daniel Bartra. Cantante de tango: Josefina Lamarre. Creacion Audiovisual: Diego
Casado Rubio. Sonido Filmacién: Franco Caviglia. Fotos: Tomas Garcia Puente y Nadia
Villanueva. Gréfica y web: Diego Casado Rubio. Disefio de Arte: Vessna Bebek. Artista plastica:
Trinidad Rubio. Productor ejecutivo en Espafia: Oscar Casado. Productor ejecutivo en Argentina:
Juan Borraspardo. Prensa: Carolina Alfonso. Bandoneodn: Después de llorar, autor: Carlos Agliero.
Percusion-didjeridoo: Bailando con el ataud, autor: Diego Menge, letra: Diego Casado Rubio.
Voces Ave Maria: Adriana Borraspardo, Graciela Frascara, Patricia Vallejo, Julieta Eusebio, Karina
Cousture. Voz en off contestador automatico: Florencia Fernandez. Canto étnico: Liberacién,
autora: Aline Meyer. Cuadros: Amanecer en el mar, pintados por Trinidad Rubio en Leganés
(Madrid, Espafia). Imagenes del mar filmadas en San Sebastian (Pais Vasco, Espafia) en enero de
2009. Operador video en escena: Juan Borraspardo. Operadora de sonido y asistencia general:
Constanza Molfese.
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En este articulo el analisis parte de la puesta en escena, es decir que elegimos el
espectaculo como fuente primaria para el abordaje de la obra, al que luego se
sumo la lectura del texto dramatico y el contacto con el dramaturgo y director.

La obra plantea la situacion dolorosa y de desconcierto de una mujer en duelo
por la pérdida de su pareja. La accion transcurre en el velatorio, siendo el féretro
el Unico objeto escenografico que esta presente, —ademas de un par de bancos
a sus costados—. El cajon cerrado, por su directa y simple contundencia
referencial y su protagonismo espacial en el centro de la escena, impacta de
inmediato al espectador al entrar a la sala. Sentada a su lado, una mujer llora,
reza y susurra desesperadamente. Este es el estado de cosas al sentarnos en la
sala. Pero los estimulos hacia el publico han comenzado con anterioridad al
acontecimiento poético, ya en la espera antes de entrar a la sala, como primer
estimulo auditivo, los espectadores sienten el rezo uniforme y colectivo del
rosario, como un murmullo que no se sabe bien desde dénde proviene. Para
algunos resulta una inquietante incognita, otros no lo registran, otros hacen
hipotesis sobre su posible procedencia. Las dudas se acaban cuando la persona
que habilita el ingreso a la sala, en tono bajo y respetuoso dice amablemente a
la concurrencia: «les pido que apaguen los celulares, esto es un velorio». Asi, el
ingreso del publico es sigiloso y directo al acontecimiento ficcional: la voz en off
del rezo del rosario, mas la voz del personaje rezando y llorando a la par,
ademas del aroma a incienso, impiden ese habitual momento (fisico y mental)
témporo-espacial de todo espectador en el que se acomoda y se dispone a lo
que va a venir. Aqui directamente entramos a la escena casi imbuidos por ella,
como si se nos instalara alli como parte de ese velorio.

Esta experiencia que describe sélo los momentos previos y los inmediatamente
posteriores a la entrada a la sala, —que resulta en realidad una entrada directa a
la ficcion—, me remite a algunos postulados de Jorge Dubatti quien ya en su
libro El convivio teatral (2003) plantea el desafio de repensar la teatralidad
desde su cimiento convivial, estudiando el teatro como acontecimiento,” un
acontecer efimero e irrecuperable, posible de captar por la experiencia
(percepcidn) mas que por el lenguaje (discurso). Cualidad innata del arte del
teatro que también ocurre con la musica y la danza, artes cuyo espesor
simbdlico auténtico solo puede ser captado en vivo. Segun Dubatti, desde su
base epistemologica que concibe el teatro como un acontecimiento ontoldgico

* «Hablamos de acontecimiento porque lo teatral “sucede”, es praxis, accion humana, sélo
devenida objeto por el examen analitico» (Dubatti 2003:16).
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«el acontecimiento teatral» esta integrado por «tres subacontecimientos (por
género proximo y diferencia con otros acontecimientos): el convivio, la poiesis y
la expectacién» (Dubatti 2010:33). Asi en el acontecimiento teatral se
encuentran tres dimensiones reconociendo en la primera el principio de la
teatralidad: el acontecimiento convivial (convivio del latin convivium, festin,
convite y por extensidbn reunion, encuentro de presencias en un centro
territorial, en un punto del espacio y del tiempo, conjuncién de presencias e
intercambio humano directo, sin intermediaciones que posibiliten la ausencia de
los cuerpos: artistas, técnicos y espectadores), el acontecimiento poético (en el
marco del convivio surge la instauracion de un orden ontoldgico otro: universo
ficcional, signos verbales y no verbales que surgen del cuerpo del actor, se crea
un universo que es paralelo al mundo, otro mundo posible dentro del mundo) y
el acontecimiento expectatorial, (la asistencia al advenimiento de ese mundo
otro, la contemplacion y afeccion del acontecimiento poético desde fuera de su
régimen oOntico constituye el acontecimiento expectatorial. El espectador se
constituye como tal a partir de la linea que lo separa onticamente del universo
otro de lo poético).

En Es inevitable la introduccion del espectador en el acontecimiento poético, en
ese universo «otro», se realiza intencionalmente desde la extraescena previa,
desde una primera instancia o etapa del acontecimiento convivial que sucede
antes de la entrada a la sala con la escucha del rezo del rosario y sobre todo con
el pedido sutil y recogido de la receptora de las entradas «les pido que apaguen
los celulares, porque esto es un velorio». Ella no dice «apaguen los celulares
porque esto es una obra de teatro». Asi, desde el principio se produce una
ficcionalizacion del acontecimiento (en esta situacién involucra a personal del
teatro y espectadores) o mejor, una metaficcionalizacion del convivio y de la
expectacion.

La obra de Casado Rubio est4 estructurada desde la dramaturgia® en tres actos:
I. Mondlogo, II. Didlogo, IlI. Conversacion, titulos que remiten a la presencia de
los personajes en escena y a su accion e interaccion: primero sélo una
(mondlogo), luego se incorpora otra (dialogo) y por ultimo la tercera
(conversacion). Sin embargo escénicamente no detectamos cortes, la obra se
percibe desde la experiencia como un continuum aun habiéndose producido
diversos apagones.

> Tuvimos acceso al texto draméatico con posterioridad a la expectacion. El anélisis se basa en
apuntes y notas tomadas durante la puesta en escena al presenciarla por segunda vez.
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En primer lugar, Rosa aparece sentada y sola, llorando por la muerte de su
amor. En su extenso monodlogo podemos vislumbrar submondlogos que van
planteando los distintos conflictos de la historia. En el primer mondlogo hay un
juego morfosintactico y semantico que entremezcla partes de la oracion del
Padre Nuestro, el Dios te salve Maria y el propio discurso del personaje. De este
collage verbal se infieren semas que tienen que ver con el amor, el pecado y la
pureza... este fluir de conciencia verborragico se interrumpe con el grito aislado
del personaje mismo que dice «jPecadoral», luego de un silencio contintda su
mondlogo mas calmado siguiendo la linea del fluir de conciencia pero en
supuesto dialogo con la persona muerta. Rosa habla de sus respectivas familias
y hace una posible presentacion de los padres vistos de forma conflictiva. Luego
habla de la casa y su posible pérdida por cuestiones legales, de una hija, el
lamento por no haberse casado, de los problemas de posesion materiales y
afectivos que ante la muerte conlleva la ausencia del matrimonio legal en la
pareja. También habla de las vicisitudes tipicas de un velorio, los saludos, las
flores, las frases hechas y finalmente el reclamo de Rosa porque su amor no la
llevé a Espafia a conocer a su familia. Se desprende sutilmente al final de este
primer bloque de discurso que Rosa habla de un amor tabd, no aceptado
familiar y socialmente. Luego hay un cambio corporal en el personaje,
acurrucada y mas abstraida pronuncia un segundo mondélogo muy poético que
relata el momento de la muerte, hay un cuarto, una cama, una ventana que ha
sido abierta.

De repente y con la musica de un bandonedn se ilumina una pantalla hasta el
momento inadvertida a la izquierda de la escena, en ella se proyecta una
imagen de un cuadro al 6leo. La tela se convierte en pantalla de cine iluminada
por detras con la imagen de una ventana cerrada al amanecer a través de la que
se puede ver el mar. Este cuadro proyectado en una pantalla de cine es una
imagen de gran belleza, Rosa arrastra el féretro hacia esa ventana pintada, y
parada de espaldas al publico mira el paisaje, se quita el vestido de luto
dejandose otro que tenia abajo de color violeta y hace el gesto de abrir la
ventana. Cesa el bandoneodn y surge el sonido del mar, en ese momento, las
olas dibujadas al 6leo comienzan a moverse y se convierten en una imagen real
del mar en movimiento. Y amanece en ese mar real, en esa imagen del mar
filmada. El pasaje visual de la ventana-cuadro del mar pintado inmovil al mar
filmado movil es onirica y magica, es una imagen de gran potencia simbélica. Y
ese cuadro que vemos desde nuestro lugar de expectacion con la imagen de la
actriz mirando el mar a través de esa ventana nos remite a la obra de Dali,
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Muchacha en la ventana (1925) cuadro que también fue pintado al 6leo sobre
carton piedra y donde «la muchacha», el personaje del cuadro, también de
espaldas mira por una ventana al mar introduciéndonos en el paisaje que ella
contempla. Tanto en la obra plastica como en la obra de teatro es el personaje
quien introduce al espectador en el paisaje del mar, viendo el espectador a
ambos (al personaje que mira y al paisaje mirado) esta vez desde afuera en
juego meta-intertextual o meta-interartistico. Esta es la primera intervencion
tecnoldgica dentro de la obra al servicio de un dialogo o vinculo interartistico
entre cine, plastica y teatro. Esta imagen lograda por una intervencién
intertextual e interartistica mediatizada por la tecnologia audiovisual es de una
gran belleza, lograda con tanta sutileza para los sentidos que como
espectadores no sentimos la irrupcion violenta de lo tecnoldgico, hay un
ensamblaje, una fusion logradisima de lo visual-teatral con lo visual-tecnologico
que produce un fuerte efecto de sorpresa, admiracion y belleza. Asi, en este
acontecimiento convivial las nuevas tecnologias de la imagen se insertan en el
acontecimiento poético otorgandole a la pieza un gran espesor simbolico.
Desde esta escena que miramos y que a su vez el personaje mira hacia el centro
del mar, se nos figura una puesta en abismo (mise en abyme) de nosotros
mismos, de las profundidades misteriosas y abismales a donde nos lleva la
muerte cuando se nos acerca llevandose a un ser querido. En esta escena hay
un concepto ensimismado y casi onirico del ser humano y la realidad.

