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Figuraciones, revista de teoria y critica de arte, se propo-
ne como espacio de indagacion y debate en relacion con
las précticas sociales que dan lugar a las distintas confi-
guraciones de los objetos artisticos, a las continuidades y
cambios de sus condiciones de produccion y a los modos
de su percepcion y empleo por parte de sus distintos publi-
cos. En torno de esos nuevos objetos y de los textos que
los acompafian en su circulacion publica se ha desplegado
la actividad de diferentes disciplinas y el interés de distin-
tas estrategias de busqueda; en esta publicacion se intenta
promover la indagacioén de su caracter y de los efectos de
sus nuevos medios y recursos, tanto en sus manifestacio-
nes actuales como en las historicas con las que confluyen
y confrontan. Atendiendo, en especial, a la singularidad
de nuestro espacio de despliegue de la tension, vigente en

todo el campo del arte, entre universalidad y localizacion.
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Editorial

Medios, artes, memorias.
Oscar Steimberg y Oscar Traversa

Desde multiples perspectivas teoricas y criticas se ha sefalado la abun-
dancia de memoria generada por los cambios mediaticos. Los registros
del presente muestran no solamente posibilidades de acceso siempre
crecientes sino también rasgos de imprevisibilidad ausentes en momen-
tos anteriores, por la expansion de dispositivos con distintos grados de
automatizacion. Se incrementa la posibilidad de discernir los fendmenos
del pasado, al mismo tiempo que la de impugnar cada relato historico; y
se expande y fragmenta la mirada metahistorica y metacritica proyecta-
da sobre esos fenomenos a partir de la generalizacion de la percepcion
de la historia como escritura y de la informacién como construccion
medidtica.

(Qué criterios aplicar para asignar un orden a esos datos de origen
y direccion multiples, que ocupan en tiempo de memoria una casi
equivalente cantidad de tiempo de lo memorizado? El “tiempo” de un
militar griego de la época de Alejandro se condensa en una inscripcion
funeraria; el “tiempo” de un héroe contemporaneo, en cientos de pagi-
nas de diario y/o en inabarcables horas de registros televisivos y radia-
les. La condicion historica de un acontecimiento no es discutida en rela-
cion con una existencia efectiva -certidumbre acerca de lo que fue- sino
colectiva; no sobre la base de documentos especificos, como la historia
en su version institucionalizada, sino a partir de una memoria acumula-
da por obra de dispositivos técnicos -diarios, radio, TV, registros en la
red electronica-. Y los medios, si son productores de acontecimientos,
lo son de manera plural; en principio, al menos, en dos direcciones. La
primera de ellas es la de su produccion signica cuando se muestra in-
corporando un objeto externo a ella; la otra, la que siguen las emisiones
que producen, ellas mismas, un efecto social extramediatico. Un caso
en el que las dos direcciones se combinan se produce cuando los medios
modifican por su desempefio el curso de sucesos externos a ellos. Y, por
otra parte, nuevos géneros televisivos se constituyen en términos de di-
versos estatutos de verdad, que los recorren ademas fragmentariamente:
segun el emplazamiento de género, lo que se define socialmente como
cierto puede abarcar el momento en que un dispositivo sustituy6 al en-
cuadre dirigido de la camara, o el final de discusion en el que se produjo
un cambio enunciativo en uno de los participantes de una discusion en
vivo.

Pero estas variantes no son las unicas; y no sabemos tampoco si las
principales, en cuanto lugar de memoria desenvuelto por los medios.



La publicidad o la ficcion narrativa, vistas como productos de los me-
dios, no participan efectivamente -como los géneros informativos- en
la construccion de acontecimientos, pero se incluyen sin embargo en la
misma serie discursiva que los produce. Establecen con ellos una conti-
giiidad experiencialdoble: por una parte, informacion, narrativa ficcio-
nal y publicidad, tal cual las conocemos en nuestros dias, se imbrican;
por otro, se yuxtaponen: el acontecimiento puede ser temade la ficcion
o la publicidad, o ésta incluirse en un acontecimiento.

Ademas, y como los procesos de construccion del mundo que operan los
medios no son homogéneos, y circulan como una suma de versiones, la
memoria mediatica termina constituyéndose como una hermenéutica en
obra que agrega, a diferencia de las memorias del pasado, una relacion
de eucronia con los sucesos objeto de construccion-interpretacion. Y los
dispositivos mediaticos -entendiendo por tales a los modos en que una
técnica se modela socialmente para regular un contacto-, reconfiguran
las concurrencias y divergencias de la fotografia fija o movil, la palabra
escrita o lailustracidon, segun modos en los que se reconocen los estilos de
época. Asi como no hay construccion verbal ajena a un estilo, tampoco la
hay en cualquiera de las otras practicas de produccion de la significacion.
Es precisamente la permanente interseccion entre dispositivo mediatico
y estilo de época la que articula arte y medios, y la que hace imposible
descartar en el examen alguno de ambos modos de manifestacion. En
ambos, los fenomenos de moda dan cuenta de los esfuerzos puntuales
y conflictivos por asumir el paso del tiempo y ocupar sus escenarios;
el estilo los organiza en conjuntos con palabra estética y politica y el
dispositivo mediatico naturaliza su visibilidad.

Es por esto que cuando formulamos la pregunta: ;qué pueden aportar los
medios -en cuanto memoria tangible- a una inteligencia del pasado?, no
estamos proponiendo un inventario de cosas recordables -lo que en otro
proyecto seria, por supuesto, igualmente valioso-, sino una reflexion
acerca de como tratar esa memoria. Lo saben bien -y lo han dicho- los
historiadores, los antropologos y los socidlogos del tltimo medio siglo:
el atender a la naturaleza discursiva de sus observables conmueve los
limites establecidos para sus disciplinas -0, mas atn, sus criterios de
verdad-. Se trata entonces de discutir la pertinencia de distintos puntos
de vista para un objeto que incluye diversos posibles. Nadie duda de que
los medios le dicen algo al historiador o al psicoanalista; el problema
reside en que ese algo ha sido también conformado por las propiedades
del decir...

Focalizando diferentes zonas y niveles de esos campos de tension, los
articulos que siguen abordan la relacion entre medios y memorias desde
perspectivas en las que se cruzan la consideracion de las propiedades
discursivas de distintos medios y géneros con las de las entradas teo-
ricas y analiticas que han dado cuenta de la historia de su vida social.
Pero lo hacen asumiendo la necesidad general y particular de su refor-
mulacion, planteada por la irrupcion de novedades en los dispositivos



mediaticos y fracturas y superposiciones en su repertorio de géneros,
como entendemos se advierte en los campos tematicos abordados:

1. El tiempo de los medios, en donde se indagan los modos en que los
medios organizan o configuran diferentes tiempos, asi como -u opuesta-
mente- diferentes objetos temporales. Asi, en los articulos de José Luis
Fernandez y Gustavo Costantini se despliega el examen del medio como
constructor de temporalidades, mientras que en los de José Luis Petris,
Mobnica Kirchheimer y Gustavo Aprea se procesa el tiempo en cuanto
memoria de lo que se va definiendo como las cosas y hechos del mun-
do. Y en los trabajos de Mabel Tassara y Fabian Beltramino se analiza
la memoria de la produccion medidtica eligiéndose la zona de fronte-
ra de las periodizaciones con las que la sociedad organiza su decurso.

2. Sobre el decurso y la percepcion de la escena medidtica. En este
item el protagonista no es el tema general del tiempo, sino el de la ope-
ratoria de los medios como fabricantes de mundos. En la reflexion de
Francois Jost se circunscriben efectos de los medios en la produccion de
lo entendido como cotidiano; en el trabajo de Jean-Claude Soulages, el
objeto es el de una exigencia de la television contemporanea, la de un
renovado formateo de la mirada que se proyecta sobre cambiantes regis-
tros y paradigmas de géneros. Los efectos de los mismos desempefios
mediaticos son, en el articulo de Mario Carlon, constructores de sujetos
cuyas posiciones espectatoriales expresan rupturas entre construccion
del medio y memoria social. Y en el trabajo de Eduardo Neiva, transver-
sal a esta problematica, se presenta una apertura al analisis del funcio-
namiento general de los signos a partir de la teoria de los juegos, como
definitorios de la organizacion del tiempo en los accidentes histdricos.

3. Objetos de memoria. El tratamiento de esta seccion remite a la pro-
duccidn, por parte de los medios, de formas particulares de memoria;
alude a momentos en los que irrumpieron, en distintas zonas de la cultu-
ra, nuevas formas de figuracion compartida. En la presentacion de Yves
Lochard se despliegan los modos como la novela naturalista construyo
los perfiles de la ciudad; Sergio Moyinedo describe modalidades de pre-
sencia del cuerpo en las ilustraciones, siempre fuertemente recorridas
por los estilos de época, de los libros de lectura; Oscar Traversa cir-
cunscribe el caracter singular y cambiante de la memoria construida por
la publicidad; Damian Fernandez Pedemonte trabaja el acontecimiento
mediatico y sus formas particulares de establecer la memoria social, y
Sergio Ramos examina los cambios en la agenda temadtica de la prensa
politica argentina en un periodo fundacional de esas configuraciones.

4. Entrejuegos del arte y los medios. Dos lineas de bisqueda se desa-
rrollan en este grupo de trabajos: uno se orienta a la circunscripcion de
los tipos de condicionamiento por los medios del surgimiento de nuevas
formas artisticas; el segundo, a la determinacioén de sus tipos de pro-
cesamiento y reelaboracion de formas existentes. Dentro del primero,
Gustavo Bernardo trata la cuestion de la fotografia en tanto agente de



memoria, en sus relaciones de confrontacion y confluencia con su con-
dicion de generadora de ficcion, y Michel Costantini ofrece una exposi-
cion abarcativa de las cualidades de la pintura como agente de la memo-
ria historica de la arquitectura. En el segundo grupo, Daniela Koldobsky
recorre las modalidades conflictivas de la construccion por la prensa
grafica de la memoria del arte argentino, y Claudia Lopez Barros analiza
dos etapas en el tratamiento de la figura del comensal en el llamado arte
efimero, con el cambio de estatuto, precursor de otros posteriores, de la
posicion del participante - espectador.

5. En los inter - medios. Los trabajos de este apartado se proyectan
sobre una problematica siempre creciente, a lo largo de la vida de los
medios: la de sus cruzamientos e hibridaciones. Joachim Michael y
Markus Klaus Schaeffauer estudian las relaciones entre configuraciones
genéricas, medios y memoria; Markus Klaus Schaeffauer examina, en
un recorrido conexo, el modo en que ciertos recursos mediaticos hacen
aflorar u ocultan, confluyentemente con distintas inercias valorativas,
fragmentos de la memoria social, y Oscar Steimberg discute los rasgos
actuales de la inversion jerarquica ocurrida en la transposicion a los
medios de relatos y géneros externos a ellos, caidos los tradicionales
objetivos de fidelidad al original.

Asi, la condicion heterogénea pero de coincidente insistencia de los
tratamientos de la memoria como construccidon o efecto de los textos
mediaticos es constitutiva del objeto recorrido -con alcances que de nin-
guna manera se quisieron exhaustivos- por los trabajos de este nimero
de Figuraciones. Se trata de un objeto de existencia alin inestable: en
las ciencias sociales existen los objetos de memoria y los mediaticos,
pero el cruce entre ambos universos ha alcanzado una existencia textual
solo fragmentaria. La diversidad de las entradas analiticas se correspon-
de, en parte, con la historia presente de esos modos de manifestacion,
cambiantes de acuerdo con su emplazamiento o con los rasgos de las
operatorias sobre las que se proyectan. Los cinco capitulos propues-
tos intentan dar cuenta de vertientes de la reflexion contemporanea que
mantienen abierta la pregunta por el sentido y los alcances de los modos
de contar -y de contarse- de este tiempo mediatico y de sus universos
discursivos en formacion.

Oscar Steimberg y Oscar Traversa



1. El tiempo de los medios






El hojaldre temporal de lo radiofonico
José Luis Fernandez

fignraciones 1/2

No es facil construir una memoria de lo radiofénico y a ello con-
tribuyen, seguramente, las complejas temporalidades en las que
se inscribe o que genera. En este articulo se abordaran las tempo-
ralidades de lo radiofénico teniendo en cuenta, en primer lugar, el
inicio de la vida social de la radio como para formular algunas hi-
potesis acerca de qué ocurrio en el tiempo social como para que se
justifique la apertura y permanencia del tiempo de lo radiofénico;
luego, se analizaran las temporalidades construidas por sus textos,
tanto mediante las posibilidades y restricciones que aportan los
dispositivos técnicos radiofonicos, como mediante procedimien-
tos verbales (en su deixis, la palabra radiofénica, como cualquier
enunciado verbal, estad situada temporalmente) o por la inclusion,
regresiva o progresiva, de géneros de la cultura de distintas épo-
cas.

A partir de esa complejidad, que no parece actuar por acumulacio-
nes sucesivas sino por entramado de niveles (la figura del hojaldre
que tanto le gustaba a Barthes) es que se puede comenzar a pensar
la instancia de la recepcion radiofonica en tanto que materia prima
para la elaboracion de una memoria del medio.

Palabras clave: semiotica, historia, temporalidad, radio, estilo

The temporal puff of radiophonic

Memory about radio is hard to build. In this way, this article will
adress radiophonic temporalities taking into account, firstly, the
beginning of radio social life so as to formulate some hypothesis
about what happened in the social time, to justify the opening and
permanence of radiophonic time; then, there will be analyzed the
temporalities built by its textes, through the posibilities and re-
strictions provided by radiotechnical devices, verbal procedures,
and the inclusion of genres from the culture of different times.

As from that complexity, which does not seem to act by succesive
acumulations but by an entangelment of levels (the figure of the
puff that Barthes liked so much), it is possible to begin to think of
radiophonic reception as raw material to elaborate a memory of
the analyst of this media.

Palabras clave: semiotics, history, temporality, radio, style.
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Como acerca de todos los medios, de la radio se construye una memo-
ria individual y social. Pero no puedo escapar de la intuicién de que en
este medio el funcionamiento de la memoria es especial: especialmente
cargado de afectividad en lo individual, con inevitables referencias a los
recuerdos de la infancia, y especialmente cargado de épica en lo colectivo,
desde el esfuerzo de los pioneros hasta las batallas con otros medios, en
particular la television[1].

Me ha llamado la atencion ver a adolescentes recordando haber
escuchado Radio Bangkock, un programa innovador de la radio de Buenos
Aires en los *80 sin contar con los afios necesarios, pero, aun en la recons-
truccion del pasado que hacen los especialistas, encontramos extrafas re-
ducciones y datos falsos. Como ejemplos, Fioravanti, un relator deportivo
que domind el escenario del relato de futbol desde los *50 hasta entrados
los *60 del siglo pasado, atribuia su éxito a la novedad de la acentuacion
del grito de gol en la I en lugar de en la o como se hacia habitualmente
—jgolllIII! en vez de jgooooool!— y en algin libro —al que no vale la pena
citar por este error— el autor “recuerda” la performance de la orquesta
de Alfredo de Angelis con sus cantores Carlos Dante y Julio Martel en
el Glostora Tango Club cuando, de acuerdo con la edad del autor, s6lo
podria haber escuchado en ese programa, a fines de la década del 50, a
Hector Varela con Jorge Lezica y Argentino Ledesma. Mas alla de que
seguramente existe un sector de la poblacién que ejercita una recepcion
de cualquier medio, o fantasiosa como en algunos de estos casos, o des-
memoriada como en otros, estos ejemplos muestran que, por exceso o por
defecto, la memoria radiofénica es especialmente precaria.

Esa precariedad excede a la que se ha postulado para la fotografia ba-
sada, entre otros aspectos, segun Jean-Marie Schaeffer, en “...el caracter
azaroso de la génesis de la imagen...” (Schaeffer 1999: 118). Ese estatuto,
relativamente devaluado, no impide su coleccion, aunque con evidentes
dificultades de clasificacion, en museos y que podamos conservar cuida-
dosamente —mas all4 de sus valores estéticos— una fotografia por represen-
tar un momento memorable de nuestra vida; con la radio no existe nada
parecido, dejando de lado a algunos coleccionistas que tratan de salvar
algunos archivos sonoros.

Es verdad que la radio carece desde hace décadas de metadiscursos es-
pecificamente dedicados a ella; es practicamente imposible, por ejemplo,
encontrar un programa impreso en el que se pueda seleccionar el texto a
escuchar en las distintas emisoras en los diferentes horarios y no existen
espacios fijos, en otros medios, de critica especializada; no hay nada

Si el ejercicio basico de la memoria es situar un espacio en el tiempo,
puede pensarse que también tendran su importancia los modos especificos
de procesar la temporalidad que ejerce cada medio. Debe tenerse en cuen-
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ta, entonces, que escuchar la radio implica estar situado complejamente en
un entrecruzamiento espaciotemporal de lo discursivo con su contexto de
recepcion. Si bien se puede recibir situado frente al parlante, mientras se
despliega temporalmente el texto radiofonico, esa posicion no es la Gnica
posible. Como observaba Arnheim (1980: 159) en los comienzos de la
radio, los textos radiofénicos acompafian al transetnte, aun contra su vo-
luntad, mientras se desplaza a través del espacio. La miniaturizaciéon y la
autonomia que permitieron el desarrollo de la electronica habilitan, ahora,
a elegir —parcialmente: no se controla el flujo discursivo del programa
elegido— el texto que acompaiie esos traslados.

En el aislamiento del automdvil y, mas radicalmente, en el que posi-
bilita el audifono del walk-man, establecemos hoy fronteras de escucha
con el contexto cercano. Sin embargo, a pesar de ese fuerte componen-
te de individualizacion receptora, lo que distingue a un texto radiofoni-
co es su caracter social: [2] otros estdn escuchando lo mismo en lugares
posiblemente muy distantes y en posiciones tal vez muy diferentes —o, tal
vez, muy cercanos y muy parecidos sin que lo sepamos: a nuestro lado en
un lugar publico—. Esta es la gran diferencia con el acto de escuchar a quien
nos habla por un teléfono celular o con la accidon de atender al mensaje
intimo, individualizante, grabado en casete. Y aun es diferente si el escu-
cha selecciona la musica grabada; se trata de un texto social (producido
para muchos) pero del que se controla la instancia de emision. Es decir
que escuchar radio presupone la existencia de espaciotemporalidades muy
diferentes en recepcion, vinculadas con las espaciotemporalidades, muy
complejas también, presentes en los textos radiofonicos: la recepcion ra-
diofonica es un campo de tensiones entre la vida que vamos viviendo y
el universo de la escucha radiofonica.

La discusion y puesta en cuestion de las nociones de espacio y
de tiempo estuvo presente en todo el siglo XX, tanto en la fisica como en
las ciencias sociales, en la filosofia en general y en la fenomenologia en
particular. En ese marco, esta etapa del trabajo debera estar signado por
un sesgo fenomenoldgico pero aqui, todavia, nos seguiremos moviendo
en un terreno que deberia denominarse fenoménico solo para acentuar la
necesidad de un momento descriptivo, aunque debemos tener en cuenta
que, segun Pierre Schaeffer, “durante afios hemos estado haciendo feno-
menologia sin saberlo, lo cual, se mire como se mire, vale mas que hablar
de fenomenologia sin practicarla” (Schaeffer 1988:159).

En trabajos anteriores acerca de lo radiofonico intenté, inspirado por
Arnheim, un enfoque espacial por sobre el temporal, a pesar de que éste es
considerado, en principio, intrinsecamente ligado al sonido y a la audicién
(Fernandez 1994a). Ese movimiento tuvo como objetivo la necesidad de
constituir el objeto discurso radiofonico y ponerlo en situacion de igualdad
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frente a otros procesos de produccion social de sentido. Esa perspectiva
espacial nos permitio extraer conclusiones como las que siguen, que
conviene rever antes de introducirnos en las temporalidades radiofonicas.

“La radio, tal como existe, pone en cuestion espacios sociales que nos
resultan ordenadores en nuestra vida social. Asi, si salimos en automovil
de la ciudad en la que vivimos con la radio encendida, nos encontrare-
mos en algiin momento en un espacio rural, opuesto claramente en nuestro
sentido comun a lo urbano, pero seguiremos envueltos discursivamente,
todavia, en el clima, las actividades y los sucesos de la vida urbana. La
radio actua, en este caso, extendiendo el espacio social urbano mas alla de
la efectiva extension fisica[3].

“Como procedimiento de construccion de textos, hemos definido tres
tipos de espacio construidos por la radio: el social —externo al medio—,
el cero —ninguna indicacion espacial acompafia a la voz o a la musica—
y el mediatico —s6lo atribuible a la presencia del medio—; la utilizacion
dominante de esos espacios en los textos radiofonicos es el germen de
nuestra clasificacion de modos generales de enunciacion y de lengua-
Jjes en la radio.

“En cuanto a la posicion de analisis frente a lo radiofonico —como
veremos, solo parcialmente asimilable a la posicion de escucha—, la hemos
descripto como necesariamente inscripta en la tension entre el utopismo que
congela el fendbmeno para ser deconstruido, y el vigje necesario para la
captacion de fenomenos, como el de la interaccion entre espacios urbanos
y rurales, que describiamos antes (Fernandez 1994b).

Al introducirnos ahora en la perspectiva de lo temporal, describiremos
rasgos de su manifestacion en lo radiofénico comenzando por la propia
existencia social del medio, para luego diferenciar rasgos vinculados a
los dispositivos tecnoldgicos de la radio y a sus textos para, por ultimo,
instalarnos en los problemas temporales de la recepcion, entre los cuales
comenzaremos a circunscribir los propios de la posicion de analista, inten-
tando contribuir a una estructuracion de su memoria.

2. El tiempo de la vida social del medio: nuevas tensiones
entre abstraccion 'y concrecion

Teniendo en cuenta el conjunto de la historia occidental, la radio es
un medio nuevo: nace en las primeras décadas del siglo XX. Es, por lo
tanto, algo mas joven que la gréafica y el cine y algo mas vieja que la
television, la informdtica y la Internet. Pero la gran diferencia es que
los otros medios pueden inscribirse, como suele hacerse en sus respec-
tivos intentos historiograficos, en las extensas genealogias de la ima-
gen y la letra. Aunque reconozcamos la especificidad de cada medio
visual y/o escritural, fendmenos como las imagenes de Altamira, los
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jeroglificos egipcios, los manuscritos iluminados, la imprenta, el gra-
bado o la pintura pueden ser citados como antecedentes experien-
ciales de la sociedad con respecto al cine, la prensa, la television, etc.

(Qué fendmenos pueden ser considerados, en cambio, como
antecedentes de la radio? Fendmenos como el del tam-tam —mas parecido,
en realidad, al telégrafo por la presencia de un «codigo intermediario»
equivalente al morse—, el grito de llamada —que, dependiendo del ambien-
te, puede llegar a donde no llega la mirada—, la secta de los acusmaticos,
escuchando detras de los cortinados las ensefianzas de Pitagoras, el escu-
char detras de la puerta —pequefia perversion que cobra su sentido porque
textos especialmente privados se escapan de su escena original-. Como se
ve, poca historia y discutible.

Ademas, siguiendo una inquietante observacion que Oscar Steimberg
me hizo hace ya varios afnos en una discusion personal, el escaso tiempo
transcurrido desde que la oralidad y la musica se despegaron de los cuer-
pos emisores en la instancia de recepcion obliga a pensar la posibilidad
de que estemos frente a un fendmeno transitorio, como tantos otros, en la
vida social y cultural. La radio aparecid, tuvo su éxito y podra ser reem-
plazada en su conjunto, del mismo modo en que ocurrié6 con uno de sus
productos mas exitosos, el radioteatro, cuando aparecio la telenovela. En
ultima instancia, para muchos, la radio viene defendiéndose de la televi-
sion, exitosamente, desde hace cincuenta anos.

Desde ya, aunque sea un objetivo irrenunciable, no podemos exigirnos
el resolver en este trabajo la cuestion —que implica nada menos que dar
cuenta de las razones de existencia de la radio—, pero podemos, al menos,
formular algunas hipoétesis acerca de qué ocurri6 en el tiempo social para
que justifique la apertura y permanencia del tiempo de lo radiofonico.
Hay tres niveles diferentes de desenvolvimiento social que parecen incidir
en la apertura del tiempo radiofonico.

En primer lugar, la complejidad de la interconexion en sociedades ma-
sivas: la creciente unificacion del mundo econémico y cultural exige la
aceleracion del tiempo en los intercambios discursivos; por ello, uno de
los modos de entender el espacio social en las grandes ciudades es defi-
niéndolo como inaccesible, como totalidad, al conocimiento del habitante
individual. Esto quiere decir que el individuo —mas alld de la trama de
sus relaciones primarias (familiares, amistosas, laborales— necesita de la
existencia de representaciones mediatizadas de ese espacio urbano para
poder situar su propia posicion y establecer, desde alli, recorridos posibles
a través del espacio social.
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Vinculado con el punto anterior, puede situarse a la radio, tanto como
al teléfono, en el camino de desarrollo tecnologico del telégrafo: distintos
puntos, distantes entre si, de la geografia social, son vinculados més rapi-
damente que, por ejemplo, por medio del correo, constituyendo un com-
plejo sistema de interconexion en distintos niveles —el personal, el social,
el afectivo, el laboral, el informativo, etc—.

Pero me parece que hay un tercer aspecto, y clave, en la conforma-
cion de un ambiente cultural apto para el nacimiento y la expansion de
la radio: la aparicion de un nuevo escenario de concrecion/abstraccion
en la construccion de textos. Si sintetizamos gran parte de la oferta dis-
cursiva de la radio en la formula locutor individualizado —lo podemos
distinguir— + institucion emisora —todavia, para muchos, escuchar radio
es escuchar una radio— + contenidos generales de la cultura —previamente
metabolizados, digeridos—, vemos que, por un lado, es una gigantesca
formula transpositiva combina extrema individuacién con extrema
institucionalizacion con poca novedad; desaparecen o se ponen en cuestion
figuras como las de autor, obra, creacion, etc.

En el periodo previo al nacimiento de la radio, la superposicion del ro-
manticismo con el positivismo generd, con efectos que aun perduran, nue-
vos mecanismos de observacion y reflexion, de cercania y distancia, con
respecto al conjunto de los intercambios discursivos. Para tomar un ejem-
plo de otro campo —que sirve, ademads, para fundamentar su generalidad—,
Wolfflin (1915) comienza una de sus obras claves con un experimento en
que cuatro pintores representan el mismo paisaje —género que tuvo su apo-
geo en el romanticismo y en el que, progresivamente, desaparece la figura
humana— por distintos procedimientos —aparicion de la individualidad es-
tilistica, problematica romantica—; ese ejemplo abre su extenso y sugeren-
te analisis de los procedimientos formales utilizados en la pintura; pero,
en sus conclusiones, el autor se ve obligado a aclarar que su intencidén no
era profundizar en épocas o en pintores sino dar cuenta de esquemas de
los diferentes caminos formales utilizados —gesto positivista equivalente
al de Saussure, cuando elude las variaciones del habla para estudiar el
esquema de la lengua—. El resultado no pretende situarse, ni en el nivel de
las obras o las biografias concretas, ni en el de las grandes construcciones
abstractas de la logica. Esa formula intermedia —que intenta dar cuenta de
los rasgos generales de construccion especifica de imagenes en el arte, que
estan detras de las variaciones individuales de cada obra y cada artista—
podria sintetizarse como: problema romantico, solucion positivista.

En el mismo sentido, el tiempo social en el que se inicia la vida de lo
radiofonico exige —y debe suponerse que pervivira mientras esa exigencia
esté vigente— la existencia de un “clima” cultural donde sea verosimil —y,
por lo tanto, necesario— articular la presencia constante de la maquinaria
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emisora con informacion genéricamente cultural (procesos y sucesos
de interés para, al menos, sectores importantes de la poblacion), balan-
ceadas ambas con la presencia de individualidades locutoras que actien
como encarnaciones de una deixis simultanea, tanto del medio, como de
sectores, mas o menos extensos, de esa produccion cultural; como ve-
mos, procedimientos complejos para articular abstracciones culturales
con concreciones individuales.

Ese principio de especificidad es util también para establecer compara-
ciones con nuevas situaciones que se van desarrollando. En la actualidad,
ya comienza a insinuarse que Internet se presenta como una competencia
para la radio; en mi opinion, esa competencia no es importante con respec-
to a las transmisiones de radio en directo —simple reemplazo del dispositi-
vo de recepcion—, ni por la posibilidad de incorporacion de imagen —otro
caso equivalente al de la television—, sino por la posibilidad, que excede a
la de la radio, de aglutinar extensa informacion social. La diferencia es que
la Internet, como medio esta despersonalizado: no hay nada equivalente
al locutor/articulador; a cambio, la red exige frecuentemente que para op-
timizar el uso el usuario/receptor se registre, es decir, que se individualice
perdiendo una de las condiciones basicas de la recepcion radiofonica: el
anonimato. Mas alla de que puedan pensarse posibles situaciones de con-
vivencia, me parece importante el lugar que ocuparan en la batalla entre
medios, esas nuevas relaciones de concrecion/abstraccion.

3. Tiempos de los dispositivos: la sucesion del sonido en vivo y en
grabado

El sonido se despliega absolutamente en el tiempo. Cuando escucha-
mos un ruido, buscamos con la vista su fuente; si no se repite, la busqueda
se frustra. Por otra parte, cuando no somos la fuente del sonido no pode-
mos controlar su fluir: ni su duracidn, ni su secuencia. Alguien comienza
a hablar, y lo vamos comprendiendo en la sucesion; el texto basado en
sonidos tiene un suspenso propio: el suspenso de su desenvolvimiento.