En un tercer submondlgo el personaje de Rosa pasa de la quietud al
movimiento: se sienta sobre el cajon bajo la ventana que da al mar y habla
como en una conversacion telefénica, evocando momentos pasados. Luego,
acostada sobre el féretro, el personaje evoca corporalmente un acto sexual con
gran efusividad al ritmo de musica flamenca hasta caer del cajon devastada,
despertando bruscamente a la realidad del velorio. Lleva el féretro a su lugar
inicial y de repente sucede algo insdlito: suena un celular entre el publico
presente, suena larga e insistentemente, no para. El sonido realmente viene de
la zona de expectacion y la actriz, aparentemente desconcertada mira
inquisidora y directamente hacia una zona del publico. La cara de la actriz cada
vez se desfigura mas, da un paso hacia el publico, hay sorpresa y casi miedo en
los espectadores, la actriz también parece desconcertada o hasta enojada, es
una situacion convivial muy incbmoda que resulta interminable hasta que salta
el buzon de voz en off de ese celular que produce un alivio expectatorial
general. Es el alivio de saber que se ha restituido esa frontera entre el orden
ontologico otro de la ficcién y la realidad de los espectadores en tanto publico
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correcto. Es el alivio de ahora saber —en medio de semejante drama
representado— que ese sonido de celular era parte de la ficcion y no de la
realidad. Pero el efecto de tension, inquietud, sorpresa e incomodidad ya paso
por el cuerpo del espectador, la supuesta experiencia convivial de tension entre
actriz y publico desconcertados por un celular, no pasa inadvertida; y la
simulacion dramaturgica de crear este momento sorpresivo para el publico es
plenamente intencional. Consultado sobre el tema durante una entrevista dice
el autor y director:

El celular es un celular real que escondemos debajo de una butaca de la
platea y uno de los técnicos llama en vivo y en directo al celular para que
suene... como veras me gusta «el realismo» y jugar ese juego de realidad e
irrealidad... la ficcidn, la fantasia y la realidad se mezclan.®

Aqui Casado Rubio revela el misterio de como hizo que esa escena «sonara»
paraddjicamente tan real. Y es que en esta obra se juega con excelente sutileza
y precision técnica con la realidad y la ficcion, con la verdad o lo que creemos
que es verdad vy la ilusion o lo ficticio, y esto sucede desde el principio del
acontecimiento convivial cuando al ingresar se solicita que «apaguen los
celulares porque esto es un velorio». Y el juego sigue en medio del drama
donde gran parte de las escenas impactan justamente por su realismo
especialmente por el trabajo corporal de las actrices.

Después de escuchar el buzon de voz el personaje de Rosa entra en una especie
de danza macabra alrededor del atatid, donde el discurso ironico agresivo sobre
la muerte en sus distintas variedades constituira su ultimo mondlogo al son de
sonidos rituales de tambores y de viento. Su Ultima frase aqui es: «yo prefiero
bailar», se quita el vestido violeta y debajo luce otro negro pero mucho mas
sensual. Baila feliz al ritmo de una cancion flamenca bajo una lluvia de pétalos
que una misteriosa mujer arroja desde un plano superior, la misma mujer que
luego aparecera por otro extremo y le dara una cachetada, es la imagen de la
difunta, es Carmen, la pareja de Rosa, quien desde la muerte propicia la
ambigledad en el duelo de Rosa: por un lado la alegria y la vida desde el
arrojamiento de los pétalos sobre su danza, por otro lado la culpa y el castigo
que la retornan a la realidad del velorio y la re instalan en el lugar espacial y
emocional «real» del duelo.

® Entrevista realizada a Diego Casado Rubio. Junio de 2010. Inédita.
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Pero nuevamente Rosa se ve envuelta en alucinaciones tan reales como ficticias,
ahora desde la pantalla aparecen rostros saturados en blanco: el de Carmen, el
de ella, muy difusamente, Rosa acaricia esa imagen proyectada, nuevamente
aparece en escena esta simbiosis entre imagenes mediatizadas y la corporeidad
de las actuaciones. El recurso tecnoldgico ahora evoca los rostros de la muerte o
las representaciones de la muerte recién acaecida, son imagenes fantasmales,
ademas sonidos extraiios y nombres. Es la representaciéon de esos momentos en
que muerte y vida parecen tocarse cuando alguien recién muere, todavia
escuchamos voces, todavia vemos rostros despiertos o en suefios. De repente se
escuchan golpes desde el cajon, es la muerta que se mueve, golpea y llama a
Rosa pidiendo salir, inmediatamente la difunta aparece de cuerpo entero y en
colores pero en la pantalla. Rosa se acerca y la imagen de Carmen dialoga con
ella. La interaccion entre ellas pasa por varias instancias, momentos de tortura
de Carmen, mediatizada, hacia Rosa (con palabras, musica y baile alegre). Pero
luego la interaccidn entre ellas es en vivo y en directo, el personaje de la muerta
aparece no mediatizado sino de «carne y hueso» de verdadero «cuerpo
presente» en escena, y sale del ataud vestida igual a como aparecia en la
pantalla, parandose frente al publico. Vuelve a encenderse la pantalla en escena
y se produce un dialogo en trio entre la imagen de Carmen, Rosa y Carmen de
carne y hueso. Ambas apariciones son diferentes formas de la personalidad de
Carmen, ambas son imagenes de la Carmen que fue, la mediatizada es mas
agresiva, ironica y torturadora, la de aparente corporeidad presente es mas
tierna, dulce y contenedora, Rosa abraza y se comunica con esta ultima Carmen,
la que le hace bien (como mecanismo de defensa casi siempre recordamos la
mejor imagen de los muertos y nos aferramos a ella) surgiendo entre ambas
momentos de dialogo y contacto fisico de ternura y erotismo en la escena real
que luego se duplica en la pantalla, especialmente la imagen del beso en escena
aparece amplificada en pantalla. Esta extraia y original interaccion entre
imagenes mediatizadas aparentemente en tiempo real e imagenes corpodreas en
vivo de un mismo ser que ya no esta, parece decirnos que tanto los vivos como
los muertos no somos mas que «imagenes» transitorias de nosotros mismos.
Porque la Carmen de carne y hueso también es una imagen irreal, evocada,
traida a la realidad escénica por la psiquis de Rosa.

Cuando Rosa y Carmen bailan un tango se escuchan risas que provienen de la
zona de de expectacion, es Menchu, la hija de Carmen que sale de entre el
publico riéndose y al llegar al escenario saluda con besos a los espectadores
que tiene a mano como si éstos estuvieran dandole el pésame. Ella rie, da besos
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y dice a uno «gracias», al otro «yo también lo siento», etc. Nuevamente se
incluye el espacio del publico como espacio de ficcion, el acontecimiento
poético toma para si mismo al acontecimiento expectatorial y lo hace entrar
inesperada y transitoriamente a escena. Igual que lo que ocurridé con el celular,
cuando el personaje de Menchu se rie y sale del publico, los espectadores
vuelven al estado de tension, de confusion, de ignorancia de lo que realmente
estd pasando y ante los saludos personalizados del personaje, donde
desaparece el limite fisico que separaba la zona de ficcion de la zona de
expectacion, la tension se vuelve aun mayor.

Este recurso, pensado desde la dramaturgia y direccion, esta orientado a
producir en el espectador una experiencia Unica y concreta durante la obra de
teatro donde la poiesis pase en ocasiones por su cuerpo en forma directa, en
este caso propiciando una confusion y fusién entre realidad y ficcion, entre
acontecimiento poético y expectatorial; y también entre mediaciones
tecnoldgicas y convivio produciendo en este caso fuertes efectos sensoriales y
emocionales en los espectadores: de introspeccion y placer visual con el cuadro;
de extrafamiento y angustia con la imagen proyectada de Carmen. El proceso
en la recepcidon puede sintetizarse asi: 1) irrupcion de un signo inusual, sorpresa;
2) ignorancia, interrogantes: ;jreal o irreal?, ;verdad o ficcion?; 3) Anagndrisis, el
darse cuenta o caer en la cuenta.

En este proceso es interesante observar el entrecruzamiento de las tres
dimensiones constitutivas del teatro como acontecimiento: la incomodidad
expectatorial-convivial ante la evidenciacion de la liminalidad’ y el borramiento
de las fronteras entre arte y vida; y también la satisfaccion y/o insatisfaccion
sensorial poiética-expectatorial ante la puesta en escena de fronteras vy
conexiones de las artes entre si.

Lo asertivo de esta puesta es que logra este proceso de efectos sobre el publico
con fuerza y a la vez sutileza, los segundos de tensidon son insoélitos e
interminables pero inmediatamente son controlados por las actuaciones y la
puesta en escena. La obra hace funcionar este mecanismo de simulacién de
imprevistos con organicidad desde lo actoral y con justeza desde lo técnico. Por
otro lado, el espectador es sometido a momentos de goce estético a partir de lo
audio-visual, especialmente a través de la musica y la danza. Los cuerpos son
fundamentales en esta puesta en escena, la obra traspasa los cuerpos de

7 Concepto propuesto por la investigadora mexicana Ileana Diéguez (2006) en su teoria de las
relaciones de frontera entre acontecimientos de diversa indole.
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actores y espectadores de manera intencional y digitada. La vulnerabilidad del
cuerpo permite que lo atraviesen tensiones y placeres de manera visceral, en
este caso, el acontecimiento teatral lo enfrenta con limites como el de la
realidad y la ficcion (en el plano convivial y expectatorial) y como el de la
enfermedad y la muerte (en el plano poético) y esto hace que espectador y
actor se vuelvan sobre su condicion humana mas primitiva, la que parte del
cuerpo y las energias que recibe y emana. David Le Breton, socidlogo vy
antropologo francés, frente al fendmeno de internet en donde el cuerpo parece
prescindible postula que sin cuerpo perderiamos «toda la sensorialidad del
mundo, todo el sabor del mundo» (Funes 2010:38). El teatro en su calidad de
acontecimiento convivial nos remite a nuestra mas pura esencia humana, la de
ser cuerpos reunidos en un espacio y un tiempo. El cuerpo, encarnacion del Eros
y el Thdnatos, via de la experiencia del amor y la muerte es lo inevitable.