A esta temporalidad inmanente, propia del sonido, se agrega la tempo-
ralidad instantanea de la foma directa que actiia tanto en el teléfono como
en la radio. Son los primeros procesos de mediatizacion discursiva en los
que las instancias de produccion, emision y recepcion son, practicamente,
simultaneas (Fernandez 1994a).

La instantaneidad actua doblemente en ambos casos, por la falta de c6-
digos mediadores especificos, como la escritura y el morse, que obliguen a
una separacion logica entre recepcion y comprension, evidente cuando los
codigos intermediarios son criptograficos y obligan a recurrir a una clave
imposible de memorizar. La radio, en este sentido, no segmenta como la
escritura: por vivir en una sociedad se aprende su idioma, sin instituciones
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de ensefianza especificas y, si se maneja el idioma, se comprende, en prin-
cipio, cualquier texto radiofonico verbal[4].

Por otra parte, mientras la imagen es, por definicion, no lineal y ad-
mite distintos recorridos de lectura, los textos constituidos mediante el
sonido, del mismo modo que la escritura, son lineales pero, a diferen-
cia de ésta, no se puede acelerar la recepcion; se estd sometido a su pro-
pio ritmo de desenvolvimiento temporal, fuera del control del receptor.
Mas alla de la fuerza de la toma directa en la radio, ella convivio desde
sus inicios con lo fonografico, que ya tenia un recorrido social previo[5].
El célebre memorandum de Sarnoff, ejecutivo de la RCA, preveia la ar-
ticulacion entre discos y radio y la publicidad de ambos. De todos mo-
dos, conviene recordar que uno de los primeros géneros de gran éxito en
la radiofonia fueron los shows musicales en vivo que actuaban, ellos si,
como difusores de la musica grabada; en ese sentido cumplian una funcioén
como la que siguen cumpliendo hoy —muchas veces utilizando play-back,
uso parcial de lo grabado— aunque ahora con la incorporacion al sistema
del video clip.

El uso intensivo de la musica grabada en radio se dio cuando perdid
importancia el show musical en directo que pasé rapidamente, como el ra-
dioteatro, a ser capturado por la television. Es decir que lo grabado ocupa
un lugar relativamente secundario en el crecimiento de la radio con res-
pecto a lo directo; los intentos de emitir programas grabados, que los hubo
y los hay, fueron siempre marginales y siempre deben ir acompafiados por
breves momentos en directo.

La presencia de lo grabado en la radio implica, teniendo en cuenta lo
que hemos visto, una suspension de la convivencia entre tiempo de pro-
duccion y tiempo de emision e introduce en recepcion una disincronia en-
tre tiempo de vida y tiempo de recepcion [6]. Ahora bien, en cuanto al
lugar que ocupa, desde el punto de vista del dispositivo, debemos tener
en cuenta qué implica esa suspension. Aqui no puede hacerse nada equi-
valente a la detencion de la imagen cinematografica o la televisiva. En
estos casos, sea cual fuere el dispositivo técnico que se utilice, el resultado
es equivalente a la foto fija la que, en primer lugar, es todavia texto, es
decir, porta sentido; el resultado de la detencidn tiene vida discursiva pro-
pia —vision, transposicion, edicidn, etc.— y, ademas, permite descomponer
aspectos de la secuencia de la que forma parte. Nada equivalente puede
hacerse con el sonido grabado: si detengo el flujo temporal de la secuencia
de sonido el resultado es nada desde el punto de vista discursivo, salvo
algun efecto de ruido.

Hay dos planos en los que puede comprenderse las posibilidades
que introduce lo grabado en lo radiofonico. El primer gran efecto es el
de repeticion: cuando se detecta algo grabado en la radio, algo que ya
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fue vuelve a ser 'y esto, dependiendo solo de la tecnologia, puede ocurrir
infinitamente. El otro gran efecto es el de edicion que permite, desde
construir objetos sonoros por mezcla de sonidos previamente existentes
hasta, con la incorporacion de las posibilidades de digitalizacion, la
construccion de objetos sonoros puramente electronicos. Las posibilidades
que otorga la edicion han sido, en general, poco utilizadas; recién ahora en
la programacion de una radio argentina —curiosamente, especializada en
la informacion— se utilizan fragmentos grabado de discursos de politicos,
con los que, desde la instancia en vivo se discute o se intercambian comen-
tarios —a veces el efecto es de comentario desde lo grabado hacia lo en
VIVO—.

De todos modos la incorporacion de lo grabado al directo introduce
multiples niveles de tension acerca del saber sobre lo previo, la memo-
ria comun y el haber estado ahi.

Un caso particular de interaccion entre dispositivos técnicos es la in-
troduccion del contestador automatico como modo de incorporacion de la
voz de los oyentes. Su uso, ademas de interactuar con circuitos muy espe-
cificos entre locutor, interlocutor y oyente (Fernandez 1994a) implica una
tension especifica entre directo y grabado: el locutor, en directo, tiende a
construir un efecto de didlogo falso con el interlocutor grabado aun cuan-
do no se pretende ocultar la presencia del contestador. El directo, sea cual
fuere su extension aparece como una profunda caracteristica del medio,
mas alld de las posibilidades de la tecnologia y de los estilos de época o
de sector.

4. Tiempo en los textos: 1a multiplicidad de niveles

Al observar, desde el punto de vista de la temporalidad, las distintas
posibilidades de su manifestacion en la vida textual radiofonica, la tema-
tica estalla. En primer lugar, la presencia constante del habla introduce
todas las posibilidades lingiiisticas de construccion de temporalidad. En
su deixis, la palabra radiofonica, como cualquier enunciado verbal, esta
situada temporalmente.

Pero la complejidad se hace mas evidente en la medida que reconoz-
camos la especificidad del hecho radiofonico: toda conversacionen el me-
dio, por mas que tenga una logica interna —los interlocutores hablan y se
entienden entre si— debe ser puesta en relacion con el hecho de que esta
hecha para que otros la escuchen aunque los protagonistas lo olviden, o
actien como que olvidan.

Dicho en los términos que hemos venido utilizando, la temporalidad
de emision interactua con la temporalidad de recepcion, en tension, a su
vez, con la temporalidad de los sucesos de la vida. Los juegos de decur-
so temporal y las manifestaciones estaticas —pasado, presente y futuro y
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sus distintas posibilidades internas— deberian ponerse en sistema con las
distintas alternativas de recepcion. Nos situamos aqui frente a un nivel de
complejidad tal, que resulta imposible, en principio, establecer modelos
generales; el unico modo de no caer en el riesgo del error es comenzar el
analisis de estas manifestaciones textuales de temporalidad en un campo
genérico-estilistico acotado en el que lo que digamos para el programa
periodistico no necesariamente es aplicable a los llamados de relatos de-
portivos o al show radiofonico.

Todo texto radiofonico, ademas de situarse a si mismo, genera cues-
tiones de temporalidad en otros planos importantes. En primer lugar con
respecto a la construccion del concepto de actualidad que, como sabemos,
es complejamente construido por la sociedad pero, en esa construccion,
los medios masivos en general, y la radio en particular, ocupan un lugar
importante. La radio es importante, tanto en la construccion de la frontera
general de lo actual, como en la incorporacidon de acontecimientos que,
por un lado, la confirman —la cobertura en vivo de un asalto acentta el
rasgo de inseguridad urbana de una cierta actualidad— pero, por el otro, la
van transformando —si el asalto es ahora con rehenes, agrega un rasgo de
modalizacion a la inseguridad previamente construida—.

Ese comportamiento la radio lo comparte con la television en la medida
en que ésta también funciona en directo, mientras la prensa, y la propia
TV cuando funciona en grabado, por ejemplo en los noticieros, tienden a
fijar los contextos de la actualidad. Pero, ademas y obviamente, la realidad
excede ampliamente al concepto de actualidad y, por lo tanto, la capacidad
de cualquier medio para englobarla. Por ello, el decurso de la vida social
suele romper lo preconstruido introduciendo acontecimientos no previstos
que ponen en cuestion esas zonas de relativa estabilidad. Para el indivi-
duo que —en su gran mayoria— no tiene posibilidades de contacto directo
con ese tipo de acontecimientos, la radio es el mensajero de la novedad y,
frente a ¢l, los textos radiofonicos deberan exponer, sin demasiado endui-
do, los procedimientos de incorporacion del acontecimiento inesperado.
Ejemplos de estos procedimientos deberian estudiarse en casos como los
atentados a la Embajada de Israel y a la AMIA, pero teniendo en cuenta
tanto casos de fracaso —como el de la epidemia de célera que habia llegado
para quedarse, como endemia, en toda la cuenca del Parana y del Uruguay
y en todo bolson de pobreza—, como casos de éxifo como la notoriedad
alcanzada por el economista Guillermo Calvo, hasta entonces desconocido
entre los argentinos, por haber previsto la, para la mayor parte de los
especialistas sorpresiva, crisis del tequila y ser de nuestra nacionalidad.

En otro plano, las interacciones entre directo y grabado generan tam-
bién conflictos en lo temporal vinculado a otros aspectos de la actualidad.
Solo considerando la presencia de musica grabada, la inclusion de temas
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grabados de cierta antigiiedad puede generar efectos tan disimiles como:
aportar a la construccion de un revival —supervivencia o recuperacion
en lo actual de lo pasado—, construir la idea de que ciertos textos, por
su importancia, exceden al gusto de época —efecto de inmortalidad que,
muchas veces, no es mas que un ritmo mas lento y diferenciado de paso
de la moda— o, en otra via, construir al emisor individualizado en connais-
seur sofisticado que consigue lo que otros no. Vemos, entonces, que solo
con estas observaciones preliminares se ponen en juego cuestiones que
tienen que ver con estilos de lenguajes (altos vs. bajos), estilos de época y
estilos individuales.

Un aspecto de la temporalidad textual, en principio poco vinculable con
los anteriores, es lo que tiene que ver con el ritmo textual. La problematica
del ritmo puede ser abordada, a su vez, desde distintos puntos de vista.
Un tipo de problemas tiene que ver con que en un texto radiofonico se
emitan muchos géneros incluidos —noticias, temas musicales, recetas de
cocina, sketches humoristicos, etc.—sin demasiados intermedios; en este
caso, el efecto producido es de “mucha informacién —en sentido amplio—
en poco tiempo”. Otro caso, que puede articularse con el anterior pero con
el que no debe confundirse, es que el locutor puede hablar rdapido o lento,
asi como que el efecto producido por la musica emitida difiere si se pasa
rock o salsa (de ritmo rapido), o boleros o baladas (de ritmo /ento).

En todos los casos, un texto puede ser considerado agitado o sereno,
pero varia absolutamente la atribucion de esas caracteristicas diferenciales
—que, por otra parte, no sera la misma en distintos sectores o €pocas de la
cultura— si ellas se depositan, por asi decirlo, en el conductor principal, en
algin invitado, s6lo en las secciones musicales, en el conjunto de la emi-
sora, etc. Un matiz a agregar es el efecto de edicion, que puede articular
elementos directos con grabados, como cuando se cortan temas musicales
para hablar o se encima palabra por sobre la musica, condensando en el
ritmo la superposicion de géneros o lenguajes.

5. Tiempos de las recepciones: oir y escuchar

Como vimos, la recepcion radiofonica no esta regulada por un régimen
espectatorial como el del cine. Segin Metz, el gran régimen del signifi-
cante cine incluye una posicidon espectatorial establecida por el disefio de
la sala —espectacion grupal, a oscuras, en una sala de exhibicion pensada
como un tubo—y el tipo discursivo —film de ficcion, de alrededor de 120
minutos de duracion— (Metz 1979: 40-43). Ya en la television, todo esto
se disuelve por los multiples lugares de instalacion del aparato, la especta-
cion individual o grupal y los multiples tipos discursivos.

Para comprender la recepcion radiofonica debemos entender que en
ella se agrega, a la indeterminacion televisiva, la indeterminacion de foca-
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lizacion sensorial que permite la audicion. Es decir que se puede sostener
que alguien esta percibiendo plenamente un texto radiofénico en cualquier
situacion corporal y social, sin dirigir la mirada —orientar el cuerpo— hacia
el aparato receptor. Esto no ocurre en la television: si el espectador se le-
vanta de frente del aparato para hacer algo, aunque escuche porque deja el
aparato en funcionamiento, no puede sostener que esta viendo television
en sentido pleno. Por lo tanto, la recepcion radiofonica debe ser pensa-
da siempre, en principio, como interactuando con el contexto de recepcion.

Esa amplia libertad en el régimen de recepcion va acompanada de la #i-
rania del texto: el receptor puede distraerse escuchando radio pero, cuan-
do registre que algo puede interesarle, inevitablemente habrad perdido un
fragmento irrecuperable generando el riesgo de que, segun el tipo de texto
de que se trate, no comprenda el resto. Pero cabe preguntarse ;esto es algo
propio de la radio? Desde el punto de vista de la materia de la expresion y,
previamente, del dispositivo técnico, es evidente que no. Ocurre con todos
los medios que, como el cine y la television, tienen un componente inevi-
table de secuencia temporal. Ya se hacia con el cine antes de la aparicion
del videograbador: para tener el poder de controlar en algo la recepcion,
se obtiene una copia para poder repetir, en una proyeccion privada, la to-
talidad o parte del texto.

En ese sentido, el videograbador facilita el procedimiento incorporando,
solamente en modelos relativamente recientes, la posibilidad de la imagen
fija mientras que en los proyectores cinematograficos se quemaba la peli-
cula al detener el carrete en un fotograma. Pero, de todas maneras, el vi-
deograbador no se utiliza para grabar cualquier texto televisivo; gran parte
del discurso televisivo resulta desechable aun para espectadores fanaticos
aunque la decision acerca de qué conservar y qué desechar varie con cierta
amplitud entre individuos; en definitiva, hay muchos espectadores que no
graban nada. Con la radio ocurre lo mismo que con la television: pueden
grabarse todos los programas pero, sin embargo, se 1o hace poco —intuiti-
vamente, menos que con la television— y es sabido que una de las razones
para que hablen los locutores mientras que comienza un tema y antes de
que termine es, precisamente, para impedir la grabacion y preservar los
derechos de propiedad. Sin embargo, a veces, en ciertos programas, se
estimula y permite explicitamente que se grabe bien; se trata en general
de conciertos no grabados comercialmente o inaccesibles a la compra; por
otra parte las posibilidades de digitalizacién, que permiten reproducir y/o
masterizar con mayor facilidad, le van quitando sentido a esa posibilidad.

Es decir que la desechabilidad, su condicion de efimeros aun para los
gustadores, de los textos radiofonicos no puede explicarse por cuestiones de
dispositivo como hace, parcialmente, J. M. Schaeffer para la fotografia. Es
verdad que la falta de imagen quita rasgos que podrian justificar sucesivas
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degustaciones: los movimientos de cdmara, el montaje, los paisajes en los
que se desenvuelven los hechos, la vestimenta de los personajes, etc. Pero
también incide para la desechabilidad de los textos radiofonicos, tal vez en
forma equivalente a como debe ocurrir con parte del discurso televisivo,
la condicion de pura articulacion de textos previamente existentes en la
cultura y la presencia importante del discurso informativo, especialmente
las noticias, que son novedosas solamente al ser conocidas; la novedad
solo la proveen las noticias nuevas que seran reemplazadas, con mayor o
menor velocidad, pero en plazos siempre relativamente breves con nuevas
noticias[7].

Sobre los desechables textos radiofonicos se aplican, con multiples al-
ternancias individuales, las dos posiciones de recepcion auditiva que han
sido descriptas para el conjunto de la audicion: el oir y el escuchar. Defina-
mos silvestremente, de acuerdo a como hemos venido planteando las co-
sas hasta aqui a ambas posiciones [8]. Oir es la pura audicion sin la nece-
saria discriminacion detallada de lo oido; se sabe que se esta percibiendo
radio pero se impone a la audicion el contexto de recepcion; si bien hemos
intentado describir ciertas conexiones estructurales entre caracteristicas de
los textos y el oyente distraido[9], la situacion en el contexto —urgencias
del trabajo, despliegue de la excitacion, importancia de una conversacion
y, en el extremo, exceso de somnolencia— pueden impedir el controlar la
atencion mas alla de la propia voluntad del oyente, que de pronto descubre
que ya paso la informacion o el tema anunciado que concitaba su expecta-
tiva. Escuchar, en cambio, implica que la recepcion se impone al contexto
de recepcion; el oyente se abstrae del entorno y presta atencion a la suce-
sion del texto radiofonico que surge del parlante.

La descripcion de la alternancia entre oir y escuchar corresponde a
una fenomenologia general de la audicion que debe —desde este punto
de vista, luego— ser articulada con teorias acerca de lo percibido en el
nivel discursivo. Pero, aqui, corresponde ver esa alternancia en términos
de «cruces» de temporalidad entre emision y recepcion.

La cuestion puede ser planteada, a mi entender, de dos maneras. Se pue-
de ver la tension entre oiry escuchar, como una polaridad: o se oye, o se es-
cucha. Asi lo hemos descripto, en realidad, en los parrafos anteriores; pero,
también puede pensarse la relacion entre esos polos como una escala que
puede tener, en su punto medio, una posicion de atencion intermedia; en
este caso si alguien estd trabajando o realizando alguna actividad puede
tener a la radio como ruido o musica de fondo sin saber ni quién habla ni
qué musica se emite o, abandonando el trabajo, escuchar lo que se dice
o el tema musical reconociendo la version si se la conoce pero, también,
mantener una atencion intermedia con la que se sabe quién habla y de
qué habla, pero no se podria reproducir precisamente la argumentacion en
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sus detalles; esta posibilidad apareceria durante ciertas actividades como
trabajos rutinarios o conduciendo automéviles.

6. Conclusiones: hacia la (re)construccion de una memoria del analista

Podemos comprender ahora algo mejor las dificultades de cualquiera
que pretenda situar temporalmente alguna de sus recepciones radiofoni-
cas. ;Cuando y donde escuchd? ;Cual parte era en vivo, cual en directo?
(De qué época era el tema musical? ;Se hablaba del pasado, del presente o
del futuro? Imposible responder a todo ordenando con precision esa com-
plejidad que no actia por acumulaciones sucesivas sino por una especie de
entramado de capas equivalente a la figura del hojaldre que tanto le gusta-
ba a Barthes (1987: 158) para describir al funcionamiento del estilo. Pero
aqui, en términos logicos, ya esta presente mucho antes que el funciona-
miento estilistico que se va a sumar, contribuyendo mas a la complejidad,
tanto en produccion como en reconocimiento (Veron 1987). Se comprende
mejor, también, el mecanismo de defensa del oyente que, cuando debe res-
ponder acerca de sus gustos o costumbres acerca de la radio, dice que sin-
toniza un conductor —coartada individualizante— o una emisora o un tipo
de musica —coartada socializante—. La memoria silvestre de lo radiofénico
es precaria porque es practicamente imposible.

El analista, en cambio, es alguien que escucha para analizar. Es im-
posible pensar que quien escuche con atencion, aunque sea por breves
momentos, no analice en algun sentido, pero ese andlisis, sin entrar a
discutir aqui sus caracteristicas especificas, se hace, en general, sobre el
fluir temporal del texto. El analista que actie como investigador, por el
contrario, siempre interrumpira el fluir del texto: lo grabara, o transcribira,
para poder repetir incansablemente sus operaciones de analisis. Lo inico
que frena su trabajo es el cumplimiento de los objetivos de la investigacion
dado que, en principio, la tarea es, en este sentido, infinita porque el
unico limite seria la imposible saturacion analitica del corpus segiin toda
perspectiva tedrica existente.

El analista, desde el punto de vista que privilegiamos en esta exposi-
cion, recorta la temporalidad que va analizar construyendo un corpus y,
aunque parezca una obviedad, si recorta cuatro horas de programacion,
que no tienen por qué ser consecutivas debera escuchar, al menos, cuatro
horas de programacion para poder alcanzar una idea aproximada del
contenido discursivo de su corpus. Por lo que dijimos antes acerca del
desenvolvimiento temporal del texto, no podra ni focalizar ni hacer escu-
chas en diagonal.

A partir de alli el analisis consiste en la destruccion de esa temporalidad
mediante multiples recortes, agregados y repeticiones. El objetivo de esa
destruccion del objeto es, por decirlo asi, remontar desde las multiples
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secuencias aisladas, el camino que venimos recorriendo aqui hasta situar
al corpus, en su intertexto sincrénico y diacronico, tener en cuenta las
temporalidades del dispositivo y las discursivas, para construir modelos de
interaccion con las temporalidades posibles de recepcion.

Para desgracia o ventura del analista, los textos radioféonicos no indican
su temporalidad de modo transparente. Una cosa es registrar que la radio
en su conjunto ha decidido vivir, en definitiva, en directo —la féormula:
emisora X + fecha + hora es la célula minima de manifestacion del di-
recto— y otra cosa es decir que los textos radiofonicos siempre producen
efecto de en directo. Un ejemplo inventado pero posible: la voz de un
politico dirigiéndose por radio directamente a quienes lo escuchan, por
lo tanto a cada individuo que lo escucha, con efecto de estar ahi: ;Us-
tedes...!, acerca de acciones a realizar con respecto a fendmenos de /ar-
ga duracion —...1a lucha contra la explotacion...—, en un contexto de acto
publico del que, si fuera importante, deberiamos estar informados y que, si
ello no ocurre, remite a un acto pasado pero que puede ser reciente, en el
que se distinguen rasgos estilisticos verbales de otra época —antigiiedad
o0 arcaismos?—, pero editado sobre musica actual... Como se ve podriamos
seguir extendiendo la complejidad tal vez infinitamente.

La tarea del analista puede consistir en reconstruir las sucesivas capas
del hojaldre en términos logicos, pero, luego, si los resultados del
analisis lo habilitan, no debe dejar que se pierda el efecto —temporal— de
simultaneidad. Esto quiere decir que lo reconstruido no debe ser, como
suele ocurrir en analisis superficiales, algo asi como: ...en la radio X se
emitio el discurso del politico Y que tuvo tales caracteristicas... sino algo
muy diferente, del tipo ...en la radio X se esta emitiendo mediante los
siguientes rasgos... El hecho de que ello haya ocurrido en un dia y a una
hora determinados es s6lo una parte del problema.

Como debe ocurrir con todo fenomeno discursivo que incluya la se-
cuencialidad temporal, es la reconstruccion precisa de ese hojaldre de la
emision la que permitird confrontar lo emitido con lo percibido que, en el
caso de la radio presupone, como vimos, procesos complejos también en
la temporalidad de la recepcion. La falta de un estatuto de la recepcion no
es, entonces, un problema a agregar sino que es parte del problema.

Notas
1. Si bien este trabajo se refiere a cuestiones intimamente ligadas a estudios de recepcion,
conviene aclarar que, en general, s6lo se formulan hipétesis previas en el camino hacia la for-
mulacion de un modelo sélido a alcanzar.
2. Obviamente, desde el punto de vista de la sociosemiotica “todo” es social; aqui oponemos
social, en tanto que fenémeno de cierta generalidad a individual, mas alla de la sobredetermi-
nacion social que lo restrinja.
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3. Este fenémeno no actia de la misma manera en todos los procedimientos de “distribucion”
de la sefal radiofonica: en el marco de la potencia de emision, es practicamente ilimitado en el
caso de la AM, sensible a los accidentes del terreno en la FM y limitado a la extension de la red
en la distribucion por cable que impide, por supuesto, la recepcion en movimiento.

4. De todos modos, debe tenerse en cuenta que mientras en la fotografia (Schaeffer 1999) se
combina lo indicial del haber estado ahi del objeto fotografiado, con lo iconico de la imagen,
en la radio la indicialidad de la toma directa es un pasaporte hacia lo simbolico de la lengua y
de la musica.

5. A partir de aqui utilizaremos las nociones de “directo” o “vivo” y “grabado” tal como las
viene proponiendo Mario Carléon (2001). con respecto a la TV de un modo que resulta fecundo,
tanto para comprender su importancia en ese medio, como para establecer comparaciones con
la radio.

6. No hace falta aclarar que, en principio y en general, sincronia entre tiempo de vida y tiempo
de recepcion no implica mas coincidencia que esa —nadie se confunde su propia vida con la de
la radio—.

7. Puede pensarse, y seguramente existe, un hobby que consista en coleccionar “primeras emi-
siones de grandes noticias” pero esto exige, otra vez, “grabar todo” y, ademas, la seleccion de
la importancia es, por supuesto, externa al medio y a la decision del coleccionista.

8. Para lo que nos interesa en este trabajo, esa perspectiva silvestre es suficiente aunque ya esta
trabajada por los aportes de P. Schaeffer (1988: 61-74; 165-166) y las discusiones de Chion
(1999: 195; 340; 351-356). Especialmente la nocion de “escucha reducida” es un intertexto
central en nuestras conclusiones sobre el analista de textos radiofonicos.

9. Por ejemplo, el grito del locutor, que acompafia a programas sin estructura general, que actia
como invocacion hacia el oyente al que definiamos como derivante (Fernandez 1986).
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Sobre cierto sentido del tiempo, 0 de como la

television conforma la memoria
Jerome Bourdon

fignraciones 1/2

Basado en un estudio sobre historias de vida de los espectadores
de la television francesa, este trabajo presenta una tipologia de
los recuerdos de la television. 1. Recuerdos empapelado, referido
a una espectacion recurrente de programas seriados durante lar-
gos periodos de la vida. 2. Acontecimientos mediaticos, referido a
momentos sobresalientes de la vida percibidos como eventos co-
lectivos importantes. 3. Recuerdos Flash, referido a “malas noti-
cias”, eventos dramaticos recordados vividamente. 4. Encuentros
cercanos, referido a las interacciones en la vida real entre el mun-
do de los espectadores y el mundo de la television -por ejemplo,
encuentros con las celebridades-. Situado en los enfoques sociolo-
gicos de la memoria colectiva (Halbwachs) y en un acercamiento
fenomenologico a la recepcion, el autor sostiene que en la mayor
parte de los casos la television aparece como un medio de rutina,
cuyos contenidos son domesticados tanto en lo cotidiano como
en largos periodos de la vida. Esto promueve principalmente dos
encuadres sociales, la familia y la nacion, suministrando sdlo ra-
ramente una conexion con el ancho mundo “global”.

Palabras clave: memoria, television, vida cotidiana

On a certain sense of time, or how television conforms memory
Based on a life-story survey on French television viewers of, this
paper presents a typology of television memories. 1. Wallpaper
memories are about recurring viewing of serial programmes as
background during moments of the life-course. 2. Media Events
are about major live events perceived as important collective
events. 3. Flashbulb memories are about «bad news», dramatic
events vividly remembered. 4. Close encounters are about real
life interactions between the viewers’ world and the world of
television —e.g. meetings with celebrities—. Drawing on sociolog-
ical views of collective memory (Halbwachs) and on a phenom-
enological approach of reception, the author claims that in most
cases television appears as a routine medium, whose contents are
domesticated into daily life and the life-course. It fosters mainly
two social frameworks, the family and the nation, providing only
rarely a connection with the wider “global” world.

Palabras clave: memory, television, everyday life
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(Como conforma la memoria la television? ;Qué es lo que se
recuerda? ;Acontecimientos, lugares, personas, programas especificos?
La investigacion de los medios ha demostrado poco interés en estas
cuestiones, y solo por programas especificos, principalmente noticias
(Barnhurst y Wartella 1998; Bourdon 1992) o periodos especificos, espe-
cialmente los primeros afos de la television (O’Sullivan 1988). La inves-
tigacion sobre noticias de la television ha analizado la retencion a corto
plazo del contenido de las noticias (Newhagen y Reeves 1992). Pero el
problema mas amplio de la relacion entre la television y la formacion de
recuerdos no se ha abordado.

La penetracion misma de la television en la vida cotidiana es un obs-
taculo importante para el estudio de su poder en la conformacion de la
memoria. En los paises donde se ve television, el tiempo dedicado a ello
crece constantemente. La television, a la que se ha llamado medio para
todos los fines, se ha convertido en el unico medio para todas las edades,
todas las clases, mientras que el cine es el medio de los adolescentes edu-
cados, la radio es importante para adolescentes y adultos, y mucho menos
para los niflos y las personas de edad, y los diarios llegan principalmente a
los adultos —en Francia, a los adultos educados—. En el mundo occidental,
la mayoria de los ciudadanos han crecido con la television. En Francia, en
1997, una vasta encuesta nacional informo que el tiempo de vision sema-
nal es de 16 horas en grupos de todas las edades con un pico de 28 horas
sobre 65 (Donnat 1998:77).

La relacion de la television con la memoria es generalmente el tema de
comentarios que proponen dos modelos contradictorios: un modelo des-
tructivo frente a otro hiperintegrativo basado en un unico tipo de progra-
ma: acontecimientos de los medios. En la television de modelo destructivo
se la ve promoviendo “el olvido, cuando busca la préoxima ‘gran nota’
o nos inunda de imégenes de poca relevancia personal” (Irwin-Zarecka
1994: 16). En el modelo integrativo, se la concibe como instrumento prin-
cipal en la conformacion de la memoria colectiva, especialmente nacional,
y a veces global: los acontecimientos televisivos en vivo tales como los
funerales de los jefes de estado, las Olimpiadas o las bodas reales reciben
el poder de brindar “una sensacion de pasado comin” que es un puente
“entre la historia personal y la historia colectiva”... “a través de la aso-
ciacion con cualquiera de los traumas a los que sirven de respuesta o la
naturaleza excepcional de las gratificaciones que proveen” (Dayan y Katz
1992: 211-212). En sintesis, en su relacion con la memoria, la television
aparece ya sea como una importante “perturbadora” o “sostenedora” de
la realidad social, para usar las palabras de Roger Silverstone (1994) y no
parece haber forma de zanjar la brecha entre estos dos puntos de vista o
proporcionar otros modelos de relaciones entre television y memoria.
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Zanjar esta brecha y hacer mas complejo el cuadro es lo que me propon-
go aqui. Como prerrequisito, debo especificar el significado que atribuyo
a la idea de memoria, asi como a la de recuerdos de la television. Luego
hablaré de los resultados de mi trabajo de campo: una encuesta realizada
en Francia en 1993, basada en historias de vida de televidentes. Esto me
conducira a una tipologia de recuerdos televisivos que requiere un analisis
de la forma en que mirar television esta profundamente involucrado en la
vida diaria.

1. Qué nocion de memoria

Mas alla del hecho obvio de que la memoria consiste en la acumulacion
de lo que la gente recuerda, mas alld de la increible popularidad que la
nocion ha disfrutado en afios recientes, en una variedad de disciplinas, la
memoria es un concepto poco claro. Sugerimos que el complejo paisaje de
la investigacion sobre la memoria pueda esquematizarse usando tres pa-
res de oposiciones: los enfoques reconstructivos/reflexivos; los enfoques
colectivos/individuales; los enfoques basados en el texto/basados en los
agentes sociales.

En la investigacion psicoldgica o socio-psicoldgica ha tenido lugar un
largo debate sobre la naturaleza reconstructiva o reflexiva de la memo-
ria. ;La memoria tiene el poder de reflejar lo que realmente sucedié —por
ejemplo los aspectos visuales o auditivos de un acontecimiento determi-
nado— o es siempre, en cierta medida, reconstructiva, ya sea agregando
detalles al recuerdo original o cambiandolo? Creo que lo mejor es adop-
tar un punto de vista pragmatico reconstructivo: todos los procesos de la
memoria son, en cierta medida, reconstructivos, pero agregan que esta
naturaleza reconstructiva no impide que el recuerdo incluya algun detalle
de los datos originales recordados. No es necesario profundizar en este
debate puesto que mi objetivo no es ver si la gente recuerda correctamente,
sino comprender en qué categorias el investigador puede entender mejor
sus recuerdos. Sin embargo, yo no me adhiero a un punto de vista radical-
mente reconstructivo: los recuerdos tienen alguna relacioén con el aconte-
cimiento original, al menos con su mezcla con la vida diaria del individuo
en el momento de mirar.

Esto me lleva a una segunda oposicion: ;los procesos del recordar tie-
nen lugar a nivel individual o colectivo? Maurice Halbwachs (1950, 1951)
propuso la frase “memoria colectiva” y fue el primero en sostener la no-
cion de que la memoria es siempre, hasta cierto punto, un fenémeno so-
cial, incluso cuando se la percibe como individuo; es decir, el contenido de
los recuerdos —incluyendo, por ejemplo, el contenido de los suefios— siem-
pre esta afectado por nuestras diversas pertenencias colectivas o “marcos
sociales” —profesionales, familiares, geograficos, etc—. Este es un punto de
vista que comparto. En lo que respecta a mirar television, la familia, espe-
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cialmente, aparece como centro social “marco de la memoria”. Gran parte
del acto de mirar television tiene lugar —especialmente en el contexto de
nuestra encuesta— en circunstancias domésticas colectivas. El andlisis de
los recuerdos televisivos debe tener en cuenta este elemento. En realidad,
mis entrevistados mismos presentaron este punto y hablaron naturalmente
sobre las circunstancias sociales de la recepcion, sobre las discusiones y
experiencias gatilladas por, o relacionadas con, mirar television, mucho
mas que sobre un coloquio solitario con un televisor.

Finalmente, quiero hablar sobre una tercera oposiciéon que estructu-
ra gran parte de la investigacion de la memoria: ;surgira de los textos
—hablando en términos generales de los monumentos, los periodicos, los
programas de television...— como tienden a hacer los historiadores, y a
veces tienen que hacer (Confino 1997), o de informes de agentes socia-
les —encuestas, historias de vida, entrevistas, la conversacion, etc.—, una
postura favorecida por los psicélogos sociales y los socidlogos (Middle-
ton y Edward 1990; Pennebaker 1997)? En nuestro campo el intento de
usar el texto televisivo para comprender como conforma los recuerdos no
nos permitira clasificar la enorme cantidad de programas, a menos que lo
hagamos de alguna manera arbitraria, como a menudo sucede en el me-
jor trabajo basado en textos de la memoria colectiva. Creo que lo mejor,
especialmente para una exploracion preliminar de un nuevo campo, sera
comenzar por los informes de los agentes sociales.

2. Investigacion de la historia de vida e investigacion de los medios

Para entrar en esas categorias, para ofrecer un cuadro lo mas amplio
posible de los recuerdos televisivos, he usado la metodologia de las his-
torias de vida. En la investigacion de los medios, el renovado interés en
la recepcion con Morley (1986) y otros casi nunca ha tomado la forma de
la investigacion de historias de vida. Se sabe que las diversas etapas del
curso de la vida son cruciales para explicar las variaciones cualitativas y
cuantitativas en el consumo de la television. Morley ha insistido en que
pensemos “sobre la familia en el contexto de su medio social y en el con-
texto de su propio ciclo de vida, es decir, la ‘etapa de vida’ de la familia, la
edad de los hijos, etc.” (Morley 1986: 24). En una encuesta basada no s6lo
en historias de vida sino en diarios escritos por 427 televidentes en cinco
anos Gauntlett y Hill (1998) han observado como las principales transi-
ciones y cambios —ir a la universidad, casarse, divorciarse, ser despedido,
etc.— son presentados por los televidentes como factores que afectan sus
practicas de mirar television.

La investigacion de la historia de vida se ha usado, en realidad, para gé-
neros especificos: noticias (Barhurst y Wartella 1998) y politica televisada
(Bourdon 1992). Esta investigacion se ha ocupado de los efectos ha largo
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plazo de la television en la formacion de representaciones politicas. Ha
dado conclusiones un poco pesimistas: el dominio de un mundo publico
quebrado y opaco en Estados Unidos, incapacidad de los televidentes de
descifrar la politica televisada en Francia. En ambos paises ha demostrado
que los recuerdos de acontecimientos dramaticos —en Estados Unidos la
explosion del Challenger Space Shuttle en 1986— son importantes para los
televidentes.

3. El trabajo de campo

Para comprender mejor la contribucion de la television a la formacion
de la memoria colectiva recurrimos a historias de vida de los televidentes
en Francia, a comienzos de 1993. Decidimos usar la historia de vida como
metodologia exploratoria flexible para abordar los recuerdos televisivos,
que ofrecian la posibilidad de ganar perspectivas en la relacién entre mi-
rar television y una variedad de “marcos sociales de los recuerdos” (Hal-
bwachs 1951). Se reclutaron cuarenta televidentes segiin la edad, nivel
de educacion, género y region de origen. La estratificacion correspondia,
en términos generales, a la de la poblacion francesa en general. Al mis-
mo tiempo, tuve que prestar especial atencidon a ciertas caracteristicas
socio-demograficas. Puesto que “la memoria colectiva” ha sido concep-
tualizada principalmente como “recuerdos nacionales”, inclui siete inmi-
grantes que llegaron a Francia como adultos, para controlar el factor de
origen nacional como un marco social potencial que afecta la formacion
de recuerdos televisivos. Pensando todavia en la influencia de las identi-
dades territoriales-politicas en la conformacion de los recuerdos, recluté
entrevistados en Paris y en dos regiones provinciales de Francia —con ha-
bitantes urbanos y rurales—. Presté atencion al estado civil y a las confi-
guraciones domésticas en las que vivia la gente. A diferencia de Morley
(1986) que eligio solamente “familias normales” para su encuesta sobre
el acto de mirar television, yo inclui una variedad de situaciones: adultos
jovenes que vivian solos, viudos, divorciados y padres o madres solos for-
maban casi medio panel. Ademas, puesto que en gran parte de la investiga-
cion de comunicacion “etnografica” se supone que la familia es un factor
importante para explicar los procesos de recepcion, era importante saber
qué sucedia cuando no habia familia. ;Qué sentido de pertenencia colec-
tiva expresaban los individuos cuando no habia una verdadera familia a
su alrededor? Basandome en Halbwachs, mi hipotesis fue que la familia
seguia siendo un marco importante puesto que es el principal marco social
basado en el hogar para mirar television.

Mi encuesta trato de obtener historias de vida comenzando con la clave
“;cudles son su primeros recuerdos de la television?”. Después de una pri-
mera entrevista siguiendo los recuerdos televisivos en todo el curso de la
vida en forma a la vez cronolédgica y asociativa, vimos por segunda vez a
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los sujetos con un estimulo especifico: se les pidié que ojearan una mues-
tra sobre programas de television ilustrados relacionada con el periodo en
que el sujeto estuvo expuesto a la television. Usé este estimulo no sélo
con la esperanza de que nombres e ilustraciones pudieran evocar recuer-
dos dejados de lado en la primera entrevista, sino también porque en la
investigacion experimental de la memoria las imagenes y fotografias son
consideradas como “excelentes indices de busqueda” (Lieury 1989: 116).

Los recuerdos de mis entrevistados como los de la mayoria de los tele-
videntes europeos de la época, provendran principalmente de un pequeio
numero de canales recibidos en un unico televisor en cada hogar. Hasta
1987, la television consistia en tres canales publicos —TF1, privatizado
en 1986, Antenne2, y FR3—. No se podia interrumpir los programas con
avisos. El canal Plus, un canal pago de peliculas y deportes creado en
1984, y M6, un canal de ficcion y musica creado en 1986, necesitaron
algunos afios para llegar a una audiencia significativa. En 1991 (Médiamé-
trie 1991), solo el 25% de los televidentes poseia un segundo televisor; el
tiempo promedio de mirar television para individuos a partir de los 4 afios
de edad era de 3 horas y 18 minutos; como en otros lugares, el desempleo
y la edad explicaban las principales variaciones entre los televidentes: los
desocupados miraban 4 horas, versus 2 horas 44 minutos para los que
tenian empleo; los televidentes de cincuenta afos en adelante miraban 4
horas y 16 minutos, mientras que los que tenian entre 15 y 25 afios so6lo
miraban 2 horas y 20 minutos.

El siguiente cuadro resume las caracteristicas de nuestra poblacion.

Numero total: 40

Género: igualmente distribuido
Grupos de edades:

15-19: 5,

20-24: 5,

25-34: 6,

35-44: 6,

45-54: 6,

55-64: 6,

65+: 6.

Lugar de residencia:

Paris y suburbios: 10.

Pequena ciudad provinciana y su region: 15.

Ciudad provinciana grande y su region: 15.

CSP+ (categorias socio-profesionales mas altas, aproximadamente
ABC1): 9.

Educacion superior: 8.

Inmigrantes (en Francia durante por lo menos 5 afos): 7.
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4. Una gramatica de recuerdos televisivos: empapelados, aconteci-
mientos mediaticos, flashes, encuentros cercanos

Para comenzar, una observacion general y fundamental. Los televiden-
tes recuerdan muy pocos programas especificos con sus titulos. Texto y
contexto, pantalla y sociedad, o, para dar ejemplo especificos, un conduc-
tor muy conocido y toda la familia comiendo, un acontecimiento mediati-
CO y una conversacion sobre eso, alguna mala noticia y el llamado telefo-
nico que la seguia... Todo esto es recordado como inseparable. En sintesis:
lo que se recuerda no son programas sino interacciones con el mundo de
la television, que pueden tener lugar en el momento de mirar —recordar
el noticiero que acostumbraba verse en una cierta época de la vida— pero
también mas tarde. Por eso es que recordar la television de ninguna mane-
ra es sindnimo de recordar mirar television. Recordar la television puede
incluir recordar juegos de nifios inspirados por la television, conversacio-
nes sobre celebridades de la television, encuentros inesperados con una
estrella famosa en un lugar publico, que llega existir a través de la pantalla
del televisor, pero genera muchas mas interacciones que el simple acto de
mirar.

Por lo tanto basaré la presentacion de mis resultados en una tipolo-
gia de interacciones con el mundo de la television, que tiene en cuenta la
variedad de interacciones sociales como tales. Puesto que mi articulo es
sobre la television en general, he tratado de obtener lo que es general y
comun para diferentes categorias de televidentes, de manera que las dife-
rencias no se consideran como tales. He dejado aparte sistematicamente
dos categorias de memorias. 1. Los recuerdos de los televidentes mayores
sobre los comienzos de la television, y la lenta aceptacion de “la caja” en
el hogar, que por cierto suscitan problemas interesantes, han sido tratados
en diferentes encuestas (O’Sullivan 1988; Van Zoonen y Wieten 1994).
2. Los recuerdos de la television como institucion —leyes, reformas— que,
como se advirtio claramente en una encuesta britanica (Gauntlett y Hill
1998: 284), son completamente marginales comparados con los recuer-
dos vinculados con el contenido de la television. Son importantes sola-
mente para gente politicamente motivada a comentarlos. Los televidentes
de nuestra encuesta se relacionan principalmente con la television como
aparato doméstico que brinda imagenes y sonidos. Propongo clasificar los
recuerdos televisivos en cuatro categorias: empapelados, acontecimientos
mediaticos, flashes, encuentros cercanos.

Los empapelados son los unicos recuerdos de habitos y rutinas, no de
acontecimientos individuales independientes como las otras tres catego-
rias[1]. La metafora del empapelado sugiere el fondo de largos periodos
de vida asi como una relacion distante con ella. Aunque no son necesaria-
mente sobre una manera de mirar distraida, distante, los recuerdos de em-
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papelado sin duda estan menos cargados de emociones que los otros tipos
de recuerdos, aunque estén relacionados. Esos recuerdos a menudo surgen
con la ayuda del estimulo de las revistas de programas, aparentemente
porque estan “inactivos”. Los televidentes olvidan los viejos programas
de rutina como los empapelados viejos, se acostumbran a los nuevos que
se convierten en parte de lo previsible en el paisaje doméstico, hasta que
descubren un viejo pedazo del empapelado en el subsuelo y empiezan a
recordar qué diferentes eran las cosas en otra época. A las entrevistas sobre
recuerdos de empapelado se les asignan momentos en el dia o en la se-
mana que no cambian en periodos significativos de tiempo —varios meses
y generalmente mas—. El televisor estd en cierto lugar, ciertos miembros
de la familia se retinen cierto programa a cierta hora del dia, ciertos dias
de la semana. Cuando decimos “familia” no nos referimos solamente a
las personas relacionadas por sangre o matrimonio, sino a la comunidad
de personas “que comparten el mismo techo” (Lull 1988: 10). Bajo este
techo la television proporciona un fondo familiar que no parece cambiar,
especialmente los espectaculos diarios de larga duracion con formato ri-
gido. Los televidentes hablan de las circunstancias domésticas mientras
los miran, la personas con quienes estan —que pueden impedir que uno los
mire o estimularlo para que los mire—, las cosas que tienen que hacer en el
momento del programa.

“Cuando empezaba Santa Barbara yo todavia estaba en la escuela se-
cundaria (...), cada vez que llegaba, alrededor de las 7 de la tarde, encon-
traba a todos mirando Santa Barbara. Lo recuerdo porque yo sentia que
tenia que seguir todas esas historias que me parecian tontas al principio,
pero una vez que uno se involucra, y cuando toda la familia esta involucra-
da, pasan rapido, y uno se queda pegado al televisor” (hombre, 34).

A veces el consenso es claro: algunos programas parecen reunir a la
familia de manera natural. Entonces la sensacion de placer comunitario
llega al maximo. “Ah, queria decirle que la serie que mirdbamos todos los
domingos cuando los chicos eran adolescentes y que nos divertia tanto es
The Invaders, se lo pregunté a mi hija” (mujer, 67, viuda, vive sola — se-
gunda entrevista).

Hace mucho tiempo que los investigadores de la recepcion insisten
en que “los patrones cambiantes del acto de mirar television sélo pueden
comprenderse en el contexto general de la actividad de ocio de la familia”.
(Morley 1986: 13). Morley trabajaba solamente con patrones semanales o
diarios. Pero los cambios en los habitos de mirar television estan asocia-
dos con cambios importantes en el ciclo de la vida. Ser un chico, llegar a
la mayoria de edad, separarse de los padres, casarse, divorciarse, perder al
conyuge: todos estos cambios son naturalmente evocados por los televi-
dentes cuando piensan en los cambios en los habitos de mirar television.
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Asi, en una entrevista, “mirar television de tipo chisme” tiene que ver con
ser una madre atareada, y “mirar television con mas tranquilidad” con ser
la madre de hijos grandes.

Una parte crucial del contenido de la memoria de empapelado son los
caracteres que regularmente participan en los programas de television.
“Los amigos mediaticos” (Meyrowitz 1994) parecen ser una parte mucho
mas importante del contenido de la television que el mundo externo ex-
tranjero. Los recuerdos mediaticos son principalmente sobre celebridades
especificas de la television: sobre los animadores, los periodistas y, mucho
mas escasamente, los comediantes. Cada entrevistado cita mas persona-
lidades —y entre ellas una mayoria de animadores y presentadores— que
titulos de programas. Los animadores de television, en particular, son cen-
trales en los recuerdos de empapelado, con todos los rasgos especificos
de su imagen publica (Chalvon y Pasquier 1988). Son una variedad muy
nacional y masculina de celebridad. Muchos televidentes estan sumamen-
te familiarizados con la biografia fuera de pantalla de los animadores de
television: saben quiénes son sus compafieros, sus hijos, sus conyuges, sus
relaciones con otras celebridades —especialmente con quienes los apoya-
ron o los lanzaron—. No evocan la fascinacion, mas bien un leve vinculo
con un viejo amigo de la familia. Algunos televidentes discurren abundan-
temente sobre la historia de la relacion, como predijeron Horton y Wohl
(1986) hace mucho tiempo. La celebridad ha “estado con nosotros”, nos
ha “dejado”, ha “vuelto”. A veces sugieren una relacién mas personal:
“nos ha apoyado”, nos ha “brindado su sentido del humor™.

Contra este fondo de rutina también aparecen los recuerdos de aconte-
cimientos especificos. Asi es el segundo tipo en nuestras tipologias: acon-
tecimientos mediaticos. Los informes sobre los principales acontecimien-
tos mediaticos de los televidentes confirman las hipotesis de Dayan y Katz
(1992) sobre el impacto de este “género”. Los recuerdos de los aconteci-
mientos medidticos incluyen narrativas detalladas, no tanto del aconteci-
miento mismo como del proceso de recepcion y las emociones gatilladas
en los televidentes en ese momento. En esos recuerdos, son prominentes
los héroes no televisivos de los deportes o la politica; y los televidentes
expresan su admiracion y su vinculo con ellos no como compafieros inmoé-
viles de la vida, sino como héroes de leyenda que la sociedad reverencia.

Para los televidentes que no nacieron con television, y que tienen re-
cuerdos de la entrada de la television en la casa, los primeros recuerdos de
la television a menudo estan asociados con acontecimientos mediaticos: la
coronacion de la reina Isabel II en 1953 —cuatro casos—, un discurso de De-
Gaulle —nueve casos— a comienzos de la década del sesenta, los primeros
pasos del hombre en la luna —seis casos—. Los ejemplos de acontecimien-
tos mediaticos de las décadas del 70 y 80 consisten en acontecimientos
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deportivos importantes y, especialmente, debates politicos preelectorales
entre candidatos a la presidencia. Finalmente, los acontecimientos de cari-
dad nacional —con programas especiales— son mencionados ocho veces —el
primer caso ocurre en 1959—.

Los acontecimientos mediaticos parecen ofrecer los mejores ejemplos
de la capacidad de la television para estimular la formacioén de una iden-
tidad global o una memoria global. Sin embargo, esta postura debe ser
refutada por diversos motivos. En primer lugar, la mayoria de los aconte-
cimientos mediaticos mencionados son nacionales: los debates y discursos
politicos, la mayoria de los funerales de las celebridades, los aconteci-
mientos de caridad, tienen que ver con personalidades francesas y son
transmitidos a nivel nacional. El deporte, como es bien sabido, nunca ca-
rece de implicancias nacionales, a pesar de su difusion internacional: la
mayor parte de los televidentes recuerdan acontecimientos importantes
con equipos o campeones nacionales involucrados, y citan nombres de
campeones nacionales cuando se refieren a los acontecimientos deporti-
vos. “La final de la Copa Europea, hace unos diez afios, por supuesto, fue
algo fantastico; la tension cuando perdimos con los alemanes en el altimo
minuto... Yo realmente me puse histérico (...). Estaibamos de vacaciones
con un grupo de amigos y nos divertimos mucho” (Hombre, 34).

En segundo lugar, cuando los acontecimientos mediaticos se transmiten
mas alla de un pais, generalmente son percibidos como ambiguos: emanan
de una nacién distinta, o de una region distinta, y también podrian tener un
significado potencialmente universal.

“Algo que fue magnifico en television, es el dia en que Sadat entrd
en la Knesset y hablo sobre la paz. Nunca he visto nada tan hermoso en
television. Era como ver historia medieval en vivo (...). Era un gesto, era
humano, por supuesto era entre judios y arabes, pero también era univer-
sal” (Hombre 67).

El recuerdo de malas noticias escuchadas repentinamente es nuestro
tercer tipo, que denominé “recuerdos flash”, como los psicologos (Brown
y Kulik 1977) que usaron la metafora para describir “el recuerdo detallado
de un acontecimiento importante que parece persistir sin cambios a través
de muchos afios” (Winograd 1994: 289); este acontecimiento importante
es publico y traumatico. Para los norteamericanos, el ejemplo paradigma-
tico es el asesinato del presidente Kennedy. Modifico levemente el signifi-
cado de la frase. No sé si el recuerdo persiste sin cambios. No adverti que
fuera particularmente detallado. Por el contrario, la narracion del aconte-
cimiento y su recepcion no es particularmente larga si se la compara con
otros recuerdos en las entrevistas. Pero es notablemente vivida e intensa, y
de alli la relevancia de la metafora.
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No todos los recuerdos que yo llamo flashes son tan dramaticos como
el asesinato de un presidente, pero todos tienen el poder de evocar fuer-
tes emociones. El programa evocado es una noticia, o un flash noticioso
especial —a menudo por radio, mas tarde suplementada por la television—,
como es el caso, en la investigacion de Barnhurst y Wartella (1998), los
primeros recuerdos de los estudiantes norteamericanos acerca de las noti-
cias por television. Hablando de su reaccion, la gente usa principalmente
la primera persona del singular: “recuerdo, estaba consternado’’; mientras
que en los recuerdos de empapelado predomina el “nosotros”. Algunos de
estos recuerdos son también sobre celebridades, las mismas figuras publi-
cas que participan en algunos acontecimientos mediaticos. Estan asocia-
dos en este caso, sin embargo, no con la reparacion o el desagravio, sino
con escandalos, con accidentes y con las muertes generalmente inespera-
das de lideres importantes.

“Entonces lo principal, para mi, el verdadero comienzo, en todo caso lo
primero que recuerdo, es el asesinato de Kennedy (...) El auto avanzaba, y
algunos guardaespaldas corrian junto al auto, de pronto lo mostraron des-
plomado, Jackie, se agarraba la cabeza y después, no sé como lo hizo, se
subid al baul, y después recuerdo imagenes del funeral, pero no son muy
claras” (Hombre, 57) [Nota del autor: el funeral de Kennedy no se trans-
miti6 en vivo en Francia, solo se dio en los noticiosos y en los programas
de actualidades].

Aunque la narracion de estos acontecimientos es emocional, nuestras
entrevistas demuestran claramente que el drama no es tan fuerte como un
drama personal, como lo observaron muchos autores. En su analisis del
poder de los medios para contribuir a la formacién de la memoria colec-
tiva bajo el titulo “memoria instantanea”, [rwin-Zarecka advierte que “La
experiencia mediatizada no es la nuestra, la experiencia vicaria puede no
ser tan agradable ni tan tragica como la real” (Irwin-Zarecka 1994: 165).

Todos los ejemplos de recuerdos mencionados hasta ahora pueden en-
contrarse en otras encuestas sobre la recepcion de la television. Los nom-
bres de las metaforas que he usado (acontecimientos mediaticos, flashes,
empapelado) fueron tomadas de otros lugares, aunque yo las haya redefi-
nido. No es el caso para el cuarto tipo que propongo llamar “encuentros
cercanos”. Los recuerdos de encuentro cercano son los de contactos reales
entre el mundo real de los personajes de la television y el mundo de los
televidentes. Se centran alrededor de tres tipos de experiencias: participar
en un show, ver a un familiar o conocido en la television y encontrar a una
personalidad de la television en la vida real.

Inicialmente, todos estos acontecimientos conciernen a una Unica per-
sona, generalmente el entrevistado mismo, a veces a un familiar o amigo
intimo —"Me invitaron a participar”, “Mi hermano gan6 en este espectacu-
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lo de juegos”—. Esto no significa que no puedan afectar a una comunidad
(“estabamos todos tan entusiasmados”, “Toda la familia estaba mirando”.
Siempre hay un sentido de trasgresion: se construye un puente entre dos
espacios que generalmente no estan relacionados. Un puente, o una esca-
lera: para las narrativas de recuerdo de encuentro cercano, generalmente
implica que el mundo de la television esta “arriba”, en algun lugar del
Olimpo, opuesto a nosotros, televidentes comunes, que estamos abajo, en
el mundo corriente.

El tipo mas fuerte de encuentro cercano es el recuerdo de estar verdade-
ramente como miembro del publico, o, mejor atin, como opositor o partici-
pante. Encontré tres casos de este tipo de participacion, narrados con gran
emocion por gente de clase social mas bien baja. Incluso afios después del
acontecimiento, expresan gratitud a las celebridades que hicieron posible
su actuacion. Uno de ellos llama “sefior” al director del programa adonde
fue invitado, y esto es excepcional: las personalidades de la television ge-
neralmente se mencionan con mas familiaridad.

Yo tenia doce afios y, junto con otros seis alumnos de mi escuela, nos
invitaron al programa del sefior Jacques Martin [Nota del autor: animador
de un programa de la tarde durante mas de veinte afios]. Siempre recordaré
la llegada a los estudios, el descubrimiento del set, el personal que era tan
amable, el honor de encontrarme con tanta gente famosa (...)” (Hombre,
35).

5. La memoria colectiva y la television: familia y nacion

En la tipologia de los recuerdos televisivos que he presentado, elegi
concentrarme en los aspectos temporales y especificamente televisuales
de esos recuerdos: género, contenido, lugar ocupado en la vida cotidiana y
en la biografia de los individuos. Ahora desearia resumir lo que pertenece
al “campo” social, por asi decirlo, de los mismos recuerdos. ;Qué marcos
sociales realzan los grupos primarios, los grupos sociales mas grandes, o
ambos? ;Qué conclusiones podemos extraer sobre el poder de la television
para dar forma a los recuerdos en general, o tal vez s6lo en circunstancias
historicas especificas?

La referencia explicita a los marcos sociales en las memorias de em-
papelado es sumamente clara: es principalmente la familia. En la mayoria
de sus memorias televisivas, los televidentes recordaban mirar en familia,
hablar del programa en familia. Esto se aplica a todo tipo de recuerdos: los
de empapelado, pero también los acontecimientos medidticos en reunio-
nes de familia, flashes de los que mas tarde se habla en familia, encuentros
cercanos que eran importantes especialmente porque los que estuvieron
en contacto con el mundo de las celebridades experimentaron un cambio
simbolico —al menos temporario— con su entorno social inmediato. Incluso
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para los televidentes solitarios, la familia no desaparece completamente.
Podriamos decir que la familia es el horizonte social imaginario del tele-
vidente solitario. En ese sentido los recuerdos del que mira television en
soledad tienen un fuerte caracter emocional, como si los solitarios recor-
daran constantemente su condicion por la presencia del aparato. Mirar te-
levision solo es algo poblado de fantasmas: los fantasmas de los familiares
ausentes (0 imaginarios) con quien uno desea compartir la experiencia.

La razén por la cual la familia es tan importante en la memoria de la
television podria explicarse por la importancia del contexto doméstico de
la recepcion, como hemos sefialado de acuerdo con Silverstone. También
tiene un aspecto sociologico.

“La razon por la que recordamos ciertos acontecimientos, y la diferen-
cia en los recuerdos del grupo, se ha explicado, entre otras cosas, por una
cualidad del acontecimiento llamada ‘de compartir’. Si un acontecimiento
resulta ser el campo comun para un analisis del grupo, refuerza el proceso
de recordar (a pesar de otros factores que estimulan el recordar, por ejem-
plo lo tnico del acontecimiento, su capacidad de generar emocion, etc)”
(Gaskell y Right, 1997: 178).

Traduccidén de Domin Choi

Notas
1. Por lo menos desde Bergson (1970 [1919]), la distincion entre recuerdos de rutina y recuer-
dos de acontecimientos es muy conocida para los investigadores de historias de vida.
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Las periodizaciones del cine
Mabel Tassara

Los lenguajes que socialmente se ligan con valores estéticos han
presentado siempre dificultades para la configuracion de una his-
toria que vaya mas alla de la historia de los artistas y las obras
maestras de cada época. La construccion de una historia de la li-
teratura o de las artes plasticas centrada en el seguimiento de los
estilos emergentes a lo largo de su desarrollo, entendidos éstos
como modalidades de expresion particulares de cada momento,
no ha sido inicial en el ambito de la teoria y de la critica, y ha
obligado a encarnizados debates. En la memoria del cine se hace
mas dificil aun sostener la focalizacion estilistica porque a los
obstaculos habituales se suma una fuerte resistencia a la atencion
de su semiosis especifica. El articulo discute algunos intentos de
formalizacion centrados en criterios semioticos y esboza desde
esta perspectiva una propuesta de periodizacion.