Surge una conversacion entre Rosa y Menchu de la que también participa
Carmen en silencio pero atenta desde su cajon. En un momento hablan sobre el
celular de la muerta, elemento ahora también presente en el discurso de los
personajes, Menchu se queja de que su madre lo haya dejado encendido antes
de morir y las consecuencias que esto acarrea, pareciera que la tecnologia
prolonga nuestra estadia virtual en esta vida. Se queja también de que sélo ella
puede dar de baja la linea y no Rosa, porque cito «en este pais parece que las
lesbianas no tienen derecho ni a morirse, ni a vivirse, ni a nada». De esta manera
queda también puesto en discurso el tema de la homosexualidad que ha ido
siendo revelado en forma paulatina mediante diversos signos, hasta hacerse
explicito visualmente a mitad de la puesta.

La obra termina con las tres mujeres mirando al publico compartiendo un juego
de palabras y significados donde el resultado Iéxico final remite siempre en
femenino a la palabra «puta». Finalmente Carmen sonriendo al publico camina
hacia otra pantalla situada a la derecha de la escena, donde se proyecta un
video con la imagen de las olas del mar rompiendo sobre la orilla, de espaldas y
frente a esa imagen se desviste, y desnuda ingresa a ese mar metaférico-virtual
de la muerte atravesando la pantalla. Rosa y Menchu sentadas sonrien de frente
al publico con los ojos cerrados. El video del mar y su sonido permanece activo
durante la salida de los espectadores.

Esta obra nos sitla frente a dos actividades/tematicas que a veces pueden
parecer alejadas u opuestas desde algunos discursos: el teatro/arte y la
tecnologia. No obstante, el autor y director de Es inevitable logra que su obra se
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erija como ejemplo cabal de trabajo interdisciplinario al servicio de la creacién
artistica.

En esta obra los momentos en que los limites del acontecimiento teatral
aparecen intencionalmente transgredidos, resitdan al publico en su dimension
corporal convivial, la puesta en escena se ocupa de recordarle esto al
espectador a través de estimulos escénicos desde la actuacidon y desde la pura
sensorialidad. La obra pone al espectador en una situacion de incertidumbre, de
«no saber» si el acontecimiento «es o se hace». El director juega con estas
posibilidades que Unicamente da el teatro por su cualidad convivial, aprovecha
el convivio como herramienta para su propia creacion, produciendo efectos en
la expectaciébn y en la composicion actoral, que aunque pensados e
intencionales, nunca se repetiran de la misma manera. A la vez este «no
saber» esta implicito también en la diégesis interna que va elaborando el
espectador sobre la obra, a las hipotesis cristalinas les sucede un «darse cuenta»
que resulta impactante desde lo visual. Es inevitable es una obra efectista desde
lo escénico y lo tematico, la propuesta espacial contribuye a ello por el uso de
proyecciones durante la obra muy acertadas, porque estando los dispositivos a
la vista —sin camuflajes— hubo momentos de simbiosis entre la meta-escena
virtual y la escena misma, recurso logrado y pertinente tanto desde lo estético
como desde lo técnico. La belleza de las imagenes y de la musica original, la
justeza técnica, hacen de esta puesta un verdadero «convite» o celebracion en
un continuum escénico-sensorial en el que se destacan sorpresas escénicas
orientadas intencionalmente a producir efectos en el espectador. El epigrafe del
programa de mano de la obra dice «teatro cinematografico para los sentidos»,
creo que la obra es mucho mas que eso. El ensamble de las imagenes
mediatizadas no distrae, ni sobra, ni contribuye a la moda de incorporar nuevas
tecnologias a la escena, sino que las imagenes aportan significacion, emocién y
belleza al acontecimiento poético, y resultan un bien pensado recurso mas de
los varios que despliega la obra.

La mediatizacién tecnoldgica resulta una metafora de la propia mediatizacion
que realiza nuestra conciencia. Ante la muerte s6lo queda una sucesién
desordenada de imagenes intimas y compartidas mediatizadas siempre por
nuestra conciencia, por eso, la intervencion de la tecnologia a través de las
proyecciones incorporadas a la escena se erigen en esta obra como metafora de
mecanismos tan humanos como el suefio, el recuerdo, la memoria que aparecen
inevitablemente ante cualquier final en esta vida, y mas aun ante el final de los
finales.
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Verdaderamente es «inevitable» escribir sobre esta obra, por la cantidad vy
calidad de estimulos que ofrece al espectador y por la posibilidad hiperbdlica
que brinda este espectaculo de leer el teatro como «acontecimiento». Capturar
la escena desde las nuevas categorias que ofrece la Filosofia del Teatro nos da la
posibilidad de una mirada ampliada sobre el hecho teatral en donde el
investigador-espectador contempla y experimenta mucho mas que significados
y significantes, dejandose imbuir por la experiencia humana y colectiva del
convivio, la poiesis y la expectacion en su integridad ritual y total. 8
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En el intento de reconstruir una idea coreogréafica del pasado y esclarecer su propuesta
estética, es preciso rastrear e intentar interpretar los indicios, las huellas y los rasgos que
han sobrevivido en diversos registros en torno a un ballet. Tanto la version primigenia
del ballet Estancia como las subsiguientes nos aportan diversas imagenes gauchescas a
partir de referencias directas, visualizaciones filmicas y entrevistas. La interpretacién y
adjudicacion de significados a dichas imagenes que nos aportan las opiniones de sus
protagonistas y las criticas plasmadas en la prensa grafica que dicho ballet ha tenido al
momento de su realizacién es el objetivo de este trabajo. Gadamer sugiere que «toda
experiencia estética consiste en un cierto juego de adivinanzas basado en una dialéctica
de preguntas y respuestas», entonces, pretender rastrear dichas huellas en la recepcion
que tuvo una obra puede ser un modo de comenzar a transitar el armado del
rompecabezas hermenéutico que nos plantea el ballet Estancia en su version
coreografica de 1952.

Imagen - Representacion —Paradigma indiciario - Hermenéutica.

Analysis of the Estancia Ballet (Ginastera Borowski 1952)

Summary:

Key words:

In the attempt to rebuild a choreographic idea of the past and shed light on its aesthetic
proposal, it is necessary to trace and try to interpret the signs, traces and traits that have
survived in various logs around a ballet. Both the early version of the ballet Estancia and
the subsequent ones, provide us with several Gaucho images from direct references, film
displays and interviews. The objective of this work is the interpretation and granting of
meanings to these images that bring us the views of its protagonists and, the criticisms
reflected in graphic press that the ballet has had at the time of its realization. Gadamer
suggests that “all aesthetic experience consists on a guessing game based on a dialectic
of questions and answers”. So, trying to track those traces at the time of the reception of
a work, can be a way of starting an approach to the assembly of the hermeneutic puzzle
presented by the Estancia ballet in its choreographic version of 1952.

Images — Representation - Indiciary Paradigma —Hermeneutic.
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Introduccion

A diferencia de otras expresiones artisticas mas aprehensibles y durables en el
tiempo, las manifestaciones performaticas (musica, danza, teatro) en tanto
expresiones artisticas temporales; de indole efimera, conllevan una dificultad
aun mayor al intentar su analisis y estudio: reconstruir esa obra sin volver a
escucharla, a verla, a leerla. Los soportes tecnologicos (esencialmente los
audiovisuales) en muchas ocasiones han solucionado estos inconvenientes
porque han servido para la conservacion de dichas obras. Pero a veces no estan
a disposicién los archivos por diversas circunstancias o resulta imposible
acceder a ellos y, en otras tantas, no se han efectuado grabaciones filmicas de
las mismas.

Tanto la versidon primigenia del ballet Estancia como las subsiguientes nos pre-
sentan diversas «<imagenes» que han sido trabajadas en ensayos anteriores® a
partir de referencias directas, visualizaciones filmicas y entrevistas. Para esta
ocasion, se focalizara en dos aspectos: en primer lugar, en el entramado de
indicios iconograficos o huellas dispersas en torno a la obra; y posteriormente,
en la interpretacién de dichas huellas, adjudicando significados a las imagenes
que se nos presentan.

Siguiendo la tradicién warburguiana de entrelazar significados que se ocultan
en las obras de arte, Carlo Ginzburg sugiere en algunos de sus escritos la
construccion de una «cadena indiciaria» (1979, cfr. Burucia 2003). La misma
estaria conformada por la concatenacion de fragmentos, de rastros que
subsisten y que adquieren relevancia al ser focalizados. Entonces, las fuentes
criticas, tanto especializadas como de interés general, y las opiniones de
protagonistas y espectadores obtenidas en entrevistas o volcadas en libros y
programas de mano, nos serviran como

' En esta linea reflexiva cito mis trabajos anteriores: «Transparencia y opacidad en la

representacién musical. Alcances y limites de un modelo historiografico» [ponencia en coautoria
con Lobato Silvial, en Segundo congreso internacional «Artes en cruce», Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires, octubre 2010; «El poder de las imagenes musicales»,
[ponencia] X!/ Jornadas de Estudiantes de Postgrado en Humanidades, Artes, Ciencias Sociales y
Educacion, Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad de Chile, enero 2011 (en prensa);
«Moros gauchos y compadritos, cronologia del otro argentino» [ponencia], VI Jornadas
Nacionales Espacio, Memoria e Identidad, Universidad Nacional de Rosario, 2011; «Campo-
ciudad. Enigma, politica y verdad en puestas en escena del ballet Estancia de Alberto Ginastera»,
[ponencia] X!l Jornadas de Estudiantes de Postgrado en Humanidades, Artes, Ciencias Sociales y
Educacion, Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad de Chile, mayo 2012.
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Huellas y nos aportaran indicios y rasgos de la obra.