Palabras clave: cine, periodizacion, estilo, memoria
Periodizing cinema

The languages which are socially connected with esthetic values
have always presented difficulties for the configuration of a history
that goes beyond the history of the artists and of the masterworks
of each period. The construction of a history of literature and of
the plastic arts centered in the pursuit of the emerging styles along
its development, these being understood as modes of expression
particular of each moment, has not been initial in the environment
of theory and practice, and has led to furious debates. In the mem-
ory of films it is still harder to support the stylistic focalization
because to the usual obstacles is added a strong resistance to the
attention of their specific semiosis. This paper discusses certain
attempts of formalization centered in semiotic criteria and out-
lines a proposal of periodization.

Palabras clave: cinema, periodizing, style, memory

Al presentar sus Conceptos fundamentales de la historia del arte, tex-
to en el que sentaba pautas para distinguir el clasicismo renacentista del
barroco, Heinrich Wo6lfflin (1915) hacia constar su intencion de hacer
una historia del arte que fuera mas alla de una historia de los autores y de
las obras cumbres de cada momento, ligada a lo que podriamos entender
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como modalidades de hacer de una época; una historia del arte que enfo-
cara en primera linea el estilo, como modalidad de expresion particular,
como modo diferenciado de representacion. Wolfflin continuaba en cierto
modo una preocupacion del vienés Alois Riegl (1893) que afios antes ha-
bia defendido en una historia de la ornamentacion la presencia en épocas
determinadas de una Kunstwollen, esto es una “voluntad artistica” capaz
de instaurar determinadas formas estéticas sobre otras, instauracion que se
producia independientemente de las condiciones técnicas y de los materia-
les utilizados en la época.

Menciono estos trabajos fundadores en el estudio historico-estilistico
de las artes plasticas porque, creo, ejemplifican el enfrentamiento a un tipo
de cuestiones, las que atafien a los modos de representacion epocales, que
en alguin momento deben atravesar los estudios estilisticos en cualquier
arte y que no deja de encontrar siempre resistencias, en la medida que es-
capa a la historia de los artistas por un lado y a la historia de las distintas
perspectivas sociologicas materialistas| 1] por el otro[2].

En el cine, este enfoque histérico apenas parece haber empezado a in-
sinuarse. Es cierto que el cine es hoy un lenguaje siglos mas joven que las
artes plasticas cuando comenzaron a plantearse estos problemas, pero lo es
mas aun que el peso de los autores y de las obras maestras ha sido deter-
minante en las diversas escrituras sobre el medio, y también que, mas alla
de las periodizaciones, la memoria del cine parece haber mostrado siem-
pre una ingobernable vocacion por eludir las formalizaciones de cualquier
tipo. Una comprobacion empirica de esta actitud puede hacerse observan-
do el ambito de la formalizacion silvestreejemplificada en las tipologias
establecidas por los videoclubes y las revistas de tv por cable, en las cuales
resulta habitualmente dificil dilucidar cual ha sido el criterio empleado
para la clasificacion, en tanto coexisten criterios de género, en algunos
casos con utilizacidon de tipologias originadas fuera del ambito cinemato-
grafico y provenientes de categorias tradicionales del teatro, como drama
o comedia, con otras mas propias del cine, como policial o ciencia ficcion,
pero a las que habitualmente acompaiia cine de accion, una categoria que
muestra evidentes superposiciones con algunas de las mencionadas ante-
riormente. Otra categoria que también suele aparecer es la de cine clasico;
esta denominacion, que comenz6 conteniendo filmes anteriores a la déca-
da del cincuenta, es decir derivando la categoria de lo que en dmbitos de
la teoria y la critica se denomind cine narrativo clasico —el cine americano
hecho privilegiadamente entre el treinta y el cincuenta y cinco— incorpord
posteriormente a todo el cine mudo y a las peliculas reputadas como obras
maestras anteriores a la década del setenta, pero en los Gltimos tiempos
se advierte que aparece alli cualquier pelicula que se haya hecho mas o
menos notoria por una alta valoracion critica reciente, con lo que clasico
deviene sindnimo de algo bueno que conviene llevarse a casa. Lo mismo
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sucede con los criterios manejados por las revistas de cable, aqui no suele
aparecer la categoria cldsico pero se retoman drama, comedia, accion, etc.

En el reciente festival internacional de cine independiente de Buenos
Aires[3], cualquier potencial espectador que buscara acceder a la progra-
macion de los cines Hoyts a través del teléfono se encontraba ante una
situacion muy curiosa, le respondia un contestador automatico que supedi-
taba la informacion sobre el filme que queria ver a la ubicacion del mismo
en una lista en la que se desplegaba una clasificacion muy similar a la
sefialada para los videos clubes y las revistas de cable, en la que aparecian
conjuntamente categorias como drama y comedia con otras como cine fa-
miliar y de accion. Tal clasificacion no podia menos que desalentar a cual-
quier interesado, dado que como ubicar filmes de cinematografias diversas
del globo, caracterizados en razon de su participacion en un festival de
cine independiente por su poco conocimiento y su escasa difusion previa
en los medios en una tipologia semejante; aun dejando de lado incognitas
tales como resolver la indole de un filme que siendo supuestamente fami-
liar no pueda clasificarse ni como drama ni como comedia.

Esta dificultad para adoptar criterios clasificatorios homogéneos, que
puede hacer la desesperacion de cualquier actitud obsesiva, no es privativa
de esos lugares institucionales, que, se dice, solo clasifican los filmes en
razon de su caracter de mercancia, también podria rastrearse a lo largo de
intentos propios de ambitos mas especializados, como los de la critica y
la teoria del cine. Valga como ejemplo la trayectoria que ha tenido en el
ambito critico la nocidn de “cine de autor” —como remision a un cine arte—
en oposicion a la de “cine de género” u otras denominaciones que harian
supuestamente referencia a un cine de convocacion masiva. En tanto para
esta concepcion un autor puede ser tanto Jean Luc Godard como Martin
Scorsese o Clint Eastwood, la tipologia encubre, en términos de factura
filmica, una mixtura tal que podria desesperar cualquier analisis que apun-
tara a la produccion semiotica del filme, independientemente de su grado
de obsesividad.

Los criterios de formalizacion heterogéneos son el primer problema
con que se han enfrentado las tipologias en el cine, el segundo es clara-
mente el uso de criterios ajenos a su produccidon semiotica, como es el
caso del autor que reune un corpus de obras de disimil factura estilistica
pero cuya produccion se aglutina en razon de una psicologia o una ideolo-
gia, o el de las clasificaciones por enfoques tematicos, o por pertenencia a
una €poca o region. En lo que hace a las periodizaciones, en las historias
de cine el criterio mas habitual es el de la cronologia, y dentro de ésta la
discriminacion por paises y, en algunos casos, escuelas, preferentemente
cuando ellas pueden asociarse a un pais determinado.
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En tanto esto es lo acostumbrado, quisiera citar aqui algunas tipologias
que se inscriben en caminos diferentes y que, me parece hacen, en razon
de su mayor especificidad, una contribucion superior al trazado de una
historia del cine con mayor centramiento en configuraciones de lenguaje.
Una es la utilizada por Noel Burch y Jorge Dana en un trabajo que ya lleva
varias décadas, denominado Proposiciones (1974); en ella las categorias
se establecen a partir de su mayor o menos insercion en el modelo de la na-
rrativa griffithteana, seguramente dominante en la produccion histérica del
cine. Deslindando algunos aspectos del texto —los autores manejan aqui
la nocion de codigo en términos de “codigos dominantes”, nocion muy
cercana a la primera semiologia, y que resulta siempre conflictiva al consi-
derar lenguajes translingiiisticos, y mas alld de que resonancias marxistas
en el enfoque analitico deriven en una asociacion entre codigos narrativos
cinematograficas dominantes e ideologia social dominante[4]—, en lo que
respecta al tema que nos ocupa, su taxonomia implica un considerable
esfuerzo por introducir un cierto orden metodoldgico en la consideracion
de las formas cinematograficas historicas. Burch y Dana distinguen en-
tre filmes “totalmente recubiertos, informados en todos los niveles por
los codigos dominantes”, filmes totalmente recubiertos por los codigos
pero en los que este hecho se encuentra enmascarado por una estilistica
—y agregan, “llamada en el vocabulario dominante ‘forma’”—, filmes que
escapan intermitentemente a la determinacion ideoldgica de esos codigos,
y filmes informados por “una constante designacién/deconstruccion de los
codigos”. Pero en tanto la primera y la cuarta categorias son claras en su
juego de oposiciones, una desde el sostenimiento de la ilusion referencial,
la otra desde su quiebra, ejercida a partir de disrupciones en la continuidad
espacial y temporal, y la tercera tampoco ofrece problemas, dado que la
quiebra se generaria s6lo en algunos momentos de los filmes, la segunda
categoria invita, creo, a la discusion, por lo que volveremos sobre ella.

El mismo No€l Burch, en un trabajo posterior (1987: 193) recorta otra
categoria de filmes, los realizados en los primeros diez o quince afios pos-
teriores a la invencion de los Lumiére, que se encuentran informados por
lo que Burch denomina Modo de Representacion Primitivo, formacion
que precede a la narrativa clasica —aqui denominada Modo de Represen-
tacion Institucional— definida por el plano autarquico en su significacion,
conformado a la manera de la boca de escenario, con la camara en po-
sicion frontal. Si bien estas clasificaciones son, claramente, limitadas, y
aunque, con excepcion del Modo de Representacion Primitivo de Burch,
las categorias no estan estrictamente asociadas a periodos historicos, creo
que pueden ser utiles para pensarlas en relacion con periodizaciones.

La tercera tipologia a la que quiero remitirme es la establecida por Da-
vid Bordwell (1985) respecto de modos historicos de narracion. La clasifi-
cacion de este autor es interesante porque se apoya en el tipo de construc-
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cion filmica propia de cada modalidad; Bordwell distingue la “narracion
clasica”, la “historica-materialista”, la “narracion de arte y ensayo” y la
“narracion paramétrica’[5]. La primera y la segunda refieren con facilidad
a construcciones narrativas definidas y diferenciadas, en la primera nos
encontramos nuevamente con la narrativa desarrollada en el cine america-
no antes descripta y en la segunda con el tipo de narracién propuesta por
los autores de la escuela rusa aproximadamente entre la mitad de la década
del veinte y principios de la del treinta, caracterizada basicamente por la
produccion de sentido a partir de un montaje que busca quebrar la ilusion
realista, ilustrado paradigmaticamente por el “montaje de atracciones” de
Eisenstein.[6]

La tercera categoria, segun Bordwell, retine filmes donde el “argumen-
to no es tan redundante como en el filme cldsico”, aparecen “lagunas per-
manentes y supresiones”, “la exposicion se demora y distribuye en alto
grado”, “la narracion suele ser menos motivada genéricamente’; aparece
aqui una categoria que también asume aparentemente una quiebra a los
parametros de la “narrativa clasica”, pero que, a diferencia de la “histori-
ca-materialista”, se presenta con parametros identificatorios mas débiles, y
a pesar del esfuerzo que el autor hace por asociarla a formas constructivas
termina reuniendo filmes estilisticamente bastante heterogéneos —un
ejemplo es la inclusion simultdnea en ella de filmes de la nouvelle vague
francesa y el neorrealismo italiano—. Creo que estos problemas no dejan de
ser deudores de la propia denominacion de la categoria, porque en la clase
parece terminar infiltrandose toda una ideologia del artista y del filme arte
que impulsa a acercar a ellos siempre alguna diferencia con respecto a la
obra tipo. Burch y Dana también tropezaban con este problema al hablar
de filmes totalmente recubiertos por los codigos dominantes pero en los
que este hecho se encontraba enmascarado por una estilistica, porque esta
estilistica es la del autor, y entonces nos encontramos nuevamente con la
cuestion del filme tipo —que los mismos autores reconocen como una abs-
traccion—y el filme que se destaca por su nivel artistico; aunque Burch y
Dana no se engafian sobre su construccion narrativa, sefialan la diferencia
en términos de una exasperacion de la forma expresiva —énfasis en el uso
de los primeros planos, de la profundidad de campo, de los juegos de mon-
taje, de los movimientos de camara, etc.— respecto al film mas transparente
en términos referenciales, pero no los apartan de la configuracion narrativa
clasica. Muchos de los filmes que Bordwell ubica en la “narracion de arte
y ensayo” estan para Burch y Dana en esta categoria., como, por ejemplo,
los de Welles, Ophuls o Fellini.

La ultima clase citada por Bordwell refiere a filmes definidos basica-
mente por su caracter poético; el mismo Bordwell exhibe las dificultades
que plantea esta categoria, en tanto todo filme puede presentar rasgos poé-
ticos, pero su marca diferenciadora seria que ella impondria lo poético —o
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lo que Bordwell llama también el estilo—, por encima de lo argumental;
seria un “tipo de narracion en que el sistema estilistico del film crea pautas
diferentes a las demandas del sistema argumental”[7]. Son obras paradig-
maticas de esta categoria El afio pasado en Mariembad, de Alain Resnais,
con libro de Alain Robbe Grillet y Mediterranée, de Jean-Daniel Pollet,
con colaboracion de Philippe Sollers, filmes ligados por los autores de
los respectivos libros al nouveau roman y al grupo Tel Quel, inspiradores
segiin Bordwell de este modo “serial” de construccion. Como el mismo
Bordwell percibe, esta categoria es altamente inestable, dado queseria
muy dificil medir donde termina el predominio del argumento y comienza
el del estilo, y, de hecho, filmes que Bordwell incluye en la categoria de
“arte y ensayo” podrian estar incluidos aqui. Pero la categoria parece estar
indicando, me parece, el lugar dominante que han ocupado la historia y el
relato en el cine, tan alta, que los filmes en los que no se notan tanto llaman
de manera tan fuerte la atenciéon como para dar lugar a una clase indepen-
diente. La cuestion de la forma o el estilo asociada a determinados filmes
aparecia también en Burch y Dana, como vimos, aunque ellos la ligaban
a titulaciones propias de las “salas de arte y ensayo” y los “cineclubes”;
pero en otro momento del texto los autores hablan de forma para referirse
a la textualidad que se hace manifiesta en el filme, planteando, finalmente,
respecto a la produccion filmica, una dialéctica entre lo que denominan,
siguiendo a Umberto Eco (1995: 358), el pensamiento estructural —refe-
rido a filmes centrados en la produccion de un sentido socializado, que
remiten a una codicidad— y el pensamiento estructurel —referido a filmes
que ponen en crisis esa codicidad y no dan lugar a un sentido socializado—.

El aporte de estas taxonomias es innegable; no obstante, hay algo en
ellas que no termino de compartir, me parece que algunas de sus conclusio-
nes autorizan a inferir que el estilose asocia a algunos filmes —no a todos—,
los que dan cuenta de un valor estético —o al menos disruptivo—, negando-
se al rasgo estilistico un caracter meramente diferencial (Steimberg 1989).
Ligado a ello, me parece percibir, aunque no esté dicho, una resistencia
a la concesion de estilo —o arte— al filme fuertemente convencionalizado
en su factura. Conviene no olvidar que he elegido estas taxonomias justa-
mente por su mayor atencion a la factura semiotica de los textos filmicos;
en tipologias mas inespecificas esa actitud es clara y enfatica, en tanto el
estilo esta siempre estrechamente asociado a los nombres de autores reve-
renciados. Me interesa detenerme en este punto porque la negacion del es-
tilo como conjunto de rasgos simplemente diferenciales, y no valorativos,
obstaculiza, creo, pensar una historia del cine en términos de modalidades
de produccion de sentido emergentes, sean éstas o no dominantes, inde-
pendientes de criterios socioldgicos o extracinematograficos de cualquier
otra indole, y aun independientes de criterios estéticos. Esta historia, claro
estd, no es nada facil de encarar, por razones obvias; la mas obvia de todas
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es la gran diversidad semidtica de las obras individuales que aparecen en
cada periodo, pero esta situacion no es sin duda muy diferente a la que de-
bieron encarar este tipo de aproximaciones en otros ambitos discursivos.

En las tipologias citadas anteriormente aparece de un modo o del otro
siempre un juego de oposiciones entre una normativa de la narracion trans-
parente y modalidades que, de diversa forma, se oponen a ella. Esta es, por
otra parte, habitualmente la dialéctica presente en las artes representativas:
a los estilos que hacen uso de la figuracion se oponen los estilos que bus-
can disolverla o sumirla en ambigiliedades, pero en el cine, este juego de
oposiciones parece haberse dado con un particular desequilibrio, en tanto
estd definido por la muy alta predominancia de la transparencia narrativa
y el realismo frente a una considerablemente mucho mas débil emergencia
de las formas de ruptura, y es dificil no acordar en ello si se tiene alglin
conocimiento de la historia del cine.

Pero la pregunta que quisiera hacerme es si esta dialéctica entre la
transparencia referencial y su quiebra puede pensarse diacronicamente,
es decir, si pueden sefalarse momentos en los que haya habido predomi-
nancia de una u otra modalidad. Expresado de otro modo, el interrogante
es si pueden asociarse a €épocas o a periddicos historicos determinadas
construcciones diferenciadas de los textos filmicos. Seguramente no es
posible que esta asociacion pueda plantearse de manera mas o menos es-
tricta, pero ;podria llegar a hablarse de tendencias? Porque en el cine, mas
alld de la persistencia del realismo, que ha atravesado todas las épocas
—con diferentes matices, propios de autores, escuelas, modas estilisticas,
etc.—, el juego de fuerzas que esta modalidad filmica ha establecido con
otras modalidades constructivas que se han opuesto a ella no parece ha-
berse desarrollado de la misma manera en todos las momentos historicos,
y mas alla de las excepciones habituales y los filmes Uinicos que no dejan
de presentarse, podrian observarse, a mi juicio, tendencias epocales en los
modos de exposicion.

Ahora bien, cualquier esbozo de periodizacion en esta linea, me parece,
debiera antes apuntar a deslindar el territorio de dos operatorias dialécti-
cas del cine que a veces suelen confundirse —tal como surgia a propdsito
de la categoria “paramétrica” de Bordwell—, la generada por la narracién
transparente y las formas que articulan quiebras a esta estructura narrativa,
y la que existe, recurriendo a Jakobson (1983: 33), entre la preeminencia
de lo referencial y la preeminencia de lo poético, esto es la que existe
entre los filmes que privilegian el referente, generando un borramiento
de la forma de la expresion filmica, en los que la narrativa clésica es s6lo
una emergencia parcial —aunque muy fuerte—, y los filmes que evidencian
sus lugares de produccion de sentido, o dicho, en términos de Jakobson,
que hacen el lenguaje opaco, lo vuelven sobre si mismo. Este deslinde me
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parece importante porque una historia del cine pensada desde el lugar de
configuraciones semidticas dominantes se ve obligada a manejar como
criterios ordenadores ambos juegos de oposiciones.

Desde mi punto de vista, una observacion muy primera de esa historia
muestra que en ella podrian distinguirse los siguientes momentos. Una
primera etapa en la cual aparece el plano tnico, con una puesta en escena
similar a la teatral —son ejemplos el cine de Méli¢s y el film d’art—. Un
segundo momento, alrededor de 1900 en que comienza a constituirse la
narrativa apoyada en el montaje que busca la ilusion de continuidad espa-
cio-temporal; ésta termina de desarrollarse, al menos asi suele plantearselo
convencionalmente, con las obras mas maduras de Griffith, alrededor de
1915. La afirmacion de esta narrativa, cuya funcion primera se presenta
como su propio borramiento en beneficio de la clara construccion de un re-
ferente diegético, avanza desde entonces hasta la actualidad, con cambios
permanentes que no abandonan esta intencion de transparencia, sino que,
por el contrario, la fortalecen cada vez mas.

En la década del veinte tiene lugar la eclosion de una serie de mo-
vimientos que, en oposicion, y desde diferentes dngulos de ataque, bus-
can destacar las operaciones constructoras de esa diégesis, como son el
expresionismo en Alemania, la escuela rusa, la vanguardia francesa de
inspiracion surrealista, y, atin, la comedia slapstick americana. Estos mo-
vimientos que son muy distintos entre si, en tanto acentian el trabajo sobre
series significantes diversas —unos apuntan a cuestionar la logica de lo real
que inspira el montaje clasico, otros cuestionan esta ldgica en la arquitec-
tura escénica, en los trajes o en la interpretacion actoral—, van agostandose
poco a poco, unos antes, otros después —por ejemplo, en el caso del expre-
sionismo germano existen solo un par de filmes que puedan considerarse
francamente en esta tendencia—.

En la década del treinta, si pensamos en términos de tendencias mun-
diales, la busqueda de quiebra al realismo americano va desapareciendo;
Alemania afirmando el kammerspielfilm desemboca en el realismo[8],
Francia lo hace asimismo con el llamado realismo poético, Rusia cae en
el realismo stalinista y EUA desarrolla su politica de los grandes géneros
codificados, apoyados en fuertes convenciones narrativas que llevan el
realismo y la transparencia narrativa a su esplendor. Esos cambios atravie-
san las obras autorales, pueden advertirse las diferencias entre un Lang o
un Lusbitch aleman y los films de la etapa americana de estos realizadores,
y esta diferencia no se explica con la consabida interpretacion de un cam-
bio de contexto productivo; de todos modos, ello no importa, el hecho es
que los filmes se perciben diferentes en su construccion semiotica, lo que
parece estar respondiendo a modos de hacer epocales significativamente
diferentes. Puede decirse que los parametros basicos de este énfasis en la
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trasmision clara del referente diegético no es alterada, como tendencia, en
las dos décadas siguientes; ésta busqueda es reforzada en algunos casos
por los discursos tedricos y criticos que circundan la produccion filmi-
ca, pretendiendo siempre ocultar los aspectos constructivos del lenguaje.
Un caso evidente es el neorrealismo italiano, movimiento que en muchos
ejemplos engendrd una construccion fuertemente artificiosa en términos
narrativos y de construccion de la imagen —véase, por ejemplo, el Visconti
de La terra trema o el Rosellini de Paisa— y que, no obstante, ha pasado a
la historia como la exégesis del film realista-documentalista[9].

Habra que esperar a finalizar la década del cincuenta y comenzar la del
sesenta para que se produzca una segunda reaccion contra la trasparencia,
nuevamente hay una explosion a nivel mundial, desde Europa, a través de
un cine con fuertes busquedas deconstructivas como el francés —basica-
mente en algunos autores, como Godard o Bresson—, pero también pode-
mos encontrar peliculas de este tipo en otros territorios, como las primeras
de Lester en el cine inglés o las de Skolimowski en Polonia y las de Jancsé
en Hungria. Si otras veces el deconstructivismo no es narrativamente tan
marcado, al menos existe una tendencia general a resaltar las series signifi-
cantes asociadas a la imagen —preciosismo compositivo y de iluminacion,
vuelta al blanco y negro, etc. —[10]. Incluso esta intencidon de borramiento
de la ilusion diegética pueda encontrarse en movimientos que, apoyados
en supuestos objetivos documentalistas, recurren a montajes desprolijos o
no montajes, a camaras en mano, al uso de tiempos reales, y a técnicas de
filmacion que buscan recuperar la espontaneidad de la toma directa televi-
siva, como pueden ser, entre otros, los del New American Cinema.

Nuevamente estas busquedas de ruptura se tranquilizan a principio de
los setenta, y otra vez los filmes de un mismo realizador son espacios don-
de pueden advertirse estos cambios. Piénsese en el Lester de The Knack y
el de los Superman, o, localmente, en el Torre Nilson de La casa del angel
o La mano en la trampa y el de Boquitas pintadas o Piedra libre. Retor-
nan aqui las explicaciones extracinematograficas de siempre, que pasan
en estos ejemplos por el paso de la vocacion de creacion independiente a
la insercion en la produccion industrial, pero, otra vez, ello no explica las
diferencias entre las modalidades de construccion interiores a los filmes
propias de una y otra época. Por supuesto que, también, estan los casos
indominables a las modalidades epocales, como el de J. L. Godard, el de
M. Antonioni, el de E. Rohmer y otros. Sin embargo, algunos cambios
propios de la época aparecen aun en estos autores —por ejemplo, en los fil-
mes mas recientes de Godard, aunque este autor permanece fiel a si mismo
en términos narrativos, puede advertirse una menor preocupacion por la
esteticidad de la imagen que en sus filmes de los afios sesenta—.
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Pensando nuevamente en tendencias mundiales, la ilusion diegética
vuelve a reinar desde los setenta con fuerza, y si siempre las conquistas
en términos tecnoldgicos habian contribuido a afirmar esta ilusion —léase
mayor profundidad de campo, color, perfeccionamiento del sonido, mayor
definicion de la imagen y del movimiento, etc.—, el impulso recibido de la
electronica y las posibilidades exuberantes del trucaje exacerban de mane-
ra ostentosa esta ilusion.

Sin embargo, a fines de la década del setenta, comienza a desarrollarse
una tendencia en el cine americano que se afirmard durante los ochenta,
continuando parcialmente en los noventa: la adopcion de procedimientos
muy fuertes de intertextualidad genérica y estilistica, que, nuevamente,
atentan contra la ilusion plena; obras paradigmaticas de esta tendencia se-
rian algunos filmes de Brian De Palma —como Blow out o Vestida para
matar— y de David Linch —Corazén Salvaje— y, fuera de EUA, de Pedro
Almodovar —Matador, La ley del deseo—. Ya a mediados de los noventa
esta tendencia comienza a debilitarse, mostrandose, como suele suceder,
en las obras més adocenadas, pero perdida ya su riqueza semiotica inicial.

Lo demas es historia muy reciente, pero se advierte un muy notorio
retorno de la trasparencia en la trasmision del referente y un marcado bo-
rramiento de las operaciones constructivas. No obstante, este retorno tiene
diferencias marcadas con la época de oro de la transparencia; en ella todo
el aparato semidtico se ponia en ejercicio para borrar su presencia —como
era evidente en muchos ejemplos de Burch y Dana de la segunda catego-
ria—, pero era un aparato semiotico altamente complejo, ello implica que
era una marcadamente falsa transparencia; podriamos decir que las diver-
sas modalidades que este realismo adopté —desde la planificacion muy
clasica, con combinacioén de planos amplios y planos restringidos, mas o
menos cortos en su duracion, hasta el uso privilegiado de los planos largos
y los planos generales, o del montaje interno al plano, sin cortes— podrian
considerarse como estrategias diversas de borramiento de la configura-
cion narrativa que trasmitia la historia. Habia también borramiento de la
puesta en escena dramadtica, y muchas veces, asimismo, borramiento de
las técnicas de actuacion, pero no borramiento de las series fotografica,
de iluminacion, de vestuario y escenografia, gestual, de la composicion en
movimiento, etc., que iban a integrar los elementos significantes constitu-
tivos de la imagen. Podriamos decir que el lenguaje se hacia evidente muy
privilegiadamente en el plano de la imagen, y también muchas veces en el
montaje de sonido. El hecho es que el cine nuclea un niimero alto de series
de significacidon y en las anteriores expresiones del realismo ellas eran
explotadas practicamente en su totalidad y en un nimero muy importante
de filmes, de primera y de segunda linea. En la mayor parte de la produc-
cion actual la transparencia parece ser realmente trasparencia en tanto las
series significantes no son en su mayor parte exploradas y, de todas ellas,
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justamente, las que resultan menos trabajadas son las que van a configurar
el plano como imagen.

Por supuesto, con las excepciones de siempre, que la cercania hace que
se impongan mas que las del pasado, donde se destacan menos en las ten-
dencias generales. En un trabajo anterior (Tassara, 2001:44) —donde inten-
taba, de manera aun mas precaria, construir este esbozo de periodizacion—
llamaba la atencion sobre un grupo de filmes, a mediados de los noventa,
y también en el cine americano, que parecian aportar una nueva forma
narrativa —abrupta, interrupta, con desprecio del psicologismo en la cons-
truccion de situaciones y personajes—, representada paradigmaticamente
en la obra de Q. Tarantino, pero esta tendencia no transcendi6 —mas alla
de, nuevamente, algunos ejemplos adocenados que buscaron continuarla—
quedandose en la excepcidon, como una modalidad estilistica de difusion
muy circunscripta en la produccion.

Las excepciones parecen provenir hoy de manera privilegiada de ex-
tremo oriente. En esta produccion creo que vale la pena observar la obra
de Wong Kar Wei, en ella se asiste a una vuelta a la esteticidad de la ima-
gen construida a partir de una compleja conjuncion entre criterios compo-
sitivos del clasicismo cinematografico con tomas, textura y cromatismo
derivados de la imagen chatarra de los filmes de produccion barata, las
filmaciones callejeras de programas televisivos de tematicas amarillistas y
los mas transitados videos musicales; en la produccion de sentido los efec-
tos de distancia e ironismo logrados a partir de esta conjuncion, unidos
a tiempos narrativos propios de algunas variantes deconstructivas de los
afnos sesenta, generan en el ambito de la significacion complejos efectos
de sentido que podrian asociarse al desprecio de toda trascendencia, al
pudor ante la manifestacion de los sentimientos, y a una actitud entre desa-
prensiva, desolada y melancolica frente a historias que no dejan de orillear
el territorio de lo tradgico en términos de la inoperancia de los persona-
jes como actantes de sus propias pasiones; ellas nos retrotraen un tanto a
esa imposibilidad del amor narrada en los filmes de Bresson o Antonioni,
pero construidas aqui con operaciones filmicas muy diferentes. Se trata
de una produccion de sentido marcadamente original respecto a lo hecho
actualmente. Este autor parece apuntar a superar el desafio de volver a una
imagen fuertemente semiotizada, retorizada y estetizada como fue la del
cine del pasado, operacion actualmente muy dificil; después de la pérdida
de la inocencia y el escepticismo provenientes de haber pasado el cine por
todas las citas y todos los bizarrismos, y de la timidez con el arte esconde
hoy su ideal historico de belleza. El cine contemporaneo, en este &mbito,
se divide entra la imagen aparentemente sencilla, precaria, desprolija —la
preferida hoy por los filmes semidticamente mas interesantes—, la fotogra-
fia de cine club propia de los filmes pretenciosos en términos de direccion
de arte, la que practica un revival sobre parametros del pasado, y la que es
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francamente transparente, en tanto s6lo muestra lo que la camara registra,
a veces asociada a supuestos propositos testimoniales, a veces, por franca
ignorancia de las posibilidades de significacion de la imagen mas alld de
la analogia referencial. Pero no es facil tomar distancia sobre lo que esta
tan presente, es una de los escollos principales del analisis de los estilos de
época. Tal vez el de Won Kar Wai quede simplemente en un estilo de autor,
lo que no deja de generar valor en términos de las nuevas operaciones de
produccion semidtica en el filme sefialadas, pero sin que sea posible regis-
trarlo dentro de una tendencia.

Finalmente he estado refiriéndome a modalidades filmicas de produc-
cion de sentido, a modalidades semioticas de representacion, pero mi pre-
gunta inicial habia sido si era posible hablar de una historia del cine apoya-
da en estilos de época. En las construcciones aludidas parecen existir, a mi
entender, particulares maneras de hacer, que pertenecen sin duda al orden
de lo retdrico, y no pueden negarse distintas propuestas enunciativas, en
tanto estas diferentes modalidades retoricas pretenden involucrar de modo
diverso al espectador. La nocion de estilo contempla también caracteres de
orden tematico[11] y, por supuesto, el acercamiento a este universo, resul-
ta, cuando se trata de periodizaciones, de una gran complejidad. Por una
parte, es cierto que podrian encontrarse algunas constantes en los momen-
tos historicos sefialados; por ejemplo, en los periodos de quiebra a la ilu-
sion referencial y de énfasis en la poética filmica, un mayor descreimiento
en la percepcion del mundo brindada por los sentidos, acompanado de
la negacion a confundir verosimil discursivo con verdad social y un ma-
yor énfasis en el poder del arte como creador de realidades; mientras que
en los periodos de auge de la transparencia, el arte tiende a jerarquizarse
como develador de lo real, como un instrumental que duplica u optimiza la
percepcion de los sentidos y un lugar donde se discuten los problemas del
mundo; y es cierto que estas distintas miradas sobre el estatuto semantico
del tema no dejan de teiir de algiin modo la eleccion y el tratamiento de
los temas, pero por su alto grado de generalidad esto no es mas que una
obviedad. El hecho es que, como veiamos, el enfoque estilistico de la his-
toria del cine apenas si ha comenzado a insinuarse en algunos autores, y el
estudio diacrénico de los temas integra el debe de esta historia. Se abre aca
un amplisimo espectro de investigaciones, porque es posible que los tipos
de configuraciones semioticas aqui aludidas no se confundan con estilos
de época —sino que atraviesen esos estilos; dicho de otro modo, que esos
estilos denuncien las huellas de un tipo particular de operatoria semidti-
ca—, pero, seguramente, albergan algunos —y no otros— estilos epocales.
Aqui encuentro que mi pregunta inicial ha devenido, sin quererlo, en tres:
si es posible asociar tendencias en los modos de producciéon de sentido a
épocas; si esos modos de produccion presentan tendencias tales en el tra-
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tamiento de los temas que pueda hablase de estilos; o, si atraviesan estilos
filmicos de época, qué estilos autorizan, privilegian o deniegan.

Notas
1. Estoy pensando en los enfoques derivados del marxismo, pero también en otras perspectivas
provenientes de vertientes sociolodgicas que asocian un cierto determinismo a la relacion entre
los procesos de orden socioldgico y los procesos artisticos. 2. Trazos de estas resistencias pue-
den advertirse todavia en el prologo a la edicion castellana de los Conceptos fundamentales de
Espasa -Calpe, de 1985, en el que E. L. Ferrari, después de dejar a salvo la importancia histori-
ca de la obra de Wolfflin y Riegl, subraya el peligro de llevar al extremo posturas que olviden
el lugar del artista, en tanto una historia del arte sin nombres podria ser posible en el ambito de
la decoracion pero no en el de la pintura y la escultura donde el elemento humano, “creador”,
“diferenciador” es capital.
3. BAFICI, 2002.
4. Al pensar los autores la conformacion de las articulaciones espaciotemporales desarrolladas
por el cine americano desde sus inicios como continuacion de la relacion espectador -escena
propia del teatro a la italiana, de la figuracion del espacio surgida de la perspectiva del cuattro-
cento renacentista y del tiempo narrativo idealmente transparente propio de la novela del siglo
XIX, configuraciones todas asociadas a la transmision de una ideologia burguesa.
5. La denominacion “paramétrica” es tomada de No€l Burch (1970: 59) que denomina “para-
metros” a las diferentes series significantes del filme; por ejemplo, las de la planificacion, las
de la fotografia, las del sonido, etc.
6. Un montaje en el que el sentido final se conforma a partir de una conjuncion de efectos de
sentido provenientes de diferentes fuentes, aportadas por los significados de distintos planos,
pero, a veces, también por los diferentes elementos que integran un mismo plano.
7. Las palabras en italica se encuentran en el autor.
8. En tanto el kammerspielfilm al enfatizar el enfoque psicoldgico en la configuracion de situa-
ciones y personajes afirma el realismo en las actuaciones y en la puesta en escena dramatica,
realismo que se traslada a la puesta en escena cinematografica, restringiéndose los parametros
expresionistas al campo de la fotografia y la iluminacion.
9. No estamos considerando aqui analisis mas atentos, como por ejemplo, los realizados por A.
Bazin (1966: 445). (volver al texto)
10. No es casual que, finalmente, Bordwell sefiale que un gran numero de los filmes “de arte y
ensayo” tienen su origen alrededor de los afios sesenta, lo que permite vislumbrar cuales han
sido los movimientos estilisticos que parecen haber informado, en principio, los criterios de
esta categoria. (volver al texto)
11. Sigo aqui a O. Steimberg, que plantea, en el estilo, la reunion de rasgos tematicos, retdricos
y enunciativos (1989: 44). (volver al texto)
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Formas de la memoria de la prensa grafica
José Luis Petris

Pueden diferenciarse tres grandes formas de memoria de la pren-
sa grafica: las formas archivo, reproduccion e historia. La forma
archivo puede a su vez ordenarse segun la reproduccion sea facsi-
milar o no, y segun esta sea total o parcial.

Para el analisis de estas distintas formas se propone diferenciar
memoria texto de memoria discurso. La primera refiere a la con-
servacion de la materialidad circulante en el pasado de los medios
graficos, mientras que la segunda da cuenta de la intertextualidad
significante en la que se inscribid esa materialidad. Debido a la
imposibilidad de reconstruir en forma plena la memoria discurso,
las distintas formas de memoria propuestas se convierten en dis-
tintas estrategias de acercamiento a esa memoria discurso.

Palabras clave: memoria, prensa grafica, archivo, reproduccion,
historia

Forms of memory in the press

Three large forms of memory of the graphic press can be detected:
the forms called archive, reproduction and history. The archive
form can also be ordered according to the reproduction, be it fac-
similar or not, total or partial.

For the analysis of these different forms we suggest differentiating
text memory from discourse memory. The first one refers to the
preservation of the materiality in use in the past of graphic media,
while the second shows the significant intertextuality where this
materiality was registered. Since it is impossible to reconstruct
wholly the discourse memory, the different forms of memory pro-
posed become the different strategies of approach to this discourse
memory.

Palabras clave: memory, press, archive, reproduction, history

Nuestra cultura ha imaginado una y otra vez viajes por el tiempo. A la
libertad de accion que les brinda a los visitantes del futuro, los viajeros al
pasado muestran casi siempre una fuerte preocupacion por no alterarlo. En
esta recurrencia, y en esta preocupacion, parece cifrarse el dolor por tiem-
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pos perdidos y la fatigosa construccion de memorias fatalmente parciales.
El pasado es asi una busqueda incesante y el error en su reconstruccion un
temor constante.

La memoria de la prensa gréfica, entiéndase diarios y revistas, no es-
capa a esta caracterizacion. Pero muestra algunas particularidades. Los
medios graficos saben ser simultaneamente objeto de reconstrucciones
historicas y fuente de informacion para la construccion de otros tipos de
memorias. Ellos mismos, cada vez mas, enuncian reconociendo posibles
lecturas diferidas.

Otra singularidad de la prensa grafica es su doble temporalidad. A la
temporalidad acotada, e histéricamente escasa, de validez de su pacto de
lectura se suma para muchos de sus titulos una temporalidad historica sig-
nificativa. El caracter de centenarios de varios diarios, como la perma-
nencia durante décadas de otros y de revistas, hace que un titulo de la
prensa grafica pueda simultdneamente ser presente y fuente de un pasado
relativamente distante. Este caracter dual, dificil no so6lo de encontrar sino
también de imaginar para titulos de otos medios, complejiza la presencia
social de los medios graficos en el campo de desempefio semidtico de la
memoria porque permite enunciaciones complejas del tipo: recuperacion
de, y simultdneamente asombro ante un pasado no vivido del cual se fue
testigo y narrador, apropiacion de una historia ajena pero legitimamente
propia, confusion de la historia del titulo con las historias contemporaneas
a ¢l —externas pero alimentadoras del mismo—, etc.

Esta temporalidad histérica significativa que pueden mostrar algunos
titulos permite que existan dos tipos de memorias sobre la prensa grafica:
la memoria externa'y la memoria interna, reservando el primer rotulo para
la memoria sobre el titulo que pueda desarrollarse desde fuera de ¢l y el de
memoria interna para la que puede ensayar el propio titulo sobre si.

Una particularidad distintiva de las memorias internas, con respecto a
las externas, es que en general tratan de construir la permanencia de una
postura, un compromiso y/o un estilo o tipo de adecuacion a las varia-
ciones estilisticas de la época: en definitiva, las memorias internas tratan
de construir una identidad “atemporal”. Simultaneamente, estas memorias
internas suelen instalar al titulo como testigo privilegiado de la historia
continente del mismo, es decir de la historia del espacio geografico en el
cual se desenvuelve y que comparte con sus lectores. Para con sus lec-
tores, por lo tanto, estas historias internas intentan validar y ratificar sus
pactos de lectura y sus promesas fundantes. Sirven, también, en algunos
casos para reformular esos pactos de lectura o defender posibles modifi-
caciones ya producidas del mismo. Por lo tanto, son memorias de caracter
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doblemente argumentativo porque defienden una trayectoria por sus con-
tinuidades y regularidades, al mismo tiempo que a partir de esa trayectoria
tratan de fundamentar algunos rasgos actuales del titulo, que al quitarlo de
la coyuntura del presente, e instalandolo en su serie historica, suplementa
esa actualidad con una trascendencia legitimadora.[1]

Las memorias externas, por el contrario, privilegian las modificaciones
por sobre las permanencias. Estas distintas focalizaciones pueden enten-
derse por las distintas premisas de una y otra historia, considerandolas
como textos argumentativos. En las memorias internas la premisa es la
existencia/permanencia del titulo, desde el cual se revisa y recorre la his-
toria continente; por el contrario, en las memorias externas la premisa es
la trayectoria del titulo pero en una historia dada, es decir, aqui es desde
esta historia dada que se revisa la historia del titulo construyendo su me-
moria, y esa historia dada es como premisa un desarrollo, una sucesion de
cambios.[2]

Hechas estas precisiones, corresponde ahora distinguir entre dos ti-
pos de memorias de los medios, independientemente de que estas sean
internas o externas. He decidido denominarlas memoria texto y memoria
discurso. Para ello sigo la distincion entre texto y discurso realizada por
Eliseo Veron (1987: 124-133): texto queda reservado para la materialidad
del discurso, y discurso para esa materialidad significando por su puesta
en relacion con otros discursos, es decir por su lectura intertextual. De
acuerdo a esta diferenciacion, llamo memoria texto a la preservacion
y/o reproduccion de las configuraciones materiales de ejemplares de la
prensa grafica, mientras que reservo el nombre de memoria discurso a un
imposible: la preservacion y/o reproduccion de la intertextualidad original
de esos titulos durante su temporalidad acotada. La utilidad de proponer
una categoria imposible es para marcar la deficiencia de toda memoria de
los medios, y de esta manera poner el acento en las distintas estrategias
existentes para acercarse a esa memoria discurso.

Debido a la imposibilidad expuesta de mantener una memoria discurso
plena sobre los medios, hablaré de aqui en mas de una memoria “discur-
so”, es decir de una memoria que intenta acercarse a ella, consiguiéndolo
fragmentaria e incompletamente.

A partir de esta diferenciacion entre memoria texto y memoria discurso
podemos ensayar una clasificacion de memorias segtn sus distintas moda-
lidades de construccion:
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Tabla 1. Formas de la memoria de la prensa grafica

FORMA ARCHIVO: memoria texto tradicional
FORMA facsimilar total no facsimilar
REPRODUCCION: memoria texto duplicada
memoria texto representada
parcial memoria texto fragmentada y representada
FORMA HISTORIA: memoria “discurso” tradicional

1. La forma archivo

La forma archivo de la memoria de la prensa grafica refiere a las
tradicionales maneras de archivar ejemplares de ella. Este archivo, en
principio, puede ser institucional o privado. Pero si hablamos de una
memoria concreta de los medios, corresponde circunscribir las coleccio-
nes institucionales o privadas con acceso publico, aunque posean restric-
ciones a ese acceso. Estas restricciones generaran materializaciones de la
memoria mas o menos elitistas, sea cual sea el criterio de restriccion del
acceso; pero esa materializacion de la memoria existe, es concreta. Distin-
to es el caso de las colecciones privadas no abiertas al publico. Estamos
aqui ante memorias potenciales. Mientras estas colecciones mantengan su
estatuto de privadas, las memorias potenciales que guardan no se materia-
lizan y por lo tanto no construyen o forman parte de la memoria social de
los medios.

Las politicas publicas de construcciéon y mantenimiento de las heme-
rotecas institucionales son susceptibles de sufrir y/o generar censuras
politicas, ademas de las tradicionales censuras y autocensuras economi-
cas. Estamos, por lo tanto, en el caso de las hemerotecas institucionales,
ante colecciones amplias de géneros, con posibles censuras de titulos y/o
épocas. Las colecciones privadas, de acceso publico, son por el contrario
reservorios restringidos de géneros, titulos y/o épocas; pero si bien son
restringidas, en muchos casos actuan como sutura de las censuras politicas
y/o econdmicas de los archivos institucionales, “completando” sus colec-
ciones. De alguna manera podemos pensar a estas colecciones privadas
de acceso publico como generadas por las censuras que sufren las colec-
ciones institucionales; y a las privadas sin acceso publico, por su caracter
de potencial, pero principalmente por el desconocimiento publico de su
conformacion, como ilusion de que todavia, tal vez, es posible completar
la memoria social, faltante, de los medios.

La caracteristica central de simple acopio de ejemplares que poseen es-
tas colecciones hace, en principio, que no podamos hablar para esta forma
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archivo ni de memoria texto ni de memoria “discurso”. Es en realidad la
organizacion privilegiada por nuestras sociedades para estas colecciones
la que construye una memoria texto. Tradicionalmente la manera de or-
ganizar estos archivos es por colecciones de titulos, es decir aislando al
titulo de la intertextualidad en la que significo durante su vigencia social.
Por este motivo, estos archivos preservan textos; la intertextualidad de los
mismos es una tarea a desarrollar por el investigador —reconociendo de
antemano su caracter de factible s6lo parcialmente—. Dicho de otro modo,
estos archivos tradicionales guardan series diacronicas de titulos. La sin-
cronia de los mismos es una reconstruccion histérica a efectuar.

Desde este planteo puede ponerse en evidencia que esta organizacion
de los archivos que construye una memoria texto es una decision social,
que podra ser funcional para la manipulacion de las piezas guardadas, pero
que no es una limitacion esencial de esta forma archivo de la memoria de
los medios graficos. Nada impide imaginar un archivo organizado sin-
cronicamente, es decir, construyendo series sincronicas catalogadas por
dias, en el caso de los diarios, por semanas o por meses en el caso de las
revistas.

Aunque el encuadernado de los diarios resulta comodo a la consulta y
guarda de los mismos, que este sea de colecciones de titulos no hace otra
cosa que fijar el criterio de organizacion diacronica. Sin embargo, no exis-
te restriccion técnica a un encuadernado de los distintos titulos contempo-
raneos entre si en su momento de vigencia social. Es decir, hay aqui una
eleccion de la memoria texto de los medios por sobre una memoria “dis-
curso” de los mismos. La censura ideoldgica (Metz 1967 [1970]: 17-30)
de esta eleccion es la de aceptar a la memoria texto como la tnica posible
de toda forma archivo constructora de la memoria de los medios.[3]

—Porque no es tema de este trabajo la conformacion de esta censura
ideologica, y porque esta censura ideologica no tiene nada que ver con
una censura de tipo politica, no debe leerse aqui una critica a los criterios
de organizacion de los archivos de medios graficos. La busqueda de esta
reflexion es observar el caracter social y no técnico de su limitacion, si
pensamos como limitacion a la memoria texto con respecto a la memoria
discurso—.

Podra sostenerse acertadamente que los actuales sistemas de digitali-
zacion que estan encarando, o que tecnologicamente estdn en condiciones
de comenzar, los archivos permiten una consulta tanto diacronica como
sincrénica del mismo material. Pero no estamos aqui en presencia de la
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materialidad original del titulo consultado, sino en presencia de una re-
produccion sobre un soporte material distinto. De acuerdo a la clasifica-
cion aqui propuesta, estamos entonces en presencia de la forma repro-
duccion de la memoria de los medios graficos que analizaremos en otro
apartado. Separar esta memoria de la forma memoria texto tradicional que
presentan las hemerotecas es Util porque ambas modalidades generan
recuperaciones de pasados enunciativamente distintas.

Terminamos este apartado con s6lo una minima referencia a la novedad
que hoy estan instalando las revistas de Internet —me refiero aqui no a la
version digital de medios graficos con soporte papel, sino a las revistas
que solo poseen version digital, de las cuales no existe version papel mas
alla de las impresiones particulares que pueden realizarse de ellas pero que
pierden todo el juego hipertextual de las versiones digitales originales—.
Estas revistas nos permiten rediscutir qué es un medio grafico. Si la espe-
cificidad del mismo es su soporte papel, las revistas de Internet s6lo man-
tienen la definicion revista por analogia al caracter periddico del medio.
Pero también existen similitudes fuertes en las experiencias escriturales
y lectoras que generan; por lo tanto, postergando la reflexion sobre los
distintos sistemas perceptivos convocados por un medio y otro, parecen
asimilarse con relativa facilidad en la préactica del consumo cultural, y mas
aln en sus consultas en tanto memorias.

Por lo tanto, queda aqui citada un area actual de debate, cuyo interés
para este trabajo es solo observar que si la especificidad de los medios
graficos la aceptaramos alrededor del protagonismo de la escritura, las
revistas de Internet conformarian un curioso e incipiente caso de memoria
—aun— texto que facilmente es imaginar que podra ser consultada como
memoria “discurso” —mediante buscadores que interrelacionen titulos—.
En este caso, ademads, el espacio social de lectura del titulo es el mis-
mo que el de consulta de su archivo —Internet—. Por lo tanto, estamos en
presencia de una forma archivo de la memoria cuya singularidad es que
€s una memoria contemporanea —material-inmaterialmente, segiin como
aceptemos pensar al soporte digital- a la edicioén presente del titulo. Un
ejemplo es http://www.poesia.com, direccion en la que en junio de 2002
podia leerse el niimero 17 de poesia.com y leerse/consultarse la coleccion
completa previa de la «revistay.

Como se ve, es un fendmeno nuevo de sumo interés para la reflexion
de la construccion de la memoria de los medios. Sugerentemente podemos
pensar a estos nuevos desarrollos como “presentes intemporales”, 0 como
“memorias presentes”. Pero esta novedad no invalida en nada la clasifica-
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cion de formas de la memoria de los medios graficos tradicionales —sopor-
te papel— que aqui se esta proponiendo.

Podemos decir que si la forma archivo construye la memoria texto tra-
dicional, advertidos ya de su caracter no técnicamente restrictivo, la forma
historia construye la memoria «discurso» tradicional. Independientemen-
te de sus logros o errores, de la perspectiva tedrica utilizada en la construc-
cion histodrica, todos los trabajos que tienen como objetivo reconstruir una
época o un recorrido historico de los medios, realizando —o no— simulta-
neamente un analisis critico del mismo, reconstruyen la intertextualidad
del medio o titulo objeto del trabajo. Esta reconstruccion sera inevitable-
mente parcial, variara en el alcance obtenido y/o buscado de la misma,
pero en todos los casos definira a la naturaleza del trabajo.

La forma historia se caracteriza por ser un discurso descriptivo, analiti-
co 0 no, sobre los medios existentes en un periodo historico, sobre el desa-
rrollo de un titulo en particular, sobre el “didlogo” —explicito o implicito—,
debate, polémica y/o competencia entre titulos, etc. Se trata de un relato
que trata de reconstruir la historia de un titulo, y en esa reconstruccion
historica da cuenta de su época, de su contexto y cotexto —de su intertex-
tualidad—. O puede tratarse del andlisis critico —politico, comunicacional,
periodistico, semidtico, social, cultural, etc.— de un titulo o de los titulos
de una época, pero que al desarrollar su objetivo reconstruye, aunque sea
parcialmente, esa intertextualidad.

Las posibilidades son multiples, los resultados variados. Lo que nos
importa aqui es que esta forma de la memoria de los medios graficos se
caracteriza por no construir una memoria texto, y por proponer, acertada
o equivocadamente —a veces intencionadamente— una version o versiones
de memorias «discurso». Esta forma historia construyen asi memorias
«discurso» tradicionales que se encuentran permanentemente en revision.
Comparada con la forma archivo, mientras esta muestra y preserva una
memoria texto Unica, presenta la materialidad que fue, por lo tanto no entra
en ninguna evaluacion de su caracter de verdad —excepto la posibilidad
de fraude— ni correccion, la forma historia propone multiples versiones
de la intertextualidad perdida, argumentando la fortaleza de esas distintas
versiones, construyendo discursivamente memorias «discurso» que
constantemente seran evaluadas, o permaneceran constantemente abiertas
auna evaluacion, acerca de la correccion de la reconstruccion ensayada de
la intertextualidad ausente.

Esta naturaleza debatible de toda historia no es nueva. Lo que importa
aqui es apuntar que frente a la memoria texto, que es unica, “cerrada”
—salvo la ausencia de algunos ejemplares que no permitan completar la
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coleccion de algln titulo— e impersonal, la memoria discurso sobre los
medios graficos que existe en nuestras sociedades es una memoria multi-
ple, “abierta” —en constante revision y discusion—y de autor.[4]

Estas memorias discurso pueden ser acompanadas por la reproduc-
cién de algun fragmento del titulo o titulos que tienen como objeto/s.
Pero estas reproducciones soélo poseen el estatuto de ilustraciones de
la memoria discurso construida, y/o en algunos casos de prueba de lo
sostenido. Cuando estas reproducciones son el objeto central del trabajo
de recuperacion, estamos en el tercer tipo de forma de memoria aqui
propuesto, que pasamos inmediatamente a analizar.

3. La forma reproduccion

Llamaremos forma reproduccion a la memoria de los medios que surge
de la reproduccion, que puede ser facsimilar o solo representativa, de la
memoria texto guardada por los archivos. Esta reproduccion de textos,
que entran asi en una nueva circulacion social, puede ser, aceptando el
criterio de organizacion por titulo que adoptaron los archivos sociales,
total o parcial, es decir que puede reproducir la coleccion completa de un
titulo o s6lo puede hacerlo parcialmente segtn la tradicional forma de la
antologia. De esta manera nos encontramos con cuatro subformas distintas
que puede adquirir la forma reproduccion, segun el tipo técnico de repro-
duccidn y seguin cuanto —y qué— se reproduzca de la coleccion del titulo.
Analizamos cada una de ellas.

3.1 Reproduccion facsimilar total

La reproduccion facsimilar y total de una determinada publicacion im-
plica: la duplicacion de una memoria archivo, la actualizacion de un titulo
mediante su nueva circulacion social y la jerarquizacion del mismo con
respecto a su intertexto de origen. Por lo tanto, estamos en presencia de
una memoria texto duplicada, pero que simultdneamente, al instalarla en
un espacio social editorial presente rejerarquiza al titulo por sobre aquellos
con los cuales convivio y “dialogd”.

Si bien es cierto que se trata de una memoria texto, su caracter de dupli-
cacion le quita a esta memoria el aura del texto original (Benjamin 1936
[1994]). Benjamin propuso la categoria aura para dar cuenta de aquello
propio de la obra artistica que resulta irrepetible para la comunicacion de
masas y sus sistemas mecanicos de reproduccion. A pesar de las diferen-
cias que presenta el caso que estamos analizando aqui, podemos recuperar
el concepto. Necesitamos solamente realizar algunas precisiones. Si bien
no necesariamente un texto de la prensa grafica es un texto artistico, un
viejo texto de la prensa grafica se vuelve texto histérico, y como tal, al
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igual que el texto artistico original, construye un lugar de recepcion que es
percibido como irrepetible, y de alli la construccion del aura, por ser com-
parable al espacio original ocupado por el artista frente a la tela en el caso
de la obra de arte —aqui pictorica—, y en el caso del viejo texto de la prensa
grafica comparable al de un sujeto historico —el lector de ese tiempo— re-
presentante del pasado del cual proviene el ejemplar. Por lo tanto, si bien
el aura del texto grafico no es un aura proveniente de la unicidad de toda
obra de los lenguajes tradicionales del arte —lenguajes que no implican re-
produccion mecanica—, paraddjicamente también podemos encontrar aura
en textos reproducidos mecanicamente, siempre que el tiempo —historico—
haya actuado sobre ellos. Para diferenciarlo del aura de Benjamin hablare-
mos aqui de aura historica.

Luego, la reproduccion, aunque sea facsimilar, construye una memoria
texto duplicada, o sea, duplica la memoria texto pero sacrifica/pierde su
aura historico. Asi planteado el problema, estamos ante la clasica distin-
cién entre pieza original y copia. Pero para nuestros fines corresponde ob-
servar que de la misma manera que la reproductividad mecanica generaba
un acceso democratico a las obras de arte segun el planteo de Benjamin, la
memoria texto duplicada no s6lo democratiza el acceso a esta historia de
los medios sino que ademas actualiza titulos particulares quebrando en un
tercer nivel el equilibrio del sistema original de medios. El quiebre en el
primer nivel —nivel del reconocimiento— es el que se produce naturalmente
en una sociedad a partir de los recuerdos y olvidos espontaneos de titulos
y de sus caracteristicas, construyendo un relato popular sobre ellos. El
quiebre en el segundo nivel, metadiscursivo, es el que se opera a partir de
las historias sobre los medios que fijan un determinado tipo de memoria
sobre ellos. Por ultimo, la reproduccion de titulos, su actualizacion, su
nueva circulacion social, quiebra en un tercer nivel ese equilibrio inicial al
insertar textos en los relatos populares y metadiscursivos existentes sobre
los medios. Se trata de un nuevo quiebre porque la duplicacion que sélo
es —solo puede ser— selectiva, rejerarquiza al titulo duplicado por sobre los
otros con los que convivio.

De esta manera la memoria sobre los medios se hace heterogénea: al
archivo como reservorio para constatacion, sumado a las historias como
construccion “oficial” de una memoria sobre los medios, se agrega ahora
la circulacion masiva —o accesible— del documento duplicado. Este sistema
heterogéneo de memoria en principio se asemeja al del cine, por ejemplo.
También aqui tenemos archivo + historia + reproyeccion, pensando a esta
reproyeccion como la reposicion de titulos, su programacion en ciclos, y
—no discutiendo aqui la diferencia del soporte técnico— la existencia del vi-
deoclub y los canales televisivos de films que actualizan permanentemente
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viejos titulos. Pero a diferencia del cine, que no tiene limites para esta
actualizacion —salvo la fortuita pérdida de todas las copias y original de
algun titulo—, para la prensa grafica la reproduccion posee limites econd-
micos. Solo es posible la reproduccion completa de una coleccion si esta
coleccion es relativamente pequefia, es decir si estamos en presencia de un
titulo de vida breve o poco fecunda en cantidad de nimeros. Esto hace que
la memoria texto duplicada que existe en nuestra sociedad es inevitable-
mente de titulos que se convirtieron en titulos de culto por su brevedad —
ademas de otros atributos— y/o curiosos justamente, imprescindiblemente,
por el mismo motivo. La censura econémica impide la reproduccion total
de los titulos formadores de la historia de los medios graficos como son,
para dar un caso, en la Argentina los diarios centenarios La Nacion y La
Prensa.