Por otra parte, vincularemos la metodologia epistemologica del paradigma
indiciario de Ginzburg con la «propuesta hermenéutica» de Gadamer, que invita
a la interpretacion y a la comprension, cuando afirma que «toda obra deja al
que la recibe un espacio de juego que tiene que rellenar» (1977 (1996):73-74).
Rastrear dichas huellas diseminadas en torno a la obra puede ser un modo de
comenzar a transitar el armado del rompecabezas histérico-arqueoldgico que
nos plantea un ballet, en este caso Estancia con musica y argumento de Alberto
Ginastera y coreografia de Michel Borowski, estrenado en el teatro Colon el 19
de agosto de 1952. Jugar dialécticamente con ellas, hipotetizando, adivinando,
esbozando significados y posibles respuestas (o aln mas preguntas), puede ser
el modo de comprender las ideas coreograficas que encierra y la propuesta
estética que presenta.

Cadena indiciaria: las huellas gauchescas

Cual cazadores que rastrean las huellas de sus presas o médicos que interpretan
los sintomas de sus pacientes, acceder a la lectura de las opiniones de los
creadores, espectadores y criticos de una obra de arte, sobre todo de aquella
obra de la cual han sobrevivido pocos registros, es un camino para comenzar a
construir la «cadena indiciaria» ? a la que Ginzburg nos impulsa para develar las
metaforas.

Estos indicios van a sugerir imagenes acerca de como ha sido esta version
coreografica a la cual no pudimos acceder por razones historico-generacionales
y técnicas, porque no se ha conservado filmicamente tal produccién ni por
escrito indicaciones coreograficas precisas.

La situacion de creacion de la obra, primer eslabén de la cadena indiciaria

Estancia es la segunda composicién de Alberto Ginastera para ballet. La primera
fue Panambi, escrita en 1937 y estrenada en 1940 en el Teatro Coldn de Buenos
Aires. Para este segundo ballet, Ginastera compuso tanto la musica como el
argumento, inspirado en el Martin Fierro de José Hernandez, al que alude
incluyendo versos recitados y cantados. Fue originariamente encargado al autor

? Esta cadena indiciaria estara conformada por indicios o huellas documentados histéricamente
y comprobados con anterioridad, conjeturas, percepciones, hipdtesis, intuiciones reunidas
deliberadamente para esta ocasién, basado en el modelo de aplicacion del paradigma indiciario
planteado por Buructa (2006:159-66).
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por Lincoln Kirstein para el «<American Ballet Caravan» de Estados Unidos, en
1941, al realizar este conjunto una gira por Sudamérica. Kirstein manifestd gran
interés por un baile que tratara de la vida rural argentina y asi es que nace
Estancia. Este ballet esta inspirado en distintos aspectos de la actividad rural en
una estancia, desde un amanecer hasta otro amanecer, con un sentido
simbolico de continuidad. La disolucion de esta compaifia en 1942, impidi6 la
realizacion coreografica tal como se la habia proyectado y Ginastera presento
una version en «Suite orquestal» de la obra, en 1942, con la Orquesta del Teatro
Colon que dirigio Ferrucio Calusio.

Luego de once afios desde su composicion el ballet finalmente pudo estrenarse
en el Teatro Coldn; el 19 de agosto de 1952. Aunque no en muy oportunas
circunstancias politicas, ya que aun no se habia cumplido un mes de la muerte
de Eva Perdn —hecho que impact6 contundentemente en la sociedad argentina
en general— razén por la que los programas de mano llevaban la insignia de
luto. La velada incluyé polonesa y vals de Silfides de Chopin, Estancia de
Ginastera-Borowski y el primer acto de El lago de los cisnes de Tchaikovsky,
interpretado por una visita estelar: la bailarina inglesa Alicia Markova (ex
integrante de los Ballets Rusos de Diaguilev). La direccion orquestal estuvo a
cargo de Juan Emilio Martini, con escenografia y el vestuario de Dante Ortolani
y coreografia de Michel Borowski. Sus intérpretes principales fueron los
bailarines Esmeralda Agoglia, Enrique Lommi, Mercedes Serrano, Irina Borowski,
Esther Gnavi, Norma Fontenla y Paula Svagel.

El compositor, segundo eslabdn indiciario

Como es ya sabido, Ginastera ha sido enmarcado por varios autores en una
linea estética llamada «nacionalismo musical» (Suarez Urtubey 1965, 1972; Kuss
1998) y otros han sefialado la presencia de ciertas huellas de su nacionalismo en
el mismo lenguaje musical (Plesch 1996). Los analisis musicologicos a partir de
la fuente primaria (partitura) y la posibilidad de oir frecuentemente su musica
tanto en vivo por alguna orquesta como de manera grabada, han difundido y
consagrado a este compositor argentino en el exterior. Son notorias las
utilizaciones de giros melddicos y ritmicos tomados del folklore que se
observan en esta obra, entremezclados con otros materiales musicales mas
académicos. Para la fecha de su estreno, el compositor ya era un musico
instalado en el campo portefio: con varias creaciones orquestales, de camara y
para piano editadas y estrenadas. Obtuvo la beca Guggenheim en el 1945, lo
que le permitié vincularse con compositores coetaneos en Estados Unidos como
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Aaron Copland y Samuel Barber, entre otros y fue fundador y director del
Conservatorio de Musica de La Plata y de la Facultad de Mdusica de la
Universidad Catdlica. Entre los aflos 1950 y 1960 se instal6 en el campo musical
mundial, ya que en estas décadas Ginastera compuso una considerable cantidad
de obras por encargo de importantes festivales, asociaciones, y orquestas de
diversos paises, destacandose por este estilo musical que proyectara al mundo.

;Qué sucedié en la danza? ;Coémo se manifestd esta conexiéon de lenguajes
performativamente?

Tercer eslabon indiciario: la coreografia

Michel Borowski (figura 1), el coredgrafo ruso encargado de esta obra, llego a
nuestro pais en 1932 convocado por el maestro Romanoff quien precisaba para
las reposiciones de los ballets de Fokine y los de creacion propia, un bailarin ya
formado y con experiencia (escasos en esos tiempos en nuestro pais, que no
contaba aun con este recurso humano). Borowski se formd en el teatro de la
Opera de Varsovia e integro los ultimos afios de los Ballets Russes de Diaghilev.
Luego de varias temporadas como bailarin solista, se casé con una bailarina
argentina y adquirio la ciudadania en 1935. Ademas se destacd como partenaire
de nuestras estrellas del momento: Leticia de la Vega, Dora del Grande, Lida
Martinoli y la eximia Maria Ruanova. Posteriormente sera un notable maestro de
grandes bailarines como Enrique Lommi, Victor Ferrari, Esmeralda Agoglia, José
Neglia, entre otros. Ademas durante muchas temporadas fue director de los
ballets del Teatro Colén y del Argentino de La Plata. Su contacto con las danzas
folkléricas argentinas sera el de un espectador, puesto que su formacién sélida
era en técnica de ballet, especificamente en la tradicion de la escuela rusa
renovadora.

Cuarto eslabon indiciario: el bailarin

Enrique Lommi (figura 2), nacido en Buenos Aires en 1922, en 1947 fue
designado «bailarin solista» en el Teatro Coldn y en 1949 fue el primer bailarin
designado por concurso en dicho cargo. Desde entonces protagonizé
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Figura 1. Michel Borowski, Figura 2. Enrique Lommi, bailarin
coreografo de Estancia solista [«joven pueblero»] en
(Ginastera-Borowski 1952) Estancia (Ginastera-Borowski
[Fuente: Durante 2008:63] 1952) [Fuente: Durante 2008:112]

todos los roles de ballets de la incipiente compafia, incluso Estancia, en el '52
con papel del «joven pueblero». En alguna oportunidad sefalo:

Yo conocia bastante folklore, me gustaba pero no me dedicaba a ello. Una
vez que pasamos al escenario con los primeros ensayos con la orquesta,
con cien profesores tocando una orquestacién infernal, de una fuerza
ritmica y sonora bestial, le dije al maestro [Borowski]: «Mi zapateado no se
va a oir. Yo voy a hacer los pasos de malambo, pero no voy a zapatear. Voy
a hacer creer que zapateo, dandole el gusto, la forma». Y haciendo unos
movimientos con el cuerpo inventé unos pasos de rodillas, pasando de una
rodilla a la otra y cayendo con las dos, algo de mucho efecto. El maestro lo
acepto y realmente tuve muchas satisfacciones con Estancia (Lommi cit. en
Manso 2008:115).

Quinto eslabon indiciario: la bailarina

Esmeralda Agoglia, bailarina argentina nacida en Buenos Aires en 1923, se
formé —como otras de sus colegas—en el Conservatorio Nacional de Mdsica y
Arte Escénico de Buenos Aires. En 1942 ingres¢ al Teatro Colon, convocada por
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la destacada coredgrafa alemana Margarita
Wallmann (a cargo del ballet del teatro). Fue
nombrada «bailarina solista» en 1947 y confirmada
en su cargo por concurso en 1949. Carlos Manso
(2008) subraya la dulzura y el candor expresado en
su danza (figura 3) en su papel protagdnico de
«joven campesina», firme en sus zapatillas de punta
y expresiva en sus lineas corporales. También
menciona la plasticidad de las bailarinas del
conjunto en algunos momentos grupales como la
Danza del trigo y el repiqueteo en puntas en el
Malambo final en conjuncion con el zapateo
masculino: «de algarabia festiva, en ritmo de
malambo, en un crescendo percutido a toda
sonoridad» (Manso 2008:115).

Sexto eslabon indiciario

Georgina Ginastera, hija del compositor, en una
entrevista personal® recuerda que era chica
cuando este ballet se estreno en el Teatro Colon.
La obra le impactd mucho justamente por ser muy
iconografica. Cuando nos la describié evocod que
«en la Danza del trigo, los bailarines bailaban
disfrazados de trigos, o sea de espigas. Entonces
aparecian un montoén de bailarinas todas doradas.
(...) Después en La doma, eran caballos (...) era bien
figurativo, realista» (figura 4). Y acerca de la
representacion de la «ciudad», menciond que: «(...)
cuando llega el grupo de la ciudad, que era toda
una familia, que tenian como un sulky. Pero el
sulky aparecia como si fuera un carril». También
destacd la ultima escena :

? Entrevista personal realizada en septiembre de 2011.
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Figura 3. Esmeralda
Agoglia, bailarina solista
[« joven campesina»] en
Estancia (Ginastera-
Borowski 1952)

[Fuente: Durante 2008:112]

Figura 4. Maria del
Carmen Pérez, bailarina
que interpreté a los
caballos en Estancia
(Ginastera-Borowski
1952) [Fuente: Heinrich
y Alvaro, 1960:109]
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Figura 5. Foto grupal del Malambo final en Estancia (Ginastera-Borowski
1952) [Fuente: Durante 2008:113]

(...) era realmente hermosa con ese malambo (...) Entonces los bravos, las
flores que le tiraban a las bailarinas, una gran satisfaccién. Esa fue mi
primera experiencia de Estancia (...) obra que enseguida tuvo repercusion
en el mundo (...) creo que Estancia fue su gran triunfo.