Son ejemplo de este caso de forma reproduccion que es la memoria
texto duplicada, Revista Martin Fierro. 1924-1927. Edicion Facsimi-
lar (1995. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes) y Doria Maria
Retazos. Francisco de Paula Castarieda (2001. Buenos Aires: Taurus).[5]

Existe una segunda modalidad técnica de reproduccién que si bien no
es facsimilar, de acuerdo a como habitualmente se utiliza el término, es en
algunos rasgos comparable. Se trata del caso del soporte cd-rom.[6] Sin
agotar las diferencias que genera a la lectura este soporte distinto al papel,
la reproduccion en cd-rom permite respetar los rasgos retoricos graficos de
la edicion original, pero alterando en muchos casos la dimension original.
Estamos en presencia, por lo tanto, de una memoria texto “duplicada’,y
aqui las comillas alertan sobre este cambio de soporte. En realidad estamos
en presencia de una transposicion —cambio de soporte— a diferencia de la
reproduccion facsimilar clasica que seria una version —porque mantiene
el soporte papel, aunque puede modificar, y generalmente lo hace, las
caracteristicas del mismo: gramaje, textura, etc. —.

La principal caracteristica de esta memoria texto “duplicada” es que las
posibilidades y restricciones del dispositivo técnico cd-rom, y de la tecno-
logia necesaria para su lectura —pensando principalmente en las pantallas
de las computadoras hogarefias—, es que genera una lectura de detalles.
Las dimensiones de las pantallas de las computadoras no permiten obser-
var la totalidad de la pagina de casi cualquier publicacion reproducida en
su tamano original sino en un tamafo reducido, que generalmente impide
la lectura de los textos escritos. Para alcanzar esta lectura se oferta la he-
rramienta del zoom, que reproduce en la pantalla so6lo un detalle de la pa-
gina entera. Como correctamente plantea Omar Calabrese (1987 [1989]:
84-105), leer estos detalles, provenientes de una totalidad disponible, sig-
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nifica “leer mas” sobre el todo analizado. Por lo tanto, esta memoria texto
“duplicada” construye una memoria esencialmente de detalles, es decir, de
rasgos generalmente no observables espontaneamente frente al todo. Un
ejemplo de este caso es Critica. Revista Multicolor de los Sabados. 1933-
1934 (1999. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes).[7] Otro ejemplo
es la memoria texto «duplicada» que propone la pagina de internet http://
wWww.proyectovenus.org/ramona —soporte semejante al del cd-rom— don-
de puede leerse/consultarse la coleccion completa de la publicacion ramo-
na. Revista de artes visuales.

Otra variante de esta memoria texto “duplicada” son las transposicio-
nes al soporte pelicula que constituyen las microfilmaciones de coleccio-
nes que ofrecen las hemerotecas institucionales. Si bien aqui también es
posible la construcciéon de memoria mediante una lectura de detalles, la
pérdida de calidad que genera este soporte filmico relativiza este “leer
mas”.

3.2 Reproduccion facsimilar parcial

La memoria de forma reproduccion facsimilar, pero no de la coleccion
completa de un titulo sino de sélo de parte de ella, implica una seleccion
del material. Esta seleccion suele diferenciarse en dos grandes tipos: la se-
leccion representativa de lo que fue el titulo, y la seleccion laudatoria, es
decir de sus paginas mas logradas o con mayor repercusion en su época.

Aunque es evidente que la seleccion laudatoria no da cuenta de lo que
fue la publicacion, la seleccion representativa —que en general es mas di-
ficil de encontrar— suele adolecer del mismo inconveniente ya que la nue-
va circulacion del material obliga a una seleccidon de textos que permita
su comprension sin necesidad de reconstruir acabadamente el intertexto,
que por otra parte sabemos es una tarea imposible. En consecuencia, esta
seleccion es una antologia que copia solo el “didlogo” que ese titulo tuvo
con los hechos historicos que siguen teniendo presencia en el tiempo de la
nueva circulacion del material. Por lo tanto, la seleccion sélo recupera lo
que para el presente de la reproduccion es historia significativa, dejando
de lado los fragmentos de la publicacion que dialogaron con un pasado
que ya casi no se recuerda. La memoria texto asi duplicada, recuperada
para un publico mayor al que concurre a las hemerotecas, construye una
memoria texto comprensible para el intertexto actual, que no hace otra
cosa que eliminar del pasado de la publicaciéon su cotidianeidad perdida
por el actual presente histérico.

La caracteristica de esta memoria asi conformada tiene sus conse-
cuencias. Porque de lo descripto surge que se trata de una memoria texto
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fragmentada. Y citando nuevamente a Calabrese (1987 [1989]: 84-105),
hablamos de fragmento, y lo distinguimos de detalle, cuando poseemos
una parte proveniente de una totalidad que se encuentra ausente. Luego,
leer fragmentos implica una operacion semejante a la de induccion desde
ese fragmento para imaginar la totalidad ausente. Esta lectura “inducti-
va”, desde fragmentos laudatorios sélo construye una memoria de hitos,
mientras que la lectura inductiva pero desde fragmentos representativos, a
pesar de su intencion, construye una memoria recortada de la cotidianei-
dad del medio: la cotidianeidad recuperada desde los fragmentos suele ser,
por lo dicho, una cotidianeidad comprensible para la mirada actual. Por
lo tanto, lo dicho: una memoria de hitos y una memoria de cotidianeidad
comprensible que principalmente refuerza la memoria existente en lugar
de ampliarla. La recuperacion de hechos o cotidianeidades olvidadas de
medios es una tarea historica-analitica que suele ser tratada con la forma
historia.

Un ejemplo de esta forma reproduccion facsimilar parcial es el ya cita-
do Doria Maria Retazos. Francisco de Paula Castarieda, pero en este caso
porque a la reproduccion facsimilar completa del periddico Doria Maria
Retazos el libro agrega la reproduccion facsimilar de s6lo dos niameros de
otro periodico escrito por el fray Francisco de Paula Castafieda: se trata
del Despertador Teo-Filantropico, Mistico -Politico.[8] Esta antologia
intenta ser representativa, en este caso del estilo literario y personalidad
politica de Paula Castafieda —recordemos que se trata de un peridédico de
autor—; asi lo propone Néstor Auza en el estudio preliminar de la edi-
cion. Otro ejemplo, pero de caracter laudatorio, es La Nacion. Los gran-
des sucesos del siglo (2000. Buenos Aires: Editorial Planeta). Se trata de
una seleccion de primeras planas del diario sobre los hechos politicos y
sociales mas importantes, o mas recordados, del siglo XX. Es cierto que
la seleccion es, puede decirse, tematica, pero es laudatoria del diario La
Nacion en tanto lo construye como testigo directo de todo el siglo.

Otro ejemplo que quiero proponer para esta forma reproduccion facsi-
milar parcial es un caso atipico. La revista argentina de actualidad Gente,
al cumplir 35 afios de existencia, publicod Libro aniversario, una edicion
que incluy¢ la edicion facsimilar de su numero 0, correspondiente al 6 de
mayo de 1965, que no habia tenido circulacion social. Se trata de un caso
atipico que “completa” la memoria social de la revista con la circulacion
publica de su prehistoria privada.

3.3 Reproduccion no facsimilar total
Partiendo de la memoria facsimilar total, hemos visto como la memoria
facsimilar parcial construye la memoria de los medios gréficos a partir de
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la lectura inductiva de fragmentos. Partiendo nuevamente de la memoria
facsimilar total, el caso que llamamos ahora no facsimilar total propone
reproducciones no exactas de los textos originales, donde se pierden las
caracteristicas retoricas originales de los textos reproducidos. Las princi-
pales pérdidas son la disposicion original de los elementos en la pagina, la
tipografia, en muchas oportunidades —si las habia— las ilustraciones o fo-
tografias, las publicidades, los encabezados de pagina, y en algunos casos
también la utilizacion arcaica del idioma que es reemplazada por un uso
correcto, para nuestra contemporaneidad, del mismo.

Estamos en presencia, asi, de una recuperacion en muchos casos soélo
verbal de los materiales originales, que llega en otros casos a ser hasta una
especie de traduccion de los textos originales a las formas idiomaticas
actuales.

El resultado de este caso de forma reproduccion es una memoria texto
representada. Y su caracteristica principal es que construye una memoria
de los medios graficos casi exclusivamente de los contenidos de viejos
textos de la prensa. Sigue siendo una memoria texto, pero principalmen-
te contenidista.

Podemos citar pocos ejemplos. Es logico que esto ocurra debido a que
si el tamafio de la coleccion completa de un determinado titulo permite
su reproduccion total, no existen grandes impedimentos econémicos para
que su reproduccion sea facsimilar. Sin embargo, existen algunos casos.
Uno de ellos es La Montaria. Periodico socialista revolucionario —1897—
(1996. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes).[9] La edicion reproduce
la coleccion completa de esta publicacion conformada por 12 numeros. El
tamafo original tabloide del periddico fue abandonado para presentar en
esta reproduccion un tamafio libro. Ademas fue, como se adelanta en la
nota editorial, modernizada la grafia y la puntuacioén. Se trata entonces
de una version, fiel en contenidos, pero no graficamente a las ediciones
originales del titulo. Pero se trata ademds de una version que presenta un
espiritu de tal. Esto es asi porque esta reproduccion no es una transcripcion
verbal de los textos seglin la caja tradicional de los formatos libro, sino
que propone un disefio de pagina en esta caja libro que trata de copiar el
equilibrio y distribucion del disefo original de La Montaria. Claro esta que
el menor tamano de la caja genera modificaciones importantes: la prin-
cipal, el pasaje de ediciones originales de 8 paginas de tres columnas a
reproducciones de aproximadamente 25 paginas de dos columnas.

De la misma coleccion de libros, “La ideologia argentina” dirigida por
Oscar Teran, tomamos un segundo ejemplo. Se trata de La voz de la mujer.
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Periodico comunista-anarquico (1997. Bernal: Universidad Nacional de
Quilmes).[10] Las modificaciones retoricas presentes en esta version de la
publicacion son semejantes a las descriptas para el caso de La Montana.

Obsérvese en estos dos ejemplos lo expuesto en el apartado “3.1 Re-
produccion facsimilar total” sobre qué tipo de titulos son los que obtienen
reproducciones totales.

3.4 Reproduccion no facsimilar parcial

Nos queda analizar un altimo caso, que no es otra cosa que la suma de
las modificaciones ya descriptas en los apartados “3.2 Reproduccion fac-
similar parcial” y “3.3 Reproduccion no facsimilar total” con respecto a la
forma reproduccion del tipo facsimilar total. Por lo tanto, no se aportara
aqui ninguna reflexién nueva, sino que debe analizarse este caso segun lo
ya dicho. Las reproducciones no facsimilares —versiones— de sélo parte de
las colecciones completas de titulos de la prensa grafica proponen una me-
moria fragmentada y representada. Las antologias resultantes pueden ser
representativas o laudatorias, pero s6lo del contenido de las publicaciones
originales. Por lo tanto, la lectura “inductiva” de fragmentos s6lo puede
construir una memoria contenidista de estas publicaciones.

Un ejemplo es Revista de Filosofia. Cultura-Ciencias-Educacion (1999.
Bernal: Universidad Nacional de Quilmes).[11] El ejemplo es interesante
porque perteneciendo este libro a la misma coleccion que las ya citadas
reproducciones de La Montaria y La voz de la mujer, aqui no hay ningun
intento de representar el disefio de la revista original. Por lo tanto, la anto-
logia s6lo pretende representar los contenidos de la publicacion.

Otro ejemplo, donde aqui la antologia tiene una busqueda laudato-
ria, es El nuevo periodismo (1987. Buenos Aires: Editora/12). Este libro
recopild articulos aparecidos en el diario Pdgina/I2 en los pocos meses
de existencia que tenia hasta esa fecha. Otro ejemplo es La Nacion: Se-
iior Director: Las mejores Cartas de Lectores publicadas en 1997 (1998.
Buenos Aires: Espasa). Ambos casos presentan antologias que no son de
todos los géneros presentes en estos diarios, sino de s6lo algunos. Por lo
tanto, la memoria construida no sélo es fragmentada sino que es aun mas
restringida, y curiosamente, por ejemplo para el caso de La Nacion, ni
siquiera al género que define al medio diario —como es la noticia en el
formato cronica—, sino de un tipo de textos que podria estar ausente de
este medio. Ambos libros son “automemorias”, que en ambos casos bus-
can adscripciones a lineas historicas de la prensa grafica: al “nuevo perio-
dismo” norteamericano en el caso de Pdgina/l2, a la “tradicion de los mas
importantes diarios del mundo” como dice la misma contratapa del libro
en el caso de La Nacion.
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Otro ejemplo de interés es La novela semanal. 1917-1926 (1999.
Argentina: Universidad Nacional de Quilmes y Editorial La Pagina —
cuatro tomos—).[12] A la memoria texto fragmentada y representada base
de esta reproduccion, la edicion agrega la reproduccion facsimilar de avi-
sos publicitarios aparecidos en la revista. En la introduccion se propone
“una doble lectura: la del mundo de ficcidn que proponen los relatos, junto
a la realidad cotidiana que presentan los avisos”. Un ultimo ejemplo, de
caracteristicas parecidas a La novela semanal. 1917-1926, pero sin ningin
tipo de reproduccion facsimilar de la publicacion original, o sea exclusiva-
mente memoria texto fragmentada y representada, es El diario de la CGT
de los argentinos (1997. Argentina: Universidad Nacional de Quilmes y
Editorial La P4agina —cuatro tomos—).[13]

Se habra podido observar en las descripciones de los ejemplos propues-
tos para los cuatro tipos de memoria forma reproduccion, que en la mayo-
ria de los casos la nueva edicidon de esos viejos textos va acompafiada de
notas introductorias o analisis criticos que intentan reconstruir, o dar una
minima noticia de, el intertexto original de esos medios graficos. De esta
manera la forma reproduccion se complementa con formas historia que
cumplen el papel de minimos o importantes acercamientos a la memoria
discurso de esa prensa grafica.

4. Otras formas de memoria

En general no se ha prestado la suficiente atencion a algunas formas
indirectas de construccion de la memoria de los medios. Es el caso de
las antologias de textos de autores consagrados, publicados originalmente
en medios graficos. Un caso paradigmatico en Argentina son las distintas
antologias de aguafuertes de Roberto Arlt, publicadas inicialmente en el
diario EI Mundo desde 1928. Estas antologias sirvieron para construir el
perfil periodistico, politico y literario de Arlt, pero no tuvieron la misma
fuerza para construir la memoria social del diario £/ Mundo, o mejor di-
cho, construyeron una memoria sumamente sesgada.

Arlt no fue EI Mundo, luego es correcto que estas antologias de agua-
fuertes muchas veces sitlien y construyan casi anecdoticamente al diario
como ambito de publicacidon de las mismas. Pero simultdneamente la me-
moria de El Mundo por momentos termina siendo reducida a la presencia
de Arlt en sus paginas, a punto tal que tacitamente s6lo se recuerde los pri-
meros anos del diario a pesar de haber sido editado hasta la década del “60.

A este caso paradigmatico podemos sumar la antologia de escritos de
Jorge Luis Borges que tiene por titulo 7extos cautivos. Ensayos y rese-
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nias en El Hogar (1936-1939) (1986. Buenos Aires: Tusquets Editores)
[14] y Borges en Revista Multicolor. Obras, resenias y traducciones
inéditas (1995. Buenos Aires: Atlantida).[15] Ambos libros dan cuenta de
la conocida participacion de Borges en estos medios graficos. Al igual que
las distintas recopilaciones de aguafuertes de Arlt, estas reimpresiones de
articulos de Borges tienden, paraddjicamente, a fortalecer las asociaciones
Borges-El Hogar y Borges-Critica y a disociar a El Hogar y Critica de
Borges. La pérdida de rasgos de estos titulos, en la memoria sobre
ellos, debido a la presencia en los mismos de figuras emblematicas de
la literatura argentina, fue expuesta acerca de la relacion Arlt-E/ Mundo.
Pero sobre el segundo aspecto, la disociacion de estos autores de los ti-
tulos, circunscribiendo el estilo de los textos a Borges y a Arlt, y rara
vez observandolos como componentes del estilo de £/ Hogar, Critica 'y El
Mundo, aunque mas no sea temporariamente, existe poca reflexion. Al
respecto resulta interesante comparar Borges en Revista Multicolor con
la reproduccion de la coleccion completa del suplemento en cd-rom ya
citada. El libro identifica —y reproduce— no s6lo los articulos firmados por
Borges con su nombre, sino también los firmados con seudénimo y los no
firmados. Por lo tanto, la memoria texto “duplicada” de la edicion en cd-
rom, atribuible al diario, en Borges en Revista Multicolor se convierte en
una memoria texto representada de Borges escritor, solidificando el lugar
comun reduccionista de tildar a Critica de «diario sensacionalista donde
también escribia Borges».

Por lo tanto, la resultante de esta memoria indirecta con estas carac-
teristicas es la construccion de una memoria estereotipada sobre estos
medios graficos.

Es necesario realizar una minima referencia a otras formas de la me-
moria de los medios que coexisten en nuestra sociedad junto con las
ya descriptas. Se trata de las muestras de publicaciones antiguas, que
técnicamente seria un caso de forma archivo pero de duracion limitada.
Podemos pensar en ellas como una forma de memoria efimera que, segun
cual sea el criterio de la muestra, puede proponer una memoria «discurso.

Por ultimo, forman parte del espacio social, las casas de venta de publi-
caciones antiguas. Estos comercios completan la memoria de los medios
graficos con heterogéneas colecciones —a veces completas, la mayoria in-
completas— permanentemente en movimiento: retiro de ejemplares, ingre-
so de ejemplares. Se trata entonces de una particular forma cambiante de
memoria, que a pesar de su también caracter efimero —en composicion—
posee una presencia constante en el entramado social.
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La diferenciacion y ordenamiento de tipos de memorias de la prensa
gréafica realizados en este trabajo tiene un objetivo central: poner en evi-
dencia la coexistencia de distintos tipos de memorias con distintas conse-
cuencias enunciativas; observar que la articulacion de estos distintos tipos
de memorias puede ser revisada desde la diferenciacion entre memoria
texto y memoria discurso, donde esta ltima posee un caracter “asintoti-
co”; la convivencia de memorias de algunos titulos con sus presentes, y
la consiguiente participacion de estas memorias en la consolidacion y/o
redefinicion de sus distintos contratos de lectura, y el peso de estas memo-
rias en la definicion de las caracteristicas de estos medios como fuentes o
documentos de distintos tipos de historias que abrevan en ellos.

Notas
1. Un ejemplo son los manuales de estilo de Clarin y La Nacion. El estilo es aqui no so6lo
reglamentado sino también, y tal vez principalmente, justificado. En estas argumentaciones,
explicita en La Nacion, mas implicita en Clarin, es donde se recurre a la historia del titulo
recuperando y reconstruyendo su memoria, y legitimando su presente. —Arte Grafico Editorial
Argentino S.A. Clarin (1997) Manual de Estilo. Buenos Aires: Clarin/Aguilar; Sociedad Ano-
nima La Nacion (1997) Manual de Estilo y Etica periodistica. Buenos Aires: Espasa Calpe—.
(volver al texto)
2. Ejemplo de memoria externa es Sidicaro, Ricardo (1993) La politica mirada desde arriba.
Las ideas del diario La Nacién 1909-1989. Buenos Aires: Sudamericana. (volver al texto)
3. Utilizo aqui la distincion entre censura politica, econémica e ideologica realizada por Chris-
tian Metz para el caso del cine. La misma es extrapolable a otros campos de objetos culturales.
(volver al texto)
4. La variedad de casos de forma historia puede ser ilustrada con la siguiente enumeracion que
no trata de ejemplificar todas las posibilidades pero si de dar cuenta de las grandes diferencias:
Auza, Néstor Tomas (1978) El periodismo de la Confederacion. 1852-1861. Buenos Aires: Eu-
deba; Rivera, Jorge B. (1995) El periodismo cultural. Buenos Aires: Paidos; Steimberg, Oscar y
Traversa, Oscar (1985) “Por donde el ojo llega al diario: el estilo de primera pagina” en (1997)
Estilo de época y comunicaciéon mediatica. Buenos Aires: Atuel. (volver al texto)
5. De la revista cultural Martin Fierro, dirigida por Evar Méndez, se reproducen los 37 numeros
que saco entre febrero de 1924 y noviembre de 1927 —debido a los nimeros dobles, la ultima
edicion lleva la numeracion 44-45—; la edicion es completada con un estudio preliminar de
Horacio Salas.
Dofia Maria Retazos fue un periodico de autor escrito por el fray Francisco de Paula Castafieda,
que tenia como subtitulo o bajada que acompafiaba a su nombre: “De varios autores trasladados
literalmente para instruccion y desengafio de los filésofos incrédulos que al descuido y con cui-
dado nos han enfederado en el afio veinte del siglo diecinueve de nuestra era cristiana”. La edi-
cién reproduce los dieciséis nimeros publicados entre el 27 de marzo de 1821 y el 1° de agosto
de 1823, y se completa con un estudio preliminar de Néstor Tomas Auza. (volver al texto)
6. La definicion de facsimile es “Perfecta imitacion o reproduccion de una firma, escrito, di-
bujo, impreso, etc.” —Real Academia Espafiola (1992) Diccionario de la Lengua Espafiola.
Vigésima primera edicion. Madrid: Espasa—. De acuerdo a qué alcance le demos al calificativo
de “perfecta” podemos aceptar el soporte cd-rom como facsimil de originales papel, teniendo
en cuenta que también es aceptado el término facsimil para reproducciones fotograficas y que
también es utilizado en el 4rea de la comunicacion para la técnica de transmision a distancia de
la composicion de diarios para su impresion en lugares alejados —Clarin (1999) Enciclopedia
Clarin. Argentina: Plaza & Janes—. Al aceptar, o asimilar, una edicion en cd-rom como facsimi-
lar estamos haciendo hincapié en su copia fotografica de originales, a pesar de tratarse de una
reproduccion digital de esa copia fotografica. (volver al texto)
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7. La Revista Multicolor fue el suplemento cultural del diario Critica que dirigieron Jorge Luis
Borges y Ulyses Petit de Murat. La edicion en cd-rom esta a cargo de Nicolas Helft y reproduce
los 61 numeros aparecidos entre el 12 de agosto de 1933 y el 6 de octubre de 1934. Se completa
con un libro que incluye un prélogo de Horacio Salas, textos de Sylvia Saitta, una antologia
de articulos y la reproduccion facsimilar —papel— del primer niimero del suplemento. (volver
al texto)

8. Los niimeros reproducidos son el 72 y 73 correspondientes al 13 de septiembre de 1821 y al
13 de septiembre de 1822. El periddico circuld entre 1820 y 1822. (volver al texto)

9. La Montafia fue dirigida por Jos¢ Ingenieros y Leopoldo Lugones y aparecid entre el 1° de
abril y el 15 de septiembre de 1897. (volver al texto)

10. La voz de la mujer fue un peridédico feminista anarquista que aparecio entre enero de 1896
y enero de 1897. La edicidn incluye un trabajo de presentacion de Maxine Molineux. (volver
al texto)

11. Este periddico fue dirigido por José Ingenieros y Anibal Ponce. Apareci6 entre los afios
1915 y 1929. El prologo y seleccion de textos fueron realizados por Luis Alejandro Rossi.
(volver al texto)

12. La novela semanal fue una revista con relatos breves destinados a los sectores populares. La
edicion comentada circuld como libro suplemento —gratuito— del diario Pagina/12. La seleccion
y el prologo son de Margarita Pierini. (volver al texto)

13. El semanario CGT editd 55 nameros entre mayo de 1968 y febrero de 1970. Fue fundado
por Raimundo Ongaro y Ricardo De Luca, y dirigido por Rodolfo Walsh. Igual que La novela
semanal. 1917-1926, El diario de la CGT de los argentinos tuvo la forma de libro suplemento
—gratuito— del diario Pagina/12. La seleccion de textos es de Ernesto Lopez, Mario Greco y
Carlos Borro. (volver al texto)

14. Edicion a cargo de Enrique Sacerio-Gari y Emir Rodriguez Monegal. El libro esta ilustrado
con la reproduccion de paginas y fragmentos de la revista original. (volver al texto)

15. Investigacion y recopilacion de Irma Zangara. Recordemos que la Revista Multicolor fue
un suplemento cultural del diario Critica aparecido entre 1933 y 1934. Este libro también esta
ilustrado con la reproduccion de paginas y fragmentos del suplemento original. (volver al texto)
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Memoria y recuerdo: las formas del pasado

en la television
Monica Kirchheimer

fignraciones 1/2

Habitualmente la memoria de los medios en los medios suele os-
cilar entre el homenaje y la nostalgia. Esta memoria se identifica
con la imagen institucional de los medios. La imagen de una ins-
titucion televisiva estd dada por los textos que combina y hace
convivir: tanto los que son de produccion propia, como aquellos
que acepta y emite. De este modo, el efecto de sentido que descri-
be el concepto de imagen institucional es un efecto de corpus. En
este articulo se analizan dos emisoras (Uniseries y Volver) que,
de distinto modo, tematizan una memoria audiovisual. A pesar
de compartir esta tematizacion las estrategias de construccion de
memoria difieren. El juego comunicacional que proponen Unise-
ries y Volver presenta a las emisoras en un lugar de simetria res-
pecto de la audiencia. Lo que usted vera no es nuevo, constituye
“un capitulo de su vida” (de acuerdo con el slogan prometido por
Uniseries). Este capitulo, desde la programacion, refiere exclusi-
vamente a lo ya visto, pero desde las comunicaciones institucio-
nales excede ampliamente lo emitido. Este motivo es trabajado
de maneras diferentes: Volver recrea un contexto historico en el
que lo emitido se inserta; el juego propuesto estd volcado hacia el
afuera, a la identificacion de esos objetos y su vinculacion con un
pasado social. Uniseries propone una competencia similar a la del
quiz, volcando hacia el adentro de la programacion los separado-
res. Asi, estas logicas vuelcan enunciativamente a Volver, hacia la
condicién de memoria de los textos que la habitan; mientras que
Uniseries se vuelca de manera juguetona hacia el adentro comen-
tando los textos que se emiten, hacia la condicion de recuerdo.

Palabras clave: memoria/recuerdo, television, imagen institucio-
nal

Memory and remembrance: forms of the past on television

Usually the media memory in the media tends to oscillate between
hommage and nostalgia. Such memory is identified with the me-
dia institutional image. The image of a television institution is
produced by the texts it combines and puts together: the texts it
produces, as well as those that it accepts and broadcasts. There-
fore, the effect of meaning described by the concept of institu-
tional image is a corpus effect. This paper analyzes two broadcast
stations (Uniseries and Volver) that, in different ways, thematise
an audiovisual memory. In spite of sharing such thematization, the
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strategies in which this memory is built differ. The communica-
tional interaction proposed by Uniseries and Volver presents the
station in a symmetric place with respect to the audience. “What
you see is not new”, it constitutes “an episode of your life”. This
episode, according to the program, refers exclusively to what’s
already been watched; but, according to the institutional com-
munications, it exceeds widely the TV universe displayed on the
screen. This motif is shaped in different ways: Volver “recreates”
a historical context in which the broadcast piece is inserted; the
proposed interaction is turned outwards, towards the identification
of those objects and its bond with a social past. Uniseries proposes
a competence similar to the one displayed on quiz shows, turned
towards the inside of the programmation. By so doing, these log-
ics turn, enunciatively, Volver towards the condition of memory
of the texts in which they inhabit. On the other hand, they turn
Uniseries, playfully towards the outside, commenting on the emit-
ted texts, towards the condition of remembrance.

Palabras clave: memory/remembrance, television, institutional
image

Habitualmente la memoria de los medios en los medios suele oscilar
entre el homenaje y la nostalgia. Es una memoria que se construye tanto a
través de entrevistas a los protagonistas —considerados pioneros, quienes
relatan su experiencia personal—, como en las paginas de las historias de
los medios, en las que puede encontrarse las grillas de la programacion y
un frondoso anecdotario. Los aniversarios suelen ser los momentos privi-
legiados a la hora de recordar.

En Buenos Aires dos emisoras televisivas de cable, de diferente modo,
retoman el pasado de la television. Estas emisoras son Volver —que hace su
aparicion en el aire en 1994— y Uniseries —que comienza sus emisiones en
1998—. Ambas proponen ya desde su surgimiento un trabajo con la historia
audiovisual: Volver se present6 en sociedad como el lugar en el que puede
encontrarse un archivo audiovisual nacional —incluyendo fuertemente el
material de archivo de una productora local y de lo incluido por su emi-
sora, Canal 13—; Uniseries se caracterizdO como un canal que solo emite
series norteamericanas de las décadas ‘60 al *80.3

Nuestra mirada se centrara en estas emisoras que, desde su imagen ins-
titucional, se presentan reponiendo una cierta historia medidtica, y en ese
sentido construyendo una memoria. Esta memoria se encuentra emplazada
en diferentes campos de efectos de sentido habilitados por las operacio-
nes presentes en la programacion, en los separadores, en la promesa que
realizan cada una de estas emisoras. Sera necesario entonces dar cuenta
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de las estrategias de construccion de imagen instituciona[l] presentes en
cada caso.

La imagen de una institucion televisiva se define por los textos que
combina y hace convivir: tanto los que son de produccién propia, como
aquellos que acepta y emite. Es por esto que el efecto de sentido que des-
cribe el concepto de imagen institucional es un efecto de corpus, es decir
que la imagen institucional es resultado de un conjunto de mensajes, de
una historia discursiva de la institucion. Es de este efecto de corpus del
que se quiere dar cuenta aqui, ya que toda institucion fundamenta su fun-
cionamiento, se diferencia de otras y establece sus particularidades a partir
de la acumulacion, solapamiento e interrelacion de significados.