También comentd que es la obra de su padre que mas se ha ejecutado tanto en
su version orquestal completa como la version en suite, o bien algunas
secciones, sobre todo el Malambo (figura 5).

Séptimo eslabon indiciario

Comentarios posteriores al estreno en la prensa periddica de 1952,

La version de Estancia no pudo contar con el reparto de intérpretes mas
adecuados. Enrique Lommi, bailarin que domina lo clasico y lo
caracteristico, realiz6 una magnifica creacion que ira siempre unida a la
memoria de esta premiere. (Balletobmano Revista Sintonia, 1952, cit. en
Manso 2008).

(...) las canciones y las danzas autoctonas le procuran los elementos que
estilizados animan su partitura. (...) Michel Borowski cred una coreografia
que se adopta generalmente a la musica, siguiendo con fidelidad las
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intenciones de la misma — coreografia que se presta al lucimiento particular
de Esmeralda Agoglia y Enrique Lommi (La Razdn, 20-8-52).

La coreografia de Michel Borowski muy musical, se ajusta estrechamente a
la partitura, que comenta plasticamente en una versién de mérito, en la que
trata de lograr la estilizacion de nuestros bailes vernaculos por el
procedimiento de utilizar recursos de la danza clasica (La Nacién, 20-8-52).

En estas y otras criticas posteriores al estreno del ballet, se subrayaba la
estilizacion de la danza como correspondencia a la sugerencia musical. Esta
estilizacion parece responder a una combinacién de técnica de danza clasica
con elementos del folklore local. El titulo de la nota del diario Critica (20-8-
1952) es mas que sugerente: «La vida rural en puntas de pie».

Gadamer y su juego de adivinanza hermenéutica.

Las huellas o indicios mencionados en el apartado anterior, nos aportan
«imagenes» en el sentido en que las aborda Louis Marin (1993) y Roger Chartier
(1994) como categoria que designa un modo de ser, una ilusion, un reflejo
aparente, una representacion. Representacion que como tal se manifiesta a
partir de dos formas; irreductibles e intrincadas entre si: la transitiva, que hace
presente lo ausente evocandolo, apelando a la memoria y al conocimiento; y la
reflexiva, en la que se autopresenta, exhibe la materialidad misma de la imagen,
siendo una sola con el cuerpo que representa. La lectura de estas
representaciones, de estas imagenes, nos encauza a la produccion de sentidos,
a iniciarnos en la interpretacion de las mismas. Para ello, Marin nos sugiere
dejarnos llevar por «atajos», oblicuamente, entablar lazos insospechados y
transitar por lugares sorprendentes. Complementariamente Gadamer (1996) nos
invita a vincularnos con la obra de manera ludica, lo que implica una especie de
juego de adivinanzas. Adivinanzas dialécticas que plantean preguntas y esbozan
respuestas, construyendo y reconstruyendo hermenéuticamente la obra. Este
vaiven, este devenir «es lo que funda la unidad de la obra».

Algo que podemos leer, intuir o interpretar de la cadena indiciaria planteada
para la primera version coreografica de Estancia (1952, por Michel Borowsky) es
una representacién estilizada de lo folklérico gauchesco. La estilizacion® est4

* Carlos Vega (1976, 1986) en sus estudios sobre las danzas folkloricas argentinas ha utilizado
con frecuencia este vocablo para designar a las practicas que se basan en danzas folkloricas
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expuesta por los actores que participan, tanto quienes ejecutan la danza
(bailarines de formacién en técnica de ballet y las bailarinas que se presentan en
«puntas»), por el coredgrafo (de tradicién en la escuela rusa), por la musica en
que se basa dicho ballet (orquestal sinfonica con instrumentos académicos) y
por el lugar o institucion donde se presenta (Teatro Coldn).

Lo folklorico se hace presente a través de metaforizaciones, sugerencias, mas o
menos explicitas, reminiscencias del gaucho, del campo, de acciones y gestos
asociados a la danza folkldrica, sus destrezas, evocaciones de su ambiente
agricola-ganadero: los personajes que la historia expone, el ambiente rural
donde transcurre la accion (estancia agricola), la presencia de trigos, espigas,
sulkys, gestos de zapateado de malambo, repiqueteos percusivos con los pies,
lectura de fragmentos del Martin Fierro y la mencidn explicita del asesoramiento
folklérico que posibilitd al coredgrafo integrar ambos lenguajes de movimiento.

En este juego adivinador de interpretaciones hermenéuticas, podemos también
realizar una lectura de lo que no ha sido mostrado, de lo que podria haber
estado sugerido, como «presencia en ausencia». Esto es la relacion de «lo
gauchesco» como simbolo metonimico de «lo nacional». Dicha relacion es
sostenida por el discurso musical de Ginastera y que es incluida dentro de la
estética denominada «nacionalismo musical» con ciertas caracteristicas de
sonoridad folklorica: ritmos, sugerencias de sonoridades de la guitarra,
cadencias (Huseby-Plesch 1997). Por otro lado esta asociacion de la imagen del
gaucho —elevado a la categoria de héroe mitico popular— y lo folklérico-
gauchesco como sindbnimo de lo nacional, fue una construccién identitaria
progresiva desarrollada entre fines del siglo XIX y principios del XX
intencionalmente reforzada durante el gobierno de Juan Domingo Perdn
(respecto de esta valorizacion de la figura del gaucho es posible citar algunas de
sus manifestaciones: «Lo mejor que tenemos es el pueblo. Lo mejor que
tuvimos es el gaucho. Una gauchada es todavia lo mejor que puede hacer un
argentino». Segun Rogelio Demarchi

(...) desde el punto de vista historico, ese proceso ocurre durante el
peronismo, es decir, bajo el peso de las ideologias nacionalistas porque —
en términos de Andrés Avellaneda [1983:28]— «el nacionalismo adquiere
con el peronismo un caracter programatico alentado por medidas oficiales

pero con una gran incorporacién de un lenguaje méas académico que le aporta un
enriquecimiento y un mayor desarrollo escénico.
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de promocién y codificacion legal que se ofrece como alternativa al
proyecto europeizante y universalista acatado por el sistema cultural dador
de prestigio» (Demarchi 2006).

Por esta deliberada intencion de unificacion y construccion identitaria durante el
gobierno peronista al momento del estreno del ballet Estancia, el gaucho y todo
su ambiente e imaginario es tomado como «antecesor del argentino actual»
(Lugones 1944 citado en Demarchi 2006).

Siguiendo con el juego de intentar rellenar intersticios, de leer las imagenes,
también podemos vislumbrar la postura estética que se plantea en esta obra: la
paradoja o disyuntiva historica entre la tradicion y la vanguardia. La tradicion
presente en el folklore, su ambiente (el campo), el gaucho y sus danzas, el
Martin Fierro, sus saberes y destrezas, su musica. Este ballet propone una
reivindicacion de la imagen del gaucho, exaltado, mitificado e idealizado en su
ambiente. La vanguardia, sugerida a partir de «imagenes musicales» con
sonoridades renovadas (orquestacion, polirritmos, contrapuntos) y sutiles
movimientos de la reciente danza académica reactualizada por los Ballets Russes
y sus sucesores, renueva la figura del gaucho, modernizandolo y trayéndolo a la
ciudad, al Teatro Colon.

Conclusion: rompecabezas arqueolégico-hermenéutico

Lejos esta Estancia de ser una obra romantica aunque incluya una historia de
amor en su trama argumental. Se entretejen y suceden cuestiones mas
significativas, imagenes mas poderosas, devenires y vaivenes mas intensos.

El objetivo de este trabajo ha sido plantear inquietudes, abrir al juego, esbozar
sentidos y significaciones, de ningin modo cerrar el capitulo con certezas
acabadas.

Es un error creer que la unidad de la obra significa su clausura frente al que
se dirige a ella y al que ella alcanza. La identidad hermenéutica de la obra
tiene un fundamento mucho mas profundo. (...) es la que funda la unidad
de la obra (Gadamer 1977(1996):71).

Identificar, comprender, dar sentido es permitirse jugar el juego que abre el
artista creador a través de la obra, al publico. Si se trata de una obra efimera o
del pasado, entenderla se presenta como un desafio seductor. «Exige una
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respuesta que solo puede dar quien haya aceptado el desafio» (Gadamer
1977(1996):73). El espectador rellena los huecos, esa es su actividad, su manera
de participar del juego. Hay obras mas permeables a admitir variadas
interpretaciones y otras mas explicitas en su contenido significante; obras mas
transparentes o mas opacas en su representacion (Marin 1993). El movimiento
que admiten unas y otras en su identidad hermenéutica permite un
acercamiento mas o menos comprometido, inclusivo, activo para quien se
aventura a participar del juego. Otra cuestion relevante es el vinculo con el
pasado que encaramos y la lectura que hacemos del pasado en el presente, la
nocion de historia que adoptamos, el horizonte historico que experimentamos
(Ricoeur 1994). 8
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La larga década del sesenta, es decir aquella situada, grosso modo, entre el
golpe que derroco al segundo gobierno de Perén en 1955y la intensificacion de
la violencia politica que culminé en la dictadura militar iniciada en 1976 ha sido
objeto de multiples exhumaciones por parte de la academia en los Ultimos afos.
Diversos discursos, algunos de ellos oscilantes entre la investigacion y el
testimonio directo como los trabajos pioneros de Oscar Teran, Silvia Sigal y
Carlos Correas sobre los intelectuales de «los sesenta» (término polisémico pero
nunca ausente en los debates venideros), al igual que indagaciones mas
puntuales como las de Maite Alvarado y Renata Rocco Cuzzi sobre Primera
Plana, las de John King en su descripcién de las actividades del Instituto Di Tella
y la obra-suma de Osvaldo Pellettieri (Una historia interrumpida) sobre la
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TEATRO EXPANDIDO EN EL DI TELLA. LA ESCENA EXPERIMENTAL ARGENTINA EN LOS ANOS 60 (MARIA FERNANDA PINTA)

modernizacion teatral de ese periodo —diseminada también en una serie
innumerable de articulos— han forjado el sustrato primigenio alrededor de la
produccion simbdlica de la época en cuestion. Si estos nombres configuraron
una suerte de «primera generacion», una segunda ha ido instalandose
progresivamente encaminada a completar y, no pocas veces, a discutir los
presupuestos que sostuvieron a la precedente. Sin querer entrar en un
pensamiento que abone la hipotesis de «juego de postas» o superposiciones, lo
cierto es que al leer Entre la pluma y el fusil, de Claudia Gilman se entrevé el
debate entablado con Intelectuales y poder..., de Sigal, lo mismo que sucede al
revisar Del Di Tella a Tucuman Arde, de Ana Longoni y Mariano Mestman o
Vanguardia, internacionalismo y politica, de Andrea Giunta a la luz de King o
bien los ensayos de Maria Eugenia Mudrovcic sobre Primera Plana respecto al
texto fundacional que Alvarado y Rocco Cuzzi construyeron acerca del
semanario emblema de la modernizacion cultural de los sesenta. En el campo
de los estudios teatrales, no obstante, la situacion se presenta un tanto
diferente. Quizas por tratarse de una tradicion mas reciente y, por ende, menos
consolidada en lo que se refiere a producciones académicas, esta segunda
generacion solo en los ultimos afios esta dando a conocer los frutos de su
trabajo. En este sentido, Teatro expandido en el Di Tella, de Maria Fernanda
Pinta representa un caso notable por su interés en abrir nuevas vias de abordaje
alrededor de la produccién escénica de esos afos.

El libro es una version revisada de su tesis doctoral defendida en la Facultad de
Filosofia y Letras en 2011. En él, Pinta se aboco a estudiar lo que denomina
«programa de experimentacion audiovisual Di Tella» (13) situando su objeto,
por tanto, en los pliegues que el discurso hegemonico de la historiografia
teatral ha tendido a obliterar. En tanto la tendencia principal se ha dirigido a
colocar una mirada privilegiada en la produccion dramaturgica de los sesenta
(tanto en su variante realista como en sus expresiones de vanguardia —V.g. el
primer tramo de la obra de Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky—) las
formas escénicas carentes de textos previos o conservables han sido
parcialmente dejadas de lado. En la decision de retomar aquellos aspectos
practicamente ignorados por la tradicion precedente su propuesta se abre paso
ocupando un lugar especifico dentro de la nueva generacién de investigadores.
Porque, en consonancia con su objeto, los planteos de Pinta expanden los
campos de lo pensable al exponer su condicion de nucleos problematico, al
tiempo que exhiben la fecundidad de ahondar sobre ciertos temas silenciados.
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La autora da cuenta ya en la introduccién de los antecedentes histéricos y
tedricos sobre el tema, lo que le permite, al mismo tiempo que situarse con
relacién a una tradicion, establecer una distancia critica que fortalece la
emergencia de su propia propuesta. La mayor parte de los nombres citados mas
arriba aparecen aqui junto a otros —Gene Youngblood, Rosalind Krauss, Hans-
Thies Lehmann, Raymond Williams o Pierre Bourdieu son algunos de los
referentes de su nutrida enciclopedia— que conforman el horizonte intelectual
con el que su escritura dialoga.

Asumido como «epicentro de tendencias escénicas que, desde aquellos afios y
hasta la actualidad, han puesto en crisis a la representacion dramatica como
instancia fundacional del teatro occidental moderno» (209) el Centro de
Experimentaciéon Audiovisual del Di Tella (CEA) es examinado desde una
perspectiva doble: a partir de un enfoque analitico sobre las obras y acciones
gestadas dentro de este marco y, por otra parte, concretando un estudio
pormenorizado de la trama de relaciones sociales y tomas de posicién que
fundaron su particular modo de produccion y sus reverberaciones en la prensa y
el publico.

En lo referido al examen inmanente (concentrado principalmente en los
capitulos 4 y 5), el principal aporte del texto radica en partir de un presupuesto
de base esencialmente dirigido a trascender el logo-centrismo que ha
caracterizado a los recortes tradicionales sobre el teatro, cuestion que le
permite acercar nociones como intermedialidad, postdramaticidad, teatralidad y
performance para abordar producciones ajenas en todo sentido a las
concepciones dramaturgicas clasicas. De esta eleccién tedrica se desprende
también otro valor suplementario de su investigacion: la necesidad de pensar a
estos fendmenos en su caracter interdisciplinar, legitimando para el campo de
los estudios teatrales objetos y acciones como los happenings, el arte de los
medios y acciones como La familia obrera (Oscar Bony) o El bano (Roberto
Plate).

El relato sociohistérico alrededor del establecimiento de un programa de
experimentacion en el marco del CEA y su eco en la recepcion periodistica y el
publico (Caps. 1, 2 y 3) presenta otra cualidad que acerca el libro de Fernanda
Pinta a los parametros de la nueva investigacion sobre las artes: la profunda
indagacion sobre las fuentes. A lo largo de todo el texto se hace visible un
trabajo de archivo que brinda sustento a las afirmaciones haciendo dialogar las
creaciones con los datos recogidos en diversas publicaciones y permitiéndole
trazar un recorrido sobre la red de discursos en torno a la concrecién de la
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experimentacion teatral de los afios sesenta. La utilizacion de Primera Plana
(Cap. 2), la recuperacion de una encuesta inédita de analisis del publico (Cap. 3)
y el cruce con textos y declaraciones provenientes fundamentalmente del
Archivo de la Biblioteca de la Universidad Torcuato Di Tella que atraviesan todo
el libro constituyen los puntos mas destacables de su trabajo.

Para finalizar, es necesario reconocer que la labor emprendida por la autora
representa uno de los puntales de una joven linea, aun en ciernes, ligada a la
camada de nuevos investigadores salidos de la carrera de Artes de la Facultad
de Filosofia y Letras de la UBA que, desde enfoques especificos, intentan barrer
con viejas rémoras de la teoria teatral como el logocentrismo y el excesivo
inmanentismo. En este sentido, Teatro expendido en el Di Tella es una pieza
(valiosa, necesaria) entre otras en las que se enmarcan los estudios de Karina
Mauro sobre las técnicas de actuacién, las propuestas de Maria Laura Gonzalez
sobre las intervenciones urbanas en la postdictadura, las de Ezequiel Lozano
sobre las sexualidades disidentes en el teatro de los sesenta, e incluso mi propio
trabajo sobre las relaciones entre el cine y el teatro de esos afios en el que
propongo repensar categorias que hacen posible huir del corset tradicional del
analisis traspositivo como forma excluyente de acercamiento al fenémeno. 8

Maria Fernanda PINTA
Teatro expandido en el Di Tella.
La escena experimental argentina en los afios 60
Buenos Aires: Biblos
2013
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Todo se pondria en marcha con un sencillo aunque poderoso axioma: leer a
Peirce, no con el fin de «hacer una exégesis de su obra —como ya hay tantas—,
sino de entender cdbmo puede proyectarse el concepto de categoria que él
consideraba su mayor aporte». Ahora, como sucede siempre, un axioma
permanece estéril de no contar con algo asi como lo que Deleuze llamaba una
regla de produccion. Se trata en esencia de un modo de sujecion; una norma
para atarse al axioma vy, asi sujeto, permitirle desplegar, sobre nosotros, sobre
nuestro pensamiento y experiencia, su fuerza conceptual. El modelo que Claudio
Guerri y Martin Acebal presentan en este volumen constituye la expresion
objetiva de dicha fuerza. Una pequefia maquina conceptual producida en razén
de comprender que, para hacer con Peirce algo mas que una exégesis, habia
que someter su pensamiento a un acto de traduccion. No abandonar, pero si
arriesgar un paso mas alla de las sutilezas doctrinales y ontologicas que
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permean el vasto cuerpo de su obra légico-filoséfica. Resulta facil, a posteriori,
pasar de largo e ignorar el papel de esta regla, de aquello que entre el axioma y
el modelo, lejos de ser un medio neutro, da forma a un pensamiento tan
riguroso como productivo. Son ya cuatro décadas de indagacion semiotica y
reflexion epistemoldgica las que hay que atribuirle, y resulta claro que su deriva
esta aun lejos de agotarse o siquiera reducir su velocidad.

El afio fue 1974 y la ocasion el analisis de un museo. Fue entonces que, ante el
reto que planteaba el abordaje de este objeto arquitectdnico complejo, Guerri 'y
Magarifos de Morentin ensayaron la tentativa de manejar el aparato de las
categorias peirceanas mediante un diagrama. La premisa ya no abandon¢ a
Guerri, quién supo ver en ella el esbozo de un método. La organizacion
bidimensional del plano ofreceria el medio y, sobre éste, el trazo de un cuadro
de doble entrada, el dispositivo para operar el paso. Hay que admirar la astucia
y engafosa simplicidad de lo que asi se perfilaba, eso que en el afio 2001
adquiriria el nombre propio de nonagono semioético. El gesto inaugural consiste
en disponer, sobre los ejes exteriores del cuadro, una division tripartita; luego
hay que dejarlo trabajar. Su propia inercia obligara a proyectar sobre el plano
interior tres columnas y tres filas, resultando la construccion de una grilla en la
cual se distinguen nueve casillas. Atengdmonos a esta presentacién aun
esquematica y consideremos los componentes primarios del modelo.