Desde esta caracterizacion podemos observar una primera variable: los
canales analizados —como otros canales de cable en la Argentina— se sitiian
entre los canales de contenido restringido, ya sea por elecciones temati-
cas, histéricas o de registro social, artistico o mediatico; la programacion
acota un cierto registro de lo exhibible y lo decible. Entre otros canales de
contenido restringido encontramos los canales deportivos, infantiles, para
la mujer, informativos, geograficos, histéricos, musicales, etc. Uniseries
seria un canal de series viejas, y Volver uno dedicado a films y produccio-
nes televisivas de origen nacional. Los canales de aire no presentan estas
restricciones de la oferta: a lo largo del dia la programacion combina gé-
neros y formatos muy diversos. Por lo general las emisoras de aire acotan
su imagen mas fuertemente en las comunicaciones institucionales —pre-
sentacion de programacion o separadores—, juega ademads en ellos un rol
permanente el slogan —"El sol del trece”, “América: esta caliente”, Azul
television juega con el significante reiterando lo azul, etc.—.

Es a partir de esta identificacion que se eligieron como elemento cen-
tral del andlisis los separadores[2] que ponen al aire Uniseries y Volver,
dado que en los canales de contenido restringido los separadores, por su
variedad y repeticion, condensan y articulan con mayor coherencia las
propuestas de cada canal. Se considera al separador, como un lugar que
privilegia el puro contacto entre la institucion emisora y sus televidentes.
Este elemento, asi definido resulta sumamente rico para dar cuenta de las
operaciones que se ponen en juego en la construccion de la imagen ins-
titucional, a la vez que permite rastrear una cierta manera de definir la
institucion, y por ello al enunciatario. El “usted estd viendo...” que articula
el separador reafirma y extiende la imagen institucional o la imagen de
emisora en tanto que figura de la enunciacion|3].

Asi, se entiende el separador como un elemento privilegiado a la hora
de indagar el posicionamiento institucional de cada uno de estos canales
televisivos. Esto se debe a que, en las emisiones televisivas, los separado-
res constituyen una suerte de espacio libre, no pautado, dentro de la grilla
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de la programacion diaria, que indica momentos de cambio de estatuto
en el sintagma televisivo, ya que el contenido se refiere mas general y
especialmente a la institucion emisora, creando un lugar que permita su
identificacion rapida.

1. La especificidad de las emisoras

A diferencia de otros canales, que tienen una programacion en la que se
articulan diferentes géneros y, necesariamente, diversos universos tema-
ticos, los analizados, habitualmente denominados “tematicos”, se carac-
terizan por articular privilegiadamente un universo tematico, de género,
de origen, de supuesta extension o aplicacion. En el caso de Uniseries
coincide con un formato, las series, y refiere a un pasado televisivo en el
que los enlatados vivian; y para el caso de Volver, un conjunto acotado
temporalmente, que habla de la produccion audiovisual nacional —progra-
mas televisivos y filmes nacionales—. En ambos casos los textos emitidos
recrean un cierto pasado y como veremos, la manera en que interpelan la
espectacion vuelca los contenidos hacia el recuerdo o hacia la memoria.

Las operaciones encontradas en los separadores de las emisoras ana-
lizadas no pueden presentarse en canales no tematicos de aire, ya que la
pluralidad de temas de los que las emisoras se hacen cargo impiden el
desarrollo de una comunicacion institucional que privilegie como referen-
te el contenido de la programacion, como si pueden presentarlo algunos
canales tematicos, volcando la identificacion con la emisora hacia algunas
de las caracteristicas de la programacion.

En las emisoras trabajadas, los separadores refuerzan el universo que la
emisora construye a lo largo de la programacion. Para el caso de Volver los
separadores ligan el universo de la produccion audiovisual nacional con
objetos propios de la vida cotidiana caracteristicos del momento en el que
esos materiales surgieron. En el caso de Uniseries los separadores traba-
jan sobre los personajes y logicas de un determinado formato —emitiendo
principalmente series de los afios ‘60 a ‘80—.10

Ambas tienen un punto de contacto: crean una cierta memoria audiovi-
sual. Pero los textos que cada una emite, y sus estrategias comunicaciona-
les, difieren. Analicemos cada caso.

2. Volver: “estos textos estan en el pasado”

Volver pone al aire textos de produccidn nacional, especialmente films
y narrativos televisivos. La seleccion de los textos responde a dos crite-
rios: el primero, a lo emitido originalmente por Canal 13 —ambos canales
pertenecen al mismo multimedio—; el segundo, y para nuestra mirada el
mas interesante, textos que construyen una reflexion sobre la produccion
audiovisual nacional —por ejemplo El acomodador— y una memoria. Lo
emitido es —si no siempre, la gran mayoria de las veces—, material viejo.
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En este sentido, comparte con Uniseries la condicion de arcon de la me-
moria.

La atmosfera nostalgica que Volver articula es la resultante del contras-
te temporal de una programacion del pasado que se hace presente. Este
mismo contraste se encuentra acentuado también en el pasaje de dispositi-
vo —del cine a la TV—. Ambos pasajes —temporal y de dispositivo— sostie-
nen el emplazamiento tematico de la emisora: el recuerdo de una época a
través de sus producciones.

La comunicacion institucional del canal, desde los separadores, podria
caracterizarse por dos lineas: una es la de revivir las catacresis presentes
en las metaforas de los separadores. En el separador que da pie al corte
se presenta una nifla con una tijera muy grande, y se imprime la palabra
“corte”; para el separador que finaliza la tanda, la nifia hace sonar una gran
corneta; para el que da cuenta de la finalizacion de un programa, la nifia
pide “no te vayas, y si te vas volvé”. Estas palabras estan reforzadas por el
movimiento de alejamiento y acercamiento de la camara.

La segunda se caracteriza por la acentuacion tematica del kitsch. Pone
en escena, de modo descriptivo, algo asi como en vidriera objetos propios
del pasado que leidos hoy son poco valorados, no utilizados, dejados de
lado, despreciados: el “pingiiino de vino”, el “elefante de la suerte”, una
estrella de mar que predice el tiempo, un recuerdo de Mar del Plata —puede
ser cualquier animal de mar —privilegiadamente un lobo marino caracte-
ristico de la iconografia de la zona— o un costurero, etc., decorado con
caracolas. El hecho de que la comunicacion institucional sitiie los objetos
en el campo de las “especies en extincion” habla también de la condicion
historica de esos objetos.

Ahora bien, esta mostracion, necesariamente distanciada, se presenta
de manera irénica, es una mirada suavemente critica al pasado. Se los
presenta mostrando su condicion kitsch. Esta operatoria trabaja sobre una
de las estrategias irdnicas posibles: pone en el separador una voz ajena,
un distanciamiento, por lo que el enunciado seria traducible a un “yo digo
que el otro es/era kistch”, y decimos esto especialmente por la ausencia
enunciativa de un “nosotros somos/eramos kistch”.

3. Uniseries: “con estas series te criaste”

Al igual que los separadores de Volver, los de Uniseries se ubican en
el lugar de rescatar elementos del pasado, pero a diferencia del primero,
el segundo no rescata objetos, o lo hace s6lo para acompaiar la logica
general de los institucionales. Los separadores de Uniseries privilegian
ciertas acciones que componen el pasado del enunciatario como son: el
jugar con juguetes, el preguntarse por qué, el imaginar que vive en la serie,
etc. También aqui encontramos operatorias ironicas pero, a diferencia de
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Volver, esta ironia es interna y no externa. Funciona de la siguiente mane-
ra: la emisora no adopta como propio lo enunciado, pero lo vuelca hacia
ella. Podriamos decir que los separadores de Uniseries articulan un “dicen
que digo”.

Los institucionales de Uniseries refieren al pasado del enunciatario
construido, y desde alli apela a su competencia, tanto en forma de quiz
como en forma de recuerdo. Este recuerdo, asi como las operaciones de
presentacion sobre los objetos “especie en extincion” que presenta Volver,
aparece de manera ironica. Se diferencia en el tipo de ironia convocada:
mientas que Volver construye la distancia temporal desde un afuera del
enunciatario, es decir la época, Uniseries situa la distancia temporal ne-
cesaria en esta ironia en el pasado vivencial del enunciatario. Asi, estas
operatorias se presentan como similares a las del chiste. Veamos: uno de
los separadores que presenta a Los Vengadores estd organizado en torno
de un tema musical de Ramoén “Palito” Ortega, y la compaginacion mues-
tra concordancia entre lo que se describe en la cancion y lo que sucede en
la serie. Se muestra y se canta como el héroe, apuesto y atlético, se queda
con el éxito y las mujeres. Otro caso es el que retrata las series a través de
los fanaticos: en el separador que presenta a Joe 90 se ve a los mufiecos de
la serie doblados por una voz femenina, la imagen funde a una mujer en su
cocina con un batidor de mano con crema que “juega a Joe 90” mientras
salpica a su hijo. Este se queja. Sobre la imagen se imprime “;Fana de Joe
90?”.

Es a través de estos textos que se apela a un enunciatario con conoci-
miento trivia, es decir un conocimiento enciclopédico, abarcativo, pero sin
caracter solemne, —podria decirse que es “serio pero soft”—.

Es esta construccion enunciativa, ligada a operaciones autorreferencia-
les, la que nos permite vincular Uniseries con otros canales de cable: Car-
toon Network y MTV. En estos podemos encontrar las mismas operaciones
de presentacion de caracteristicas retéricas y tematicas en los separadores.
Las comunicaciones institucionales presentan un trabajo de extrapolacion
del contenido de la programacion al separador, descontextualizando mo-
tivos y personajes, que llevados al separador, y mediante una expansion y
exageracion de estos elementos. Estas operaciones constituyen los separa-
dores de Uniseries, Cartoon Network y MTV.

Ejemplos: en MTV, canal dedicado a la transmision de videoclips, po-
demos encontrar separadores que muestran la mirada de una vaca ciberné-
tica —vemos desde sus o0jos de la misma manera que desde los ojos de Ter-
minator o de Robocop— hacia un joven que intrigado la mira... la mira, se
acerca ... se aleja... se acerca nuevamente... logo. El episodio cuasi onirico
y sin cierre es similar a los de los clips caracteristicos del canal. En el Car-
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toon Network, que emite dibujos animados, podemos encontrar al mandril
Jaimiko de espaldas a la audiencia flexionando sus piernas una y otra vez...
logo. Es esta una de las maneras de presentacion de los personajes de la
diégesis. En ambos casos, la apelacion consiste en la circunscripcion de un
motivo caracteristico y su expansion en el separador.

La manera en la que la imagen de la institucion se construye en las tres
emisoras evidencia la distancia que en la enunciacion, tanto el enunciador
como el enunciatario, mantienen respecto de lo enunciado. Esta distancia
se establece a través de la presentacion magnificada, descontextualizada
de los elementos, y por tanto los aleja de la l6gica televisiva en la que esos
elementos viven, predominando en el separador la logica de la exhibicion
del dislocamiento.

Esta manera de hacer da cuenta de la imagen institucional de las emi-
soras, la que se presenta necesariamente como no naif. El juego propuesto
esta vinculado con un saber de las regularidades, con un saber de las con-
venciones. Sobre estas se analiza, se conversa.

4. A modo de cierre.

Asi, la propuesta institucional que Uniseries y Volver construyen pre-
senta a las emisoras en un lugar de simetria respecto de la audiencia. “Lo
que usted verd no es nuevo”, constituye “un capitulo de su vida”. Este
capitulo, desde la programacion, refiere exclusivamente a lo ya visto, pero
desde las comunicaciones institucionales excede ampliamente este seg-
mento televisivo.

Esta simetria no recae sobre los mismos elementos en ambos casos. El
guifio complice de las emisoras difiere: en el caso de Volver, lo articulado
por los separadores esta fuera de la programacion, son objetos propios
de una época —la del material emitido— y de esta manera reconstruye una
memoria. Esta operacion se completa con una voluntad abarcativa de la
época. No son solo los textos audiovisuales los retomados en esta memo-
ria, sino un fragmento del pasado. Esta propuesta se diferencia de la re-
construccion historica ya que no propone un relato organizado de hechos,
ni tiene voluntad explicativa. Si se presenta como memoria, ya que hace
presente algo ausente, y lo hace de manera tal que caracteriza un momen-
to, lo hace a través de elementos que simbolizan la época. Este reconoci-
miento de época, necesariamente social, recae en la memoria que el canal
reconstruye junto a los enunciatarios.

En el caso de Uniseries los separadores juegan con la propia programa-
cion de la emisora, en fase con un pasado ludico, si se quiere infantil, que
al volcarse hacia un yo de la emisora se sitia jugando esos juegos junto
al enunciatario. Estas operaciones se dirigen a un enunciatario individual,
experiencial, y no social como es el caso de Volver. Es decir, la emisora
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no recrea ya una época sino unas evocaciones ligadas a texturas, olores,
sensaciones. Por ello, lo que Uniseries reconstruye junto a los enunciata-
rios es del orden del recuerdo, y, en tanto que recuerdo, se postula como
individual e intransferible.

La diferencia entre ambas propuestas puede formularse, entonces,
como: “estos textos estan en tu pasado” para el caso de Uniseries, “estos
textos estan en el pasado” para el caso de Volver. Por ello, a diferencia de
los separadores de Uniseries, MTV o Cartoon Network, Volver vuelca su
enunciacion hacia un afuera de la programacion. Los institucionales ofre-
cen la articulacion de una propuesta de juego del recuerdo a la audiencia.
Se trata de una estrategia que propone el recuerdo, el ayer, que acentua el
caracter de ya emitido de la programacion. Este afuera seria la memoria
cultural audiovisual.

En el caso de Uniseries, el juego propuesto se traduce también en una
articulacion relacionada con el recuerdo, con la identificacion, pero volca-
da hacia la emisora y no hacia la audiencia. Este vuelco hacia la programa-
cion es habilitado por la distancia entre lo emitido en la programacion y lo
presentado en los separadores —estos siempre refieren a series emitidas por
el canal—. La locucion puede presentar a personajes como los de Bonanza
fracasando en la tarea de montar a caballo, a la vez que se cita la famosa
publicidad de Legui “;por qué le habran puesto caballos?—", o el kit para
armar de Uniseries, en el que aparecen a la manera de un juguete, en una
plancha troquelada, los personajes de alguna de las series emitidas con sus
elementos caracteristicos.

Entonces, mientras que la enunciacion de Uniseries es no naif, no po-
driamos caracterizar de esta manera la de Volver, ya que trabaja simboli-
camente, sin cuestionarla, sobre una memoria del pasado fuera de la te-
levision. El canal no presenta una distancia de igual cualidad que la de
Uniseries con lo mostrado; los objetos dan cuenta de la época sin media-
ciones. La enunciacion de Volver es mas de tipo arqueoldgica, es decir,
recupera el pasado, un pasado a través de una sefializacion de objetos que
lo vincula, como dijimos, con el kistch.

Sin embargo, hay operaciones vinculadas con el humor, con la ironia.
Entonces, Volver recrea un contexto historico en el que lo emitido se in-
serta; el juego propuesto estd volcado hacia el afuera, a la identificacion
de esos objetos y su vinculacién con un pasado social. Uniseries propone
una competencia similar a la del quiz, volcando hacia el adentro de la pro-
gramacion los separadores. Asi, estas 16gicas vuelcan enunciativamente a
Volver, hacia la condicion de memoria de los textos que la habitan; mien-
tras que Uniseries se vuelca de manera juguetona hacia el afuera comen-
tando los textos que se emiten, hacia la condicion de recuerdo.
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Notas
1. Se entiende por “imagen institucional” un conjunto de significados relativamente estable,
que se asocia con ciertas practicas sociales, y que determina campos de pertenencia/no perte-
nencia. Es decir, como el efecto de sentido que es resultado de un conjunto de operaciones.
Operaciones que necesariamente definen a la institucion y a sus usuarios. Asi, este concepto
describe efectos de sentido —relacionados con valores, creencias, origen, historia, metas—y por
tanto la propuesta enunciativa, que demarca los espacios en los que se asienta la institucion: los
que convoca, los que excluye, sus promesas, sus competencias. Sobre el desarrollo del concep-
to de Imagen institucional, especialmente televisiva, ver Kirchheimer (2000).
2. Los separadores televisivos pueden ser caracterizados, siguiendo una formulacion que José
Luis Fernandez (1996b) realiza a proposito de los separadores de horario de proteccion al
menor, como”... textos en los que se manifiesta, en apariencia, un ‘exceso de discursividad’. Si
indagaramos en las razones de ese esfuerzo textual, apareceria, por parte de las instituciones
emisoras, en primer lugar, el aprovechamiento de un tiempo de contacto con el espectador para
el desarrollo de la ‘imagen’ de cada canal”. En todos los casos, la presentacion o identificacion
de la emisora a través de un “yo soy éste” es lo que esta en juego.
3. Los conceptos de la enunciacion son trabajados desde las formulaciones de Christian Metz
(1991); de José Luis Fernandez (1994), en particular el capitulo “La entrada enunciativa”; y
desde las formulaciones de Oscar Steimberg (2000).
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La naranja mecanica o el tercer periodo de la

historia del discurso cinematografico
Fabian Beltramino

Este trabajo intenta plantear una segmentacion de la historia
del discurso cinematografico a partir de la relacién que en ¢l se
establece entre banda de imagen y banda de sonido. El eje ex-
plicativo pasa, principalmente, por la relaciéon de convergencia/
divergencia que puede establecerse entre ambas dimensiones.
La hipotesis fuerte del trabajo surge del analisis de un caso de
transposicion de la literatura al cine que se expone como ejemplo:
el film de Stanley Kubrick La naranja mecanica, de 1971, basado
en la novela homonima de Anthony Burgess, de 1962. Este caso
resulta util, sobre todo, dada la riqueza de la dimension sonoro/
musical del film.

Palabras clave: transposicion, imagen, banda de sonido

A clockwork orange or the third period of cinema discourse
history

This paper intends to establish a segmentation on the discourse
about film history, from the point of view of the relationship that it
set up between the image band and the sound band. The main ex-
planation axis is the relationship of convergence-divergence that
it can be posit between both dimensions. The most strong hypoth-
esis of this paper comes out from the analysis of a transposition
case from literature to movies, that is taken as an example: Stanley
Kubrick’s The Clockwork Orange (1971), based upon Anthony
Burgess» same named novel (1962). This example is useful above
all, taking into account the richness sounding/musical dimension
of the film.

Palabras clave: transposition, image, sound track

Este trabajo intenta plantear una segmentacion de la historia del discur-
so cinematografico a partir de la relacion que en ¢l se establece entre banda
de imagen y banda de sonido. El eje explicativo pasa, principalmente, por
la relacion de convergencia/divergencia que puede establecerse entre am-
bas dimensiones.

La hipotesis fuerte del trabajo surge del analisis de un caso de trans-
posicion de la literatura al cine que se expone como ejemplo: el film de
Stanley Kubrick La naranja mecanica, de 1971, basado en la novela ho-
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moénima de Anthony Burgess, de 1962. Este caso resulta util, sobre todo,
dada la riqueza de la dimension sonoro/musical del film.

Uno de los aspectos mas interesantes de este caso particular radica en el
hecho de que a simple vista el relato de Kubrick parece seguir y reproducir
el de Burguess punto por punto. Sin embargo, se intentarda demostrar que
se abren en ¢l dimensiones de significacion nuevas, debidas sobre todo a
las posibilidades particulares que brinda el dispositivo cinematografico.

El analisis que sigue se estructura a partir de una idea-eje: la idea de
violencia. No solo violencia a nivel de contenido —explicita y obvia en
ambos relatos— sino sobre todo violencia a nivel de la forma, de la forma
de la expresion, para decirlo en términos hjelmslevianos; violencia de los
significantes, violencia del modo del relato. En tal sentido, se intentara dar
cuenta de las estrategias por medio de las cuales dicha violencia se efecti-
viza, tanto en la novela como en el film.

Uno de los rasgos mas sobresalientes de la transposicion que Kubrick
efectia es que no se limita a retomar el tema, los motivos y la trama de la
novela de Burgess sino también aquello que podria denominarse el gesto
retorico, esto es, el modo de decir. Y el modo de decir de Burgess es emi-
nentemente violento. Esto se debe, fundamentalmente, al uso de una jerga
particular por parte del personaje-narrador-locutor-protagonista: el nadsat,
un léxico compuesto en gran parte por palabras que son o parecen ser
de origen ruso. El efecto enunciativo de este rasgo retoérico es indudable-
mente disruptor; atenta contra toda lectura lineal, convencional; obliga al
lector a tomar dos caminos: recurrir constantemente al diccionario, que no
en todas las ediciones aparece, o bien entrar en el juego de autorreferen-
cias léxicas que el texto impone. En cualquiera de los dos casos, el efecto
de choque es enorme. El lector modelo[1] que el texto asi construye es un
lector exigido al maximo en su voluntad de colaboracion; es un lector al
que no se le deja opcion: o acepta las reglas del texto o se queda afuera.
Asi, es posible advertir que se realiza a nivel formal lo mismo que se
plantea a nivel de contenido tematico: el individuo y su conflicto con las
reglas que la sociedad le impone, su lucha y su ;inexorable? fracaso. Dicho
de otra manera: el mismo conflicto —el individuo y su aceptacion o no de
determinadas reglas— se pone en escena en los dos planos del lenguaje:
en el de la forma de la expresion y en el de la forma del contenido, para
recurrir, otra vez, a la concepcion hjelmsleviana. Desde otro angulo, la
exigencia hacia el lector por la utilizacién del nadsat puede analizarse en
funcion del tipo de memoria que debe poner en juego al afrontar, por ejem-
plo, una situacion descriptiva. En tal sentido, se exige de ¢l al maximo
eso que Hamon (1991) denomina “memoria intra-descriptiva”, la cual se
caracteriza por imponer el recuerdo de un mismo término a través de todo
el sistema descriptivo. Con mayor precision, puede decirse que se trata, de
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entre los tipos que el mismo Hamon establece, del tipo traduccion, en el
cual se cambia una denominacién por otra. Esto exige que cada vez deba
buscarse la relacion entre un término y otro o que, llegado un punto, el
lector ingrese en el sistema de autorreferencias lexicales en el que el texto
se mueve.

Ahora bien, lo interesante es que el film no se conforma con la repro-
duccion del texto literario, cosa que hace con bastante exactitud. Kubrick
sabe que esta manejando otro lenguaje y que, por lo tanto, las estrategias
para lograr el mismo efecto de violencia retorica deben pasar por otro lado.

Las estrategias disruptivas de Kubrick a nivel de lenguaje cinematogra-
fico pasan, ademas de por un uso particular del montaje, los encuadres y
los movimientos de camara, por la relacion que establece entre imagen y
banda sonora, como se intentara demostrar en el apartado siguiente.

Puede decirse, aun a riesgo de simplificar, que Kubrick opera sobre la
novela de Burgess fundamentalmete de dos maneras: por despojamiento y
por disociacion. Despojamiento no sélo por la supresion de determinadas
situaciones y personajes respecto del texto fuente. Se trata de un despoja-
miento disruptor, que todo el tiempo pone en evidencia que se esta frente
a un film, sin dejar el menor resquicio para aquella ilusion hollywoodense
de una “ventana abierta al mundo”. La puesta en escena es mas bien tea-
tral, podria decirse también pictorica, en la cual el calculo preciso de la
disposicion y distribucion de los objetos y de los cuerpos en el espacio se
desnuda a cada momento. Cualquier ilusion naturalista o realista y con ella
la posibilidad de una recepcion pasiva se encuentran negadas por defini-
cion. La disposicion simétrica del interior de los planos, un tipo particular
de iluminacién y el recurso a las oposiciones fuertes de color, tanto a ni-
vel de vestuario como de decorado, hacen que resulte imposible suponer
que las imagenes estan mostrando algln tipo de “realidad” exterior a ellas
mismas.

El término composicion, entendido a la manera de la musica o de la
pintura, seria el méas exacto para intentar definir la técnica de Kubrick.
Composicion que consistiria, basicamente, en que a partir de una serie
acotada de elementos discretos —lugares, objetos, cuerpos—, de lo que se
trata es de su disposicion ordenada en el tiempo y en el espacio, orden que
implica un determinado ritmo narrativo, orden que deviene relato.

La caracteristica central de esta composicion, ademas, dados los regis-
tros simultdneos que permite manejar el dispositivo cinematografico, seria
la de ser polifonica. Pero es en este punto donde al hacerse evidente el
segundo de los modos de operacion aludidos mads arriba, el de la disocia-
cion, mas que de polifonia, es decir de un principio de orden convergente
para varios niveles que actlian en simultaneidad —por demas habitual a lo
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largo de la historia del cine sonoro—, podria hablarse mejor de heterofonia,
esto es una simultaneidad de niveles divergentes, cuyo Unico punto de
contacto pasaria, apenas, por la mera co-ocurrencia temporal. Y es sobre
todo en este punto donde el film de Kubrick resultaria un caso ejemplar de
esa nueva etapa de la historia del discurso cinematografico que se pretende
caracterizar.

Si se acepta la idea de que ambos planos del relato —visual y sonoro—
operan bajo el mismo principio, el de sucesioén/transformacion, organiza-
do de manera “mitologica” segiin la definicion de Todorov (1978), esto
permitiria poner énfasis en el hecho de que el film deviene en una especie
de composicion musical, siempre y cuando se advierta la licencia interpre-
tativa que significa pasar de un nivel de contenido —patrimonio de un len-
guaje con capacidad de diégesis como el verbal/visual—, a otro puramente
formal: el lenguaje-objeto de la musica.

A nivel de contenido del relato verbal/visual nos encontramos con que
el conflicto central (el individuo frente al sistema, a la sociedad), no es
otra cosa que el conflicto moderno, el del sujeto en la sociedad burguesa
moderna. Y esto no se expresa de otra manera a nivel formal que recu-
rriendo a la forma sonata, /a forma musical de la modernidad a partir del
siglo X VIII. Para decirlo brevemente, la forma sonata consiste en la puesta
en escena de un conflicto, de una tension entre dos polos de los cuales el
segundo terminara siendo subyugado por el primero —mas fuerte, el polo
de la ténica, razon de ser del «sistemay tonal— después de un proceso de
elaboracion, siendo reexpresado al final totalmente despojado de cualquier
esencia contestataria.

Tanto la organizacion de la novela como la del film resultan idénticas
en cuanto a esa triparticion: conflicto —proceso de elaboracion/transfor-
macion— resolucion del conflicto. Y esto puede observarse tanto a nivel de
construccion de la trama como de configuracion de la dimension sonora
en el caso del film.

En lo que hace a la trama[2], el personaje-protagonista, inicialmente
conflictivo y violento, pasa por un proceso de regeneracion y es devuelto
a la escena social transformado en sus caracteristicas mas personales. Es
claro que como en ambos casos se trata de textos criticos, el acuerdo final
y el éxito del proceso de transformacion, pueden ser puestos entre parén-
tesis.

En cuanto a la banda de sonido, la organizacion tripartita también se
mantiene, con la particularidad de que, explotando la polifonia potencial
del dispositivo aludida mas arriba, ésta se utiliza para contar una historia
paralela: la banda de sonido, mas precisamente la banda musical, cuenta la
historia del devenir de la musica inglesa en la modernidad.
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A continuacidn se tratara de ejemplificar lo dicho teniendo en cuenta el
hecho de que la percepcion de cualquier particularidad o matiz vinculado
con la dimension musical, no solo a nivel técnico sino también en cuanto
a su historia y su relacion con el campo cultural en general requiere de
una competencia especial o, por lo menos, no habitual en el espectador
cinematografico promedio.

A proposito de la triparticion aludida, cabe recordar que el film se ini-
cia con un primer plano del personaje-protagonista mirando a camara. El
personaje esta en uno de sus lugares de mayor pertenencia —el bar—, acom-
panado por sus amigos, y el relato lo toma en los momentos previos a
sus ultimas andanzas. La musica que acompafia esta imagen es la Musica
para los funerales de la Reina Maria de Henry Purcell, Gltimo compositor
inglés pre-moderno, de fines del S. XVII, también el tltimo compositor
inglés célebre internacionalmente, previo al auge de la ascendente Opera
italiana. Podria arriesgarse la hipotesis de que el uso de musica finebre en
ese momento representa en el plano de lo sonoro un estado de decadencia,
de inminente pérdida no evidente en lo visual. La instancia siguiente, po-
blada de escenas en las cuales la violencia se hace explicita —la lucha con-
tra la banda enemiga, el viaje a toda velocidad en auto, la lucha del pro-
tagonista con sus propios amigos, la confirmacion de su victoria después
de la pelea, la orgia con las chicas de la disqueria y el asalto a la mujer de
los gatos— se desarrolla con musica de Gioacchino Rossini, el principal
compositor italiano de comienzos del S. XIX, paradigma del operista mo-
derno. Esta musica intentaria dar cuenta de los efectos de la modernidad
en los comportamientos, del tipo de accionar que es posible asociar a la
manifestacion musical mas tipicamente burguesa, la dpera. En tercer tér-
mino, el comienzo de la instancia de regeneracion, dado por la visita del
ministro y el consecuente traslado del personaje de la carcel a la clinica,
presenta musica de Edward Elgar, el primer compositor inglés vuelto a
ser reconocido a comienzos del S. XIX, simbolo del renacimiento musical
inglés en clave nacionalista, casi pintoresquista, es decir, esencialmente
transfigurada, casi tanto, como la personalidad del personaje.

Vinculada con la estrategia de despojamiento mencionada mas arriba,
no puede dejar de ser destacada una clara operacion de concentracion tanto
a nivel material como simbdlico.