Por separado, cada uno puede ser leido en referencia a un desarrollo preciso del
pensamiento de Peirce. La division tripartita que se dispone sobe el eje vertical
remitira a los tres correlatos que, segun Peirce, participan necesariamente de la
constitucion efectiva de todo signo. Como tal, traduce un criterio ontologico y
postula un condicionamiento material. La divisién responde a la diferencia que
se ha de constatar entre tres modos de ser netamente distintos: la posibilidad,
el factum y la ley. En tanto que disposicion, esta triparticion proyecta entonces
una restriccibn que pesa sobre la organizacion material del signo: el hecho de
encontrarse sometido, necesariamente, a una triple determinacion ontoldgica.
Por su parte, la division tripartita que se dispone sobre el eje horizontal remite a
la ampliacion triadica que opera Peirce sobre cada uno de los correlatos en
razon de distinguir tres tipos de relacién que los atraviesan por igual: la relacion
del signo consigo mismo, la relacién del signo con su objeto y la relacion del
signo con su interpretante. El criterio que aqui entra en juego es mas bien
l6gico y sirve para proyectar un condicionamiento formal. La premisa de este
segundo orden de particiones triadicas es que en tanto correlatos v,
consecuentemente, correlativos al interior de un movimiento onto-semidtico
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solidario, la estrecha imbricacion que se articula entre los elementos
constitutivos del signo obliga a considerarlos bajo tres condiciones formales
que resultan, entre si, l6gicamente irreductibles: la inmanencia de la relacion
consigo, la mediacion de la relacion con el objeto y la reflexion de la relacion
con el interpretante. Asi, en su conjunto, la division tripartita del eje horizontal
dispondria un triple principio de determinacién formal. Finalmente, la grilla de
nueve casillas que compone el plano interior, remite a los nueve subaspectos
del signo decantados por Peirce a raiz de la ampliacion triadica de los tres
correlatos. La lista es bien conocida y no hace falta decir que la propuesta de
disponerlos en una grilla no es nueva —ya el propio Peirce habria ensayado, en
el margen de algin manuscrito, una diagramacion «en grilla» de los nueve
subaspectos, y mas de un investigador ha propuesto (quiza inspirandose en este
feliz encuentro) trabajar el conjunto de los nueve subsignos mediante una
grilla—. Hay que advertir, sin embargo, que en relacion a otras grillas, la del
nonagono supondria una alteracion del orden «candnico». Esta diferencia,
aunque en apariencia menor, ha de tomarse en cuenta, ella es el indicio de la
distancia que media entre aquellas propuestas, esencialmente exegéticas, y lo
que el nonagono arriesga; de lo que se tratara, al final, es justamente del orden,
mas precisamente, de una potencia ordenadora que toma forma en la
taxonomia pero habra de trascenderla necesariamente —pero aun no llegamos
a eso—.

Hasta aqui, todo sucede como si el modelo se encontrase, fundamentalmente,
operando una recomposicion del proceso de la deduccion de los nueve
subaspectos del signo. Existe, por cierto, una filiacion no sélo explicita, sino
confesa para con ese pasaje de la obra de Peirce. Lo que hay que considerar, sin
embargo, si es que se quiere ver la inflexion del paso, no son los componentes
tomados individualmente, sino el conjunto. Para ser mas exactos, lo que pasa
cuando estos son conjugados en el espacio bidimensional al que se encuentra
confinado el grafo.

Lo primero que se puede notar, en este sentido, es el hecho de que lo que en el
desarrollo de la deduccién se refiere a dos ordenes sucesivos de particiones
triadicas, es traducido por el nonagono como dos rectas, que si bien se
distinguen en razén de su posicion, no dejaran de describir, en razon de esa
misma diferencia, un despliegue estrictamente simétrico. La una es el exacto
reflejo de la otra; la reiteracion de un mismo motivo, pero sometido a una
rotacion de noventa grados. No es dificil comenzar entonces a adivinar lo que
se pone en juego con ese gesto inaugural. La doble inscripcion de la divisién
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tripartita es el medio para pensar la igualdad de razdn que permea el
movimiento de las particiones triadicas. Como tal, éste acusa una gran virtud
metodolodgica: antes que anular la diferencia que constituye su singularidad e
individualidad en tanto que actos del entendimiento, es en la exacta medida en
que los distingue que permitira juzgarlos iguales. Ahora, esto es esencial, pues
lo que se debate entre ambos ordenes de la particiéon triadica no es, en
definitiva, una cuestiéon menor.

La primera particion, deciamos, estipula una diferencia ontoldégica como
condicion material. Siguiendo el curso de la deduccion, su primicia bien podria
atribuirse al hecho de constituir el modo mas inmediato en que se torna posible
aprehender una determinacion al interior del movimiento de la significacion.
Algo se distingue significativo y lo primero que se advierte es que en tanto tal
participa, por igual medida, de tres modos de ser. Una lectura mas cuidadosa
permite comprender, empero, que si la distincion material viene primero, no es
por pura comodidad. Lo que obliga esta lejos de reducirse a la contingencia del
hipotético proceso mediante el cual un observador imaginario remonta el
analisis. Esta primicia, antes bien, resulta estrictamente necesaria, pues sin la
condicion de una diferencia ontoldgica, la distincion logica que corresponde a la
segunda particién triadica resulta imposible de determinar. Entendamonos: se
trata de comprender que el razonamiento segun el cual un signo se encuentra
atravesado por tres tipos de relacién, se encuentra enteramente predicado
sobre la premisa de que en él se encuentran implicados tres tipos ontoldgicos
netamente distintos. S6lo por cuanto se asume como dado que hay tres
implicados, que eso que se distingue significativo es de tres modos distintos, es
que se torna posible, e incluso necesario, pensar el hecho de su imbricacion en
la instancia de la significacién, como la articulacion de tres polos relacionales. Lo
cual légicamente exigira considerar que tres condiciones formales afectan en
todo momento a los consituyentes del signo.

Entre la primera y segunda triparticién se despliega, de esta manera, una
necesidad en la forma de la implicacion material. El interés del descubrimiento,
empero, reside en comprender que tal despliegue no procede unilateralmente.
La determinacidon material que trasciende en la primera triparticion es condicion
necesaria de la determinacion formal que procedera l6gicamente en la segunda.
Mas, en la medida en que ello se admite, pronto se advierte que la
determinacion material s6lo ofrece una visién parcial del movimiento de la
significacion tal como deviene efectivo en la constitucion del signo. En efecto,
para pensar la unidad conceptual del signo no basta con la consideracion de la
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determinaciéon material, ya que por si misma ésta sélo ofrece la imagen de una
disgregacion. A la nocion de que si algo es significativo lo es de tres modos
distintos, hace falta afadir la constriccion formal que permitiria describir, a los
tres juntos, un movimiento solidario y, por lo tanto, unitario. Es necesario, para
decirlo aun de otra manera, que a la disgregacién que adviene con la
determinacion material, siga la constitucion de ese triple principio de
determinacion formal, merced al cual se desarrolla la imbricacion efectiva de los
tres implicados.

Se entiende entonces que la diferencia entre estos dos érdenes de la particion
triadica es irreductible. A cada uno corresponde encarnar un modo de la
determinacion especifico. La determinacion material no se confunde con la
determinaciéon formal, pues mientras a la primera corresponde operar la
disgregacién que permite la concrecion, a la segunda corresponde operar la
constriccion que permite la imbricacion. Ninguna, sin embargo, puede faltar, ya
que en su oposicion, estos modos de la determinacion cooperan y, en ultima
instancia, habran de complementarse para describir la unidad relacional que
constituye el signo. En esencia, esto es lo que el nonagono aprehende con su
gesto inaugural: los ordenes de la triparticion deben distinguirse, pero sélo para
considerarse juntos, pues sera en el espacio de su diferencia que daran lugar a
la dinamica de correlacion que da cuerpo al signo.

Resulta claro, en consecuencia, que para el nonagono la grilla no se concibe
aparte, ni puede separarse del trazo de los ejes exteriores tal como permiten la
construccion del dispositivo «cuadro de doble entrada». Este no es un
andamiaje exterior, desechable sin perjuicio fundamental una vez que las
casillas hayan sido trazadas y los nueve subaspectos repartidos sobre el
cuadriculado. Mucho antes de que una remision a los subaspectos sea siquiera
ensayada, el sentido de la grilla se haya fincado en el hecho de constituir la
proyeccion de los dos ejes exteriores, por lo tanto, como el desarrollo (more
geometrico) de un entramado que describe la organizacion de la correlacion
entre los dos modos de la determinacion. Asi, debemos notar que, por principio,
el tratamiento que da el nonagono a los subaspectos es completamente distinto
al que ofrece Peirce. En el texto peirceano los subaspectos articulan una serie y
si bien puede decirse que organizan un conjunto, en rigor, sélo ofrecerian una
expresion extensiva del mismo. Ahi, todo se reduce a la circunscripciéon de
singularidades mediante el desarrollo de propiedades exclusivas. Se trata de
escindir cada subaspecto del resto, para determinarlo en su especificidad, como
un elemento composicional mas o menos autbnomo. Aqui, en cambio, la
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organicidad del conjunto prima y los subaspectos son, ante todo, el medio por
el cual se busca definir una expresion intensiva. En efecto, para el nonagono, los
subaspectos no tienen un valor propio, intrinseco; tal como vienen a ocupar las
casillas de la grilla, solo tienen por funcion indicar un corte de flujo, cierto punto
de inflexion que si bien se distingue y opone a los demas, en rigor, sélo se
determina en razén de esta oposicion, como un puro efecto de posicion. Esto se
debe al hecho de que, tal como resultan de la proyeccion, la estructura del
dispositivo organiza las casillas como nodos relacionales. A cada casilla
corresponde definir un momento en el movimiento general de la correlacion, lo
cual supone transponer la disposicion que opera sobre cada eje a su opuesto.
Asi, por poner un ejemplo, el «encuentro» entre la tercera posicion sobre el eje
vertical y la segunda sobre el horizontal, se definira mediante una doble
operacién. Por un lado, la segunda columna deberd comprender en si la
triparticion vertical para poder distinguir un tercero frente a un segundo y un
primero; por el otro, el tercer renglén debera comprender en si la triparticion
horizontal para definir un segundo entre un primero y un tercero. Se entiende
entonces que la especificidad de esa casilla, tal como traduce un aspecto
preciso de la correlacion entre los ejes exteriores, es enteramente dependiente,
no sélo del conjunto de las casillas que ocupan el tercer renglon y la segunda
columna, sino de la totalidad de las casillas que componen el cuadro. Y es que
asi como la casilla en cuestion exige el conjunto de las que ocupan su renglén y
columna, cada una de estas exigira, a su vez, el conjunto de las que componen
sus respectivos renglones y columnas. Ninguna, por tanto, podra constituirse sin
delimitar a un tiempo el conjunto de las nueve.

En razon de este tratamiento holistico, la constituciéon de los subaspectos se
traduce en el nonagono como la ordenacién de una distincion de razon. Si bien
cada subaspecto mantendra su especificidad y la propiedad de remitir a una
singularidad, su concepcién operara siempre a través de una serie de reenvios
que atraviesan el trazo completo de la grilla; de tal suerte que la concepcidon de
uno no se dara, ni al margen de la concepcion de los ocho restantes, ni de la
concepcidén del conjunto de los nueve como tal. Esto acarrea una doble
consecuencia. Primero, que los subaspectos no se identifican, inmediatamente,
con algo dado en la experiencia. En rigor, el concepto de un subaspecto se
agota en el deslindamiento de las relaciones que lo tornan necesario para la
construccion del conjunto. No trae consigo, por lo tanto, la delimitacion de un
constructo empiricamente determinable. Lo cual no quiere decir, empero, que la
identificacién no sea posible. Por el contrario, solo se trata aqui de comprender
que la correspondencia entre el subaspecto y algo dado en la experiencia se
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encuentra siempre mediada por una construccién racional; hace falta, para
decirlo de alguna manera, establecer en qué medida algo encarna el tipo de
relaciones que le darian un lugar, como momento necesario, al interior de la
organizacion del conjunto. El subaspecto deviene, pues, una construccion
eminentemente abstracta (Guerri y Acebal hablaran en este sentido de «lugares
logicos») que si bien podra siempre identificarse con algo dado en la
experiencia, nunca equivale, como tal, a wuna instancia empiricamente
determinada. Subsiste y antecede, de derecho —como sucede siempre con una
verdad de razdn—, a toda corroboracién de la experiencia; no obstante, ahi
donde so6lo uno de ellos pueda identificarse con algo empiricamente dado,
solicitara la operacion de un relevamiento general. Esta seria la segunda
consecuencia, que se sigue de la misma premisa, pero en sentido inverso. Y es
que en la medida en que un subaspecto se concibe como el despliegue
necesario de un cumulo de relaciones, establecer que una instancia dada
encarna ese cumulo de relaciones implica, en tanto que éstas revisten
necesidad, decantar a un tiempo el conjunto de las determinaciones empiricas
que serian entonces correlativas y, por lo tanto, operar en la experiencia un
reenvio a toda una serie de instancias alternativas que vendrian asi a organizar
un conjunto solidario.

Sefnalemos al pasar que es aqui donde se articula el mecanismo fundamental de
la potencia analitica que reviste el nonagono en tanto que modelo operativo.
Mas, para comprender cabalmente cobmo es que esto funciona, aun hace falta
introducir una consideracion mas.

Guerri y Acebal lo sefialan desde el principio: en el nonagono se trata ante todo
de las categorias y, en primer lugar, del concepto de categoria. Esto es, de un
tipo de predicados enteramente particular: aquellos que corresponden a un
nivel de la atribucién que si bien no dice todavia nada sobre lo que algo es, ya
sea formal o materialmente, ordena —en ambos sentidos del término— lo que
no podra dejar de pensarse de algo que se concibe determinado (en cualquier
sentido). En el pensamiento de Peirce, por cierto, no hay nada que no pueda, y
por lo tanto no deba, concebirse como acusando en si una primeridad, una
segundidad 'y wuna terceridad. Estos son los atributos de una pura
determinabilidad, que juntos describen una suerte de economia general; mejor,
la constitucion de un principio econémico general que informa y reclama la
totalidad del pensamiento peirceano. Ahora bien, lo que el nonagono
comenzaria por hacer comprender es que, tomado en si mismo, el aparato de
las categorias es un constructo estéril. Si bien alberga el principio que cifra el
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orden del signo, la sola afirmacién de la condicidn triadica no nos ofrece nada
de lo que hace a los signos. Para pasar del principio al despliegue empirico,
hace falta el resorte de una potencia. Esto es lo que el modelo encuentra en la
disposicion simétrica de las particiones triadicas. Dispuestas sobre el plano, los
modos de la determinacion se ordenan como la expresién diferida de un mismo
principio ordenador. Cada vez tres, pero (he aqui el descubrimiento) de una a
otra iteracién, en el lapso de un retorno a si, la condicion triadica se multiplica.
Al salvar el lapso mediante el despliegue del plano, describe un movimiento de
auto-afeccion con el cual se estipula a si misma ley de su devenir; pues, para
cumplir con la condicién triadica y ser efectivamente tres, habra que serlo tres
veces. Tres veces tres resulta entonces la condicién efectiva del signo. De lo cual
el modelo deduce, con lucidez, que entre el signo y los signos, para aprehender
el ejercicio de un principio ordenador que gobierna el despliegue empirico, sélo
hace falta elevar tres al cuadrado. La potencia de tres se volvera concreta en su
devenir necesariamente nueve, ni mas, ni mMenos; y nueve, a su vez, encontraran
siempre su necesidad y principio ordenador en constituir —y construir— el
cuadrado de tres.

Transponiendo la taxonomia de Peirce al espacio bidimensional del plano,
mucho mas que una exégesis, lo que el nonagono logra es construir, sobre el
principio econémico que regula su pensamiento, una regla de produccién. Para
expresar lo que implica ser un signo; y desarrollar la potencia efectiva de este
concepto cuando se posa sobre la experiencia, habrda que multiplicar las
determinaciones, formal y materialmente, siempre de tres en tres, hasta llegar a
nueve. De igual forma, ante una multiplicidad dada, deberan buscarse las
implicaciones, materiales y formales, que radicando nueve en un orden de tres,
permitan reducir la diversidad de lo sensible a la unidad, expresandose (como)
una potencia del signo.

Mediante esta regla de produccién, el nonagono hace del principio de orden
cifrado en las categorias un método para semidtica. Su proyeccion geométrica
abre camino. Un camino que le permitira transitar entre la unidad de sus
conceptos y la diversidad de lo sensible, para someter lo segundo al rigor de los
primeros y dotar a estos de la potencia que sélo corresponde a la empiria. De
las posibilidades que ofrece la via asi abierta, dejan constancia los trabajos que
conforman la segunda parte del volumen.

Como lo demuestran los trabajos firmados por Guerri, Alisio y Binnevies, es
posible asumir en ella un itinerario analitico. Ya se trate de los resultados de una
investigacion empirica (Clase media de Buenos Aires: una cotidianidad dis-locada



NONAGONO SEMIOTICO: UN MODELO OPERATIVO PARA LA INVESTIGACION CUALITATIVA (CLAUDIO GUERRI Y MARTIN ACEBAL, COMPS.)

por la crisis), un recorte fenoménico difuso (Sobre la produccion y recepcion
radiofonica) o el cuerpo doctrinal de una disciplina entera (Retorica revisitada) la
multiplicidad de lo dado cede ante la accién del modelo y revela su coherencia
en un orden conceptual subyacente. En este polo el modelo no s6lo se muestra
una herramienta eficaz, cuyo rigor no va en detrimento de su plasticidad; al
mismo tiempo, da muestra de algunas de sus ventajas como opcidn
metodologica. Para una postura empirica, acusa la ventaja de decantar un
marco sin ceder al riesgo de una perspectiva simplista o unilateral. En tanto,
para una postura metateorica, ofrece un abordaje cuya perspectiva no se reduce
a la opciones monograficas clasicas; como lo demuestra el texto de Guerri sobre
la retdrica, el nondgono puede operar sin atenerse a los indices de autor,
escuela u obra, apelando solamente a una légica interna de los conceptos.

Por otra parte, tomando las cosas en el sentido opuesto, con el nonagono es
posible trazar un itinerario sintético. El ejemplo lo ofrece un trabajo de Miguel
Bohorquez Nates, Los motion graphics como forma del lenguaje. Se tratara aqui
de hacer comparecer el plano del concepto ante la exigencia de la empiria.
Bohorquez Nates se valdra entonces del modelo para organizar un grupo
heterogéneo —digamos por comodidad y no sin reservas— de
«representaciones», como la matriz légica que le permite dar cuerpo a un
concepto que haga justicia al estatuto hibrido de los motion graphics.

También es posible recurrir al nonagono para ensayar una critica. Como lo
demuestra Cristina Voto en Propuestas para una cartografia de la imagen-
cinematogrdfica la grilla puede utilizarse para sacudir los conceptos y hacer
surgir, mas alla de su encadenamiento explicito, conexiones inéditas y lineas de
fuga subyacentes. En este texto, Voto se ocupa puntualmente de las categorias
presentadas en La imagen-tiempo y La imagen-movimiento, sirviéndose del
modelo para quebrar la especificidad del «codigo» deleuziano y decantar, a
partir de una reordenacion de sus elementos, el entramado que esboza otro
horizonte tedrico para la imagen cinematogréfica.

Inclusive, usando el nonagono a modo de mapa, el modelo se presta a llevar
adelante una casuistica. Esta es la perspectiva de Contrapuntos en la prensa
grdfica sobre la ley de identidad de género, firmado por Werner Pertot. Ahi, la
matriz relacional que organiza el modelo permite al autor dar un tratamiento
sistematico a las diferencias que acusan tres notas de diario y elaborar a partir
de ello una comprensidn de su situacion reciproca como desplazamientos en un
espectro dado de la produccién de sentido.
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Finalmente, sobre estas cuatro posibilidades basicas, todo tipo de combina-
ciones podrian ensayarse. Martin Acebal da prueba de ello con el texto Las figu-
ras de la manipulacion. Inicialmente el autor procede sintéticamente para con-
feccionar el concepto formas de la manipulacién. Gesto tedrico que le permitira
luego operar un reenvio analitico que tras dispositivos manipulatorios identifi-
cados por otros autores, hara surgir una matriz que los determina como figuras
alternativas, pero construidas sobre un mismo repertorio de formas y reglas
combinatorias. Lo cual, a su vez, decanta un filo critico —aunque la perspectiva
habra de quedar s6lo apuntada—. Y es que la solidaridad genética que asi que-
daria explicita entre, digamos, un argumento persuasivo, una orden y la seduc-
cion, obligaria a quebrar el cddigo binario que quiere establecer una distincién
axiomatica entre una buena argumentacion y una retorica maliciosa. 8

Claudio GUERRI, Martin ACEBAL (comp.)
Nondgono semidtico:
un modelo operativo para la investigacién cualitativa
Buenos Aires: Eudeba; Ediciones UNL
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