Existe en ambos textos —fuente y destino— un elemento clave para la
cohesion del universo narrativo, tanto a nivel material como de significa-
ciones posibles. Ese pivot, ese punto nodal tiene nombre propio: Ludwig
van Beethoven. Si bien en la novela, por lo menos hasta cierto momento,
no queda claro este papel clave, Kubrick se ocupa en el film de precisar
con claridad la funcionalidad de este elemento. Beethoven juega tanto ro-
les materiales como simbolicos. Sera fuente de placer auditivo y elemento
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estructurador de la personalidad del personaje al mismo tiempo que he-
rramienta de dominacién y de tortura —cabe recordar que el método de
regeneracion se denomina Ludovico, Ludwig en aleméan—. Sera también el
motivo desencadenante de la ruptura de lealtades en la banda de amigos
—la agresion se desencadena a partir de la burla de uno de los integrantes
hacia una mujer que canta La oda a la alegria—. Seréa también material-
mente, en cuanto objeto, el busto de Beethoven el elemento con el cual la
mujer de los gatos intenta defenderse de la agresion agrediendo a su vez
al personaje.

Beethoven —su musica, su imagen, su nombre—, funciona como un gran
motivo en el que la transposicion se apoya para dar cuenta del tema con la
mayor claridad posible[3]. El tema —por definicion anterior y exterior al
relato— no es otro que el de la violencia como elemento constitutivo de la
modernidad, patrimonio comun de los dos polos en conflicto: la sociedad
y el individuo. EI motivo, Beethoven, st musica, su imagen, su nombre,
su cuerpo, es ese objeto multiple y ambiguo a través del cual resuena la
multiplicidad y la ambigiiedad de la violencia en cuestion.

De lo que se trata, en suma, es de la puesta en escena de la lucha por la
apropiacion y reapropiacion de un mismo signo, entendida esta nocion en
su pura materialidad. La significacion, el efecto semidtico, dependera del
uso que le dé a este signo quien detente su posesion.

Esto significa que un mismo objeto, en este caso Beethoven, es capaz
de ejercer multiples significaciones, segin los usos. Asociado a la perso-
nalidad del personaje puede representar el espiritu libre, impulsivo, a la
vez misterioso y demoniaco, que no es otra cosa que el ideal del sujeto
romantico, sujeto opuesto y enfrentado a la sociedad racional, materia-
lista y burguesa que le exige su disolucion en lo colectivo, en lo sistema-
ticamente organizado. Al mismo tiempo, para el sistema socio-cultural,
industria cultural mediante, Beethoven puede ser simbolo y herramienta
de civilizacion, de desbarbarizacion y aculturamiento eficaz, asociable a
las ideas més nobles del ser humano. Y esto, precisamente, es lo que hace
que el final de ambos textos sea tan inquietante. E1 Beethoven del final es
ambiguo. Ambos, el personaje y el sistema, parecen haber triunfado apro-
pidndose de ¢él. El primero porque demuestra a la sociedad y se demues-
tra a si mismo que todo, aun su propio fracaso, puede ser reabsorbido y
reaprovechado en funcion de sus fines. El segundo porque se reencuentra
con el mismo tipo de vision experimentada al escuchar esa musica en el
pasado, antes de la reconversion. Se trata de un final a la vez optimista,
de sesgo romantico, que deja al individuo en posesion de algun tipo de
bastion subjetivo inexpugnable; y al mismo tiempo pesimista: el personaje
estd postrado en una cama de hospital y el ministro lo abraza exhibiéndolo
como prueba del éxito de su politica.

92 Jiguraciones 1/2



Conclusion

Si bien se sabe que ninguna transposicion de la literatura al cine se
limita a contar exclusivamente la historia que el texto fuente le propone,
el recorrido efectuado permite afirmar que el dispositivo cinematografico,
por definicién multicanal, no necesariamente implica que el tratamiento de
todos sus niveles deba ser convergente.

Un caso como el analizado demuestra, sin pretension de esta-
blecer una conclusividad fuerte, que las posibilidades de divergen-
cia entre las multiples bandas que el cine pone en juego —visual,
sonoro-verbal, sonoro-musical, sonoro-ambiente— se encuentran
ain hoy mayormente inexploradas y, por lo tanto, inexplotadas.
Recurriendo, como el mismo film, a la historia de la musica, seria posible
afirmar que, en la historia del discurso cinematografico, a la monodia —pri-
mer momento técnico-musical, caracterizado por el devenir de una inica
linea melddica—, representada por el cine no sonoro, y a la polifonia —se-
gundo momento técnico, caracterizado por un principio de orden comun
para las multiples voces puestas en juego—, propia del cine audiovisual,
todavia no sigue —mas que en algunos casos eventuales como el analiza-
do—, una polifonia de caracteristicas heterofonicas, en la cual cada una de
las voces o registros en juego siga su propio destino independientemente
del resto.

Notas
1. Para Eco el lector modelo es un «lector-tipo que el texto no solo prevé como colaborador,
sino que incluso intenta crear» (Eco 1996: 17), y lo hace mediante «un conjunto de
instrucciones textuales, que se manifiestan en la superficie del texto (...) en forma de
afirmaciones u otras sefiales» (Eco 1996: 23-24).
2. Para White la frama es la «estructura de relaciones por la que se dota de significacion a los
elementos del relato al identificarlos como parte de un todo integrado» (White 1992: 24). Idea
similar es la de Paul Ricoeur (1995) Tiempo y narracion. Configuracion del tiempo en el rela-
to historico, Vol.I, México: Siglo XXI. Para Ricoeur la trama es una operacion de mediacion
dado que “media entre acontecimientos o incidentes individuales y una historia tomada como
un todoy, en lo que constituye una «sintesis de lo heterogéneo» (Ricoeur 1995: 132-133)
3. Las nociones de tema y motivo han sido tomadas de Cesare Segre. El autor define los
temas como esos elementos «generalmente metadiscursivos” y “estereotipados que sostienen
todo un texto o gran parte de ¢1” y a los motivos como esos “elementos menores (...) que pue-
den estar presentes en niimero elevado” y que funcionan como “resonancias discursivas de la
metadiscursividad del tema” (Segre 1985: 358)
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La construccion de la memoria mediatica
en la Argentina: el registro de la aparicion
de los medios de comunicacion a través
de la prensa grafica
Gustavo Aprea

En este trabajo se analiza el modo en que la prensa grafica de Bue-
nos Aires anuncia la aparicion de los medios audiovisuales en Ar-
gentina. Los metadiscursos aparecidos durante casi cien afios son
observados para estudiar la forma en que nuestra sociedad funda
la memoria mediatica, delimita el tipo de practicas asociadas a
los nuevos dispositivos y define las expectativas producidas ante
la emergencia de cada uno de los nuevos medios. Ubicando estos
discursos de origen en una serie la construccion de una memoria
social puede ser observada en la aparicién de nuevos sentidos en
los que se registra desde la sorpresa frente a las “maravillas” de
la tecnologia hasta la naturalizacion y rapida aceptacion de las
tecnologias de la informacion y comunicacion.

Palabras clave: memoria, medios de comunicacion, historia de
los medios, momentos fundacionales, metadiscurso crotico

Construction of media memory in Argentina: the register of
media appearance in the press

This work analyzes the way in which the graphical press of Bue-
nos Aires announces the appearance of audio - visual mass media
in Argentina. The meta — discourses appeared during almost one
hundred years are observed to study the form on which our so-
ciety founds its mediatic memory, delimits the type of practices
associated to the new communicational devices and defines the
expectations produced before the arrival of each new mass media.
Placing these original discourses in a series the construction of
a social memory can be observed on the appearance of the new
means in which it goes from the surprise in front of “wonders”.
of the technology to the naturalization and fast acceptance of the
technologies of the information and communication.

Palabras clave: memory, mass media, media history, foundatio-
nal moments, critic meta discourses

1. Presentacion

Entre 1896 y 1995 hace su presentacion en la Argentina una serie de
dispositivos tecnoldgicos que permite la constitucion de nuevos medios
como el cine, la radio, la television e Internet. El caso argentino presen-
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ta una situacion particular con respecto al aprovechamiento de nuevas tec-
nologias de comunicacién. Aunque nunca se basa en la investigacion local,
la sociedad argentina se encuentra siempre entre las primeras en aplicar las
innovaciones tecnoldgicas que dan origen a medios de comunicacion.

La prensa grafica de Buenos Aires registra el momento de la aparicion
publica de los nuevos medios a lo largo de todo el periodo sefialado. La
recopilacion de articulos periodisticos que comentan la presentacion de
cada medio en particular —excepto Internet— ha sido realizada en varias
oportunidades tanto en el marco de cronicas que narran la evolucion de
un medio en particular como estudios historicos que se circunscriben a un
solo tipo de medio.

Sin embargo no se han analizado, hasta el momento, estos textos como
parte de una serie discursiva. El objetivo de este trabajo consiste en obser-
var estos metadiscursos como un conjunto para estudiar las formas en que
la sociedad va construyendo su memoria mediatica al delimitar el lugar
que le otorga a cada medio y definir sus caracteristicas particulares. Asi, la
comparacion entre los registros de estos momentos fundacionales da cuen-
ta de las expectativas que generan dentro de nuestra sociedad los medios
emergentes. Al mismo tiempo, la lectura de estos registros periodisticos
dentro de una serie permite establecer ciertas invariantes en la constitucion
de los metadiscursos criticos que se construyen sobre los diferentes tipos
de comunicacion. De este modo se puede precisar el lugar que cada medio
ocupa dentro de un sistema mediatico y determinar con qué tipo de prac-
ticas sociales se relaciona.

Para lograr el objetivo propuesto se define un corpus de analisis com-
puesto por los ejemplares de la prensa diaria de Buenos Aires de las fe-
chas cercanas a la aparicion de cada uno de los miedos considerados: la
primera exhibicidon cinematografica en julio de 1896, el primer ensayo de
transmision radiofonica en agosto de 1920, el evento fundacional de la
television argentina en octubre de 1951 y la aparicion de los servidores
locales de Internet durante 1995.

Las menciones sobre la aparicion de los nuevos medios exceden en
algunos casos la prensa diaria, especialmente en el caso de la television
e Internet donde abundan los textos en los que se anticipa la llegada de
un nuevo medio. Sin embargo, el Unico tipo de informacion presente a
lo largo de todo el periodo es la aparecida en los diarios. Por otra parte el
caracter generalista que define a la prensa diaria permite avanzar sobre la
consideracion del lugar que se le atribuye a cada medio en su momento de
aparicion publica
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Para los fines de este analisis se considera la aparicion publica del me-
dio desde el momento en que comienza su desarrollo la primera institucion
que actia con regularidad en la Argentina: En algunos casos —television
e Internet— existen experiencias anteriores que en las cronicas sobre el
origen del medio son consideradas como la prehistoria del mismo. Si bien
en la mayor parte de los casos la linea demarcatoria parece quedar clara,
en el de Internet los limites resultan difusos. Muchas de las practicas co-
municativas que se realizan a través de la red de redes son previas a su
establecimiento como una institucion de alcances masivos.

Dentro de este marco se pueden delimitar dos momentos diferentes en
la descripcion de la llegada de los dispositivos tecnologicos que dan ori-
gen a los medios de comunicacion. Los dos primeros —el cinematografico
y el radiofonico— se presentan en Buenos Aires muy poco tiempo después
de su primera aparicion en los paises de origen cuando las practicas que
definiran al medio de comunicacion atin no han sido delimitadas. Por otra
parte la television e Internet se presentan cuando ya han consolidado los
principales rasgos que los definen como medio de comunicacion. En fun-
cion de esta diferencia se desarrolla la exposicion de las observaciones
realizadas sobre los registros de su aparicion. En primera instancia se
plantean consideraciones que surgen del analisis de los registros sobre las
primeras exhibiciones de los dispositivos que daran origen al cine y a la
radio. Luego se procede a la comparacion de los diferentes modos en que
se describe la llegada de los medios que llegan ya conformados a la Argen-
tina: la television e Internet.

2 Los dispositivos cinematografico y radiofonico se presentan en Bue-
nos Aires

La aparicion del cine y la radio en la Argentina ya ha sido abordada a
través de varios andlisis dedicados a indagar sobre los origenes de estos
medios[1]. Por ello la descripcion de ambos casos en este articulo es su-
cinta y esta orientada en funcion del desarrollo de la serie que permite la
comparacion con los registros mas recientes.

Buenos Aires es la cuarta ciudad del mundo en que se realizan exhibi-
ciones publicas y pagas del cinematografo de los hermanos Lumiére en
agosto de 1896. Segln la cronica periodistica el cine es presentado como
un evento publico extraordinario que exhibe una de las nuevas “mara-
villas” que ofrece la tecnologia y permite prever un futuro de cambios
importantes dentro de diversos aspectos de la vida social e individual. El
nuevo medio es presentado como el producto del genio de sus inventores
franceses. La descripcion de este nuevo fendmeno se construye a partir la
fascinacion y la sorpresa que produce este nuevo producto de la técnica. En
este sentido no queda clara su insercion dentro del campo del espectéculo.
La primera funcidn cinematografica parece ubicarse entre las exhibiciones
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de los nuevos productos de la ciencia aplicada como el fondgrafo o los
aparatos de rayos X.

La transmision de la opera Parsifal desde el teatro Coliseo de Buenos
Aires del 27 de agosto de 1920 es una de las primeras emisiones publicas
de la radiofonia mundial. Este primer evento radiofonico se describe to-
mando como referencia practicas comunicativas previas: el uso privado
de las ondas para la transmision de la voz humana y el “teatrofon”, la
transmision de entrevistas, conferencias y conciertos a través de las lineas
telefonicas que se desarrolld en algunas ciudades —Budapest y Newark,
por ejemplo— durante las dos primeras décadas del siglo XX. Pese a que se
continda con la descripcion de la sorpresa frente a la aparicion esta nueva
tecnologia no se desarrolla una visién demasiado utopica con respecto a
la emergencia de un nuevo medio. En este primer momento se ve a la
radiofonia como un mero agente difusor. Solo se plantea como posible
contenido la transmision de hechos exteriores al medio. El nuevo disposi-
tivo es descrito como el producto de la iniciativa de un “grupo de pione-
ros” que manejan una nueva tecnologia. Si bien la aparicion resulta menos
sorpresiva que en el caso del cinematografo, el centro de la descripcion pasa
por la potencialidad que encierra el este nuevo dispositivo tecnoldgico: un
alcance inusitado, unas posibilidades excepcionales.

En términos generales los primeros registros de la aparicion de las tec-
nologias de comunicaciéon que daran origen a medios de comunicacion
masivos se enmarcan dentro de una vision optimista frente al “progreso
tecnoldgico” que posibilita los avances de la ciencia. Es asi como se pre-
suponen efectos de gran alcance y que afectan a todo posible publico por
igual. La presentacion de ambos momentos fundacionales construye una
situacion paradojal: aunque se describe la recepcion de los nuevos dispo-
sitivos tecnologicos a partir de las sensaciones de un individuo, se presu-
pone un alcance masivo gracias a la capacidad de transmision que tienen
estos nuevos dispositivos.

3. La aparicion de la television a través de los diarios de Buenos Aires

Todas las cronicas que historian el nacimiento de la television en la
Argentina han considerado como momento fundacional a la transmision
del acto del 17 de octubre de 1951, aunque las emisiones regulares comen-
zaron el 3 de noviembre de ese ano. Si se releen los diarios existentes en
la ciudad de Buenos Aires entre setiembre y noviembre de 1951 se puede
observar una serie de rasgos comunes en el registro de este acontecimien-
to y sefialar ciertas caracteristicas que determinan una primera ubicacion
para el nuevo medio.

Vale la pena destacar que las referencias a la television son escasas —en
algunos casos inexistentes— y bastante laterales. Se pueden identificar tres
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tipos de apariciones: las publicidades que cubren el espacio mayor, los an-
ticipos y noticias sobre la transmision del acto y una “nota de color” sobre
los efectos de la television.

En el campo de la publicidad pueden destacarse dos modos de referirse
a la television: las de venta de aparatos receptores en las que el énfasis
estd puesto en los aspectos tecnoldgicos y un aviso de la agencia de publi-
cidad Ricardo De Luca[2] en la que se saluda “Este gran acontecimiento,
grato por lo que significa como aporte a la cultura y al progreso de la
Nacion[3] y anuncia la ampliacion de su Departamento de Radio “equi-
pado sobre la base de la experiencia acumulada por otros paises”[4] para
asesorar sobre el medio que esta asomando.

La informacién sobre la primera transmision no figura en las paginas
de espectaculos sino en la seccion politica como parte de las actividades
relacionadas con el acto oficial del 17 de octubre. Se enmarca tanto dentro
de las noticias que anticipan el acto como entre aquellas que describen
sus repercusiones. Aqui el lugar de la television es el de un nuevo dispo-
sitivo técnico que permite difundir el acto y ampliar su publico. Los dia-
rios directamente embanderados con el peronismo (E! Lider, Democracia,
El Laborista) ponen énfasis en la recepcion entusiasta de los primeros
televidentes mientras que los demas destacan la amplitud geografica de
la cobertura. Por lo general es la mirada técnica la domina el relato del
nacimiento del nuevo medio. Se lo ve basicamente como un instrumento
transmisor, cuya ventaja es la de contener un efecto multiplicador de la
informacion, que permite ampliar la difusion de practicas sociales pre-
existentes. Si se lo compara con los registros de las primeras apariciones
del cine y la radio las expectativas en torno a la television lucen mucho
mas modestas. Ni siquiera parecen haber dejado huella ciertas perspecti-
vas utdpicas sobre el futuro de una sociedad con television presentes en
algunos escritos contemporaneos a este momento fundacional. Inclusive
se pueden detectar algunas miradas causticas sobre la television antes que
haga su presentacion oficial en la Argentina. En La Razon del 11 de octu-
bre aparece en uno de los tipicos recuadros del diario una nota en la que se
cuenta con sorna el divorcio de una pareja norteamericana provocado por
la adiccion del marido al consumo televisivo.

A través de una lectura del conjunto sobre la construccion periodistica y
publicitaria de este acontecimiento se pueden observar ciertos rasgos que
prefiguran el lugar que se prevé en 1951 para la television: un agente difu-
sor con amplias posibilidades de impacto positivo o negativo sobre el pi-
blico. A diferencia de las apariciones anteriores de medios audiovisuales
se presupone en este primer momento una recepcion colectiva. Sin embar-
go no se establece una proyeccion del medio como fendmeno cultural ni
lo relacionan con otros medios pre-existentes como la radio y la prensa. La
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excepcion son las publicidades de aparatos receptores que argumentan a
partir de la homologacion de la imagen televisiva con la cinematografica.
La presentacion de este nuevo medio de comunicacion pierde el efecto de
sorpresa y fascinacion que caracterizo la aparicion de los primeros medios
audiovisuales. Desde su primera exhibicion publica oficial en la Argen-
tina el medio televisivo aparece asociado a practicas ya determinadas: la
necesidad de una institucion emisora formal con una estructura similar a
la de los medios pre-existentes, un tipo de recepcion gratuita en el &mbito
hogarefio, un tipo de programacion organizada segin pautas definidas de
antemano. El dispositivo técnico que permite transmitir imagenes y soni-
dos no implica necesariamente la adopcion de este tipo de practicas. En
realidad, desde su patentamiento en 1923 hasta su comienzo como medio
establecido luego de la Segunda Guerra Mundial se intentaron exhibicio-
nes de distinto tipo hasta que se estabiliz6 un tipo de emision similar al de
la radiofonia. De este modo la television es retratada en su momento fun-
dacional como una institucion poderosa ligada a la vida publica.

4. La falta de registro directo sobre la aparicion de Internet en la
Argentina

A diferencia de las cronicas que registran la aparicion de la television
no existe un acuerdo similar para la determinacion de un momento funda-
cional reconocido institucionalmente para la “fundacion” de Internet en la
Argentina. Una de las causas de este desacuerdo posiblemente sea que bajo
la riibrica de Internet se ubican una serie de practicas previas que se fueron
desarrollando en forma independiente a través de los afios: acceso a bases
de datos a la distancia, correos electronicos, foros de discusion (BBS),
proto-redes. Tanto en los desarrollos de la “historia de Internet”[5] como
en los registros de la prensa diaria no se establece un momento fundacional
publico para la aparicion de «servidores locales de Internet»[6]. Pese a
esto, desde el punto de vista institucional se suele considerar como mo-
mento inaugural la aparicion del primer servidor local en abril de 1995.

Este hecho no fue registrado por la prensa gréafica como noticia. Uni-
camente existe registro a través de las publicidades de los nuevos provee-
dores en s6lo dos de los diarios de mayor tirada de la ciudad de Buenos
Aires[7]. Pese a que no existe la noticia sobre el comienzo de las opera-
ciones abunda la informacién en diferentes secciones de los diarios sobre
el “nuevo fendmeno” que se estd expandiendo velozmente a través del
planeta. Esta informacion cubre diversos aspectos. Durante la segunda
mitad de 1995 cuatro de los diarios de Buenos Aires dedican un articulo
de divulgacion sobre el “nuevo fendémeno tecnolégico”. Esta serie de in-
vestigaciones periodisticas comparte una idea: Internet es un fendémeno
imposible de abarcar en su conjunto. Para informar sobre este universo
infinito se opta por el fraccionamiento de la informacion a través de mul-
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tiples entradas[8] o a través del testimonio de un «usuario comun»[9]. En
general los articulos tematizan la multiplicidad de usos, ciertos cambios
en la percepcion del tiempo y el espacio que parecen estar relacionados a
Internet e incluyen principios de clasificaciones o guias para orientara a
posibles usuarios.

En estos articulos y en las publicidades se construye un motivo temati-
co[10]: “el navegante” que es el usuario de Internet como una figura con
caracteristicas que la diferencian del resto de la sociedad. Este motivo se
repite a lo largo del afio tanto en articulos y publicidades dedicados a des-
cribir a estos nuevos personajes como en notas de opinion que tematizan
cierta dimension utdpica con respecto a Internet como espacio de “libertad
total”’[11]

Estas no son las tnicas referencias que hace la prensa sobre la exis-
tencia de Internet. A lo largo del afio 1995 aparecen en varias secciones
del diario notas sobre usos, inconvenientes y perspectivas de Internet en
el pais y en el extranjero. Si es necesario plantear una diferencia de crite-
rios para la seleccion de materiales y la construccion de una mirada sobre
la red, éstos no pasan por una distancia de lineas editoriales que sostiene
cada medio. Por el contrario parece conformarse un enfoque comun para
cada seccion de los diferentes diarios. Esta diferencia pasa por la serie
intertextual en que se enmarcan las secciones de cada diario que en un
“contrato de lectura”[12] comun para todo el medio.

La mayor parte de las referencias se relacionan con los suplementos de
ciencia o computacion. En todos estos casos la aparicion y los usos de In-
ternet se conectan con la tecnologia informatica y minimizan o ignoran la
relacion de la red con otro tipo de medio de comunicacion. En este sentido
se conectan con una serie de textos de difusion —algunos presentes frag-
mentariamente en algunos de los propios suplementos como a través de
autores como Negroponte o Bill Gates— que plantean a la teleinformatica
y la aparicion casi contemporanea de las tecnologias multimedia como la
culminacioén de un proceso evolutivo tecnoldgico que producira ineludi-
blemente cambios en la vida social.

En relacion con la seccion econdmica la red es asociada a la nocion de
mercado y el motivo del usuario que se construye como un entrepreneur,
emprendedor econdémico e innovador tecnoldgico. En las secciones politi-
cas durante 1995 se conecta la emergencia de Internet con la discusion al-
rededor de las futuras autopistas de la informacion y las consecuencias que
su aparicion tiene y tendra sobre la vida social. Dentro de las secciones
de informacion general se enumeran los usos nuevos de Internet: desde la
psicologia a los cibercafés o desde la pornografia a la vida democratica.
En este lugar se debate sobre la posibilidad o la necesidad de una censu-
ra en Internet. También en las secciones de informacion general algunos
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cientificos argumentan sobre la degradacion del conocimiento que puede
generar la red o se alerta sobre su posible utilizacion por grupos extremis-
tas. Solo a través de este tipo de informacion se problematizan los posibles
efectos negativos generados por la existencia de esta nueva tecnologia.

Al considerar el conjunto de las referencias de los diarios de Buenos
Aires sobre la aparicion de Internet y sus usos se pueden plantear algunos
rasgos comunes sobre lo que se espera del nuevo sistema de comunicacion
y sobre su proyeccion hacia el futuro. En general se presenta a Internet
como un dispositivo tecnoldgico relacionado més con la informatica que
con otros medios y sistemas de comunicacion. En relacion con metadis-
cursos sobre Internet posteriores puede plantearse que se intensifica la
diversidad de enfoques en torno a secciones y no posiciones del medio,
tendencia que en el caso de la prensa argentina parece extenderse a otras
tematicas como el turismo o las secciones culturales.

5. Conclusiones

Al comparar los textos de la prensa grafica diaria que registran la apa-
ricion de la television e Internet y observarlos desde una perspectiva que
permite su conexidén con registros sobre otros medios como la radio y
el cine se puede observar una serie de diferencias y cambios al mismo
tiempo que establecer ciertas constantes en el registro discursivo sobre la
aparicion de las nuevas tecnologias informaticas.

El cine y la radio son presentados como agentes difusores del progreso
producto de las nuevas tecnologias basadas en la investigacion cientifica.
Las experiencias iniciales con estos nuevos dispositivos son narradas des-
de un punto de vista individual aunque se prevé una expansion en la que el
tipo de recepcion descripta se generaliza.

En el caso de la television, una institucion ligada al Estado —o el Estado
mismo en la transmision del acto peronista del 17 de octubre de 1951—
difunde una serie de hechos y practicas independientes y preexistentes a
la inauguracion oficial del medio. Dentro de este esquema la television
colabora en la difusién de estos hechos posibilitando la multiplicacion del
publico. Asi se describe una relacion que se da en el &mbito de lo publico
entre dos sujetos colectivos: el Estado —o instituciones ligadas ¢él- y un
publico que se supone masivo e indiferenciado desde el primer momento.
Es por ello que el nuevo medio se presenta como un agente igualador y
homogeneizador. En ese sentido dentro de la construccion del relato his-
torico se establece un cambio de estado claro que implica el pasaje de las
iniciativas y experiencias realizadas en ambitos privados para circuitos
de publico restringidos a una practica realizada en el ambito publico ante
audiencias construidas como masivas.
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En los relatos sobre la aparicion de Internet se define un sujeto, el usua-
rio individual que se inserta dentro de un campo de practicas que se de-
finen como “navegacion”. Por otra parte alrededor de este sujeto y sus
practicas se consolida uno de los motivos tematicos caracteristicos que se
ligan a Internet: “el navegante”. Internet se presenta en este tipo de narra-
cion como ayudante en este proceso facilitando la conexién y el desarrollo
de la accidn. Asi se establece una relacion entre un sujeto individual y va-
rias opciones comunicativas facilitadas por el medio siempre en el ambito
de las practicas privadas. Varias de estas practicas preceden al momento
fundacional. Es por eso que no resulta tan sencillo establecer un momento
especifico en que se constata un cambio de estado —de lo privado a lo pu-
blico o de lo experimental a lo institucional— y el pasaje de una situacion
a otra. Por contraposicion a la construccion discursiva que presenta a la
television como un medio unificador, Internet es descrito como un agen-
te divisor y diferenciador. A su vez esto implica desplazar el centro de
atencion de la institucion emisora la construccion de usuarios/receptores
individuales.

Las descripciones que van conformando la memoria sobre la apari-
cién de nuevos medios de comunicacion se construyen a partir de cier-
tas topicas que marcaran parte de su desarrollo posterior: el cine es visto
como forma de espectacularizacion del progreso que produce el avance
cientifico; la radio es imaginada como un agente difusor de eventos signi-
ficativos para la vida social; la television se presenta como una institucion
que renueva el campo de la comunicacidon masiva; finalmente, Internet es
visto como un agente de un cambio social irrefrenable que se preanuncia
y describe al mismo tiempo.

Si se repasan los registros sobre la aparicion de los grandes medios en
Argentina hay a lo largo del tiempo una tendencia a naturalizar la mirada
frente a la aparicion de un nuevo dispositivo El cine es presentado como
un evento publico extraordinario. La radio es observada a partir de la des-
cripcion de ciertas practicas repetidas que se relacionan con tipos de co-
municacion preexistentes. La television es preanunciada por los diarios a
través de anticipos breves y publicidad, y finalmente su aparicién publica
se informa a través de una noticia subordinada a un evento politico exter-
no medio. Este registro se acerca mas a la constatacion de un anuncio que
a la difusion de una noticia.

La aparicion de Internet no puede ser anunciada ni presentada como
noticia. Parece ser un puro producto de un proceso tecnologico que evo-
luciona mas alld de la voluntad de unos creadores que, por otra parte,
jamas son identificados. La descripcion del nuevo dispositivo tecnoldgico
mezcla los efectos que genera Internet con sus posibilidades, las practicas
preexistentes con los futuros usos del medio que son planteados como un
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hecho indudable. Muchas veces se discute en qué punto de un proyecto
que parece irreversible e inevitable se encuentra Internet en ese momento.
En ese sentido se recupera e intensifica la vision utdpica que caracterizéd
el registro de los primeros medios: el cine y la radio. La sorpresa frente al
surgimiento de una nueva forma de comunicacion se diluye. Ni siquiera
se puede describir un momento a partir del cual definir los cambios prece-
dentes. De este modo la descripcion de la aparicion de los nuevos medios
va haciéndose mas cotidiana, menos sorpresiva y va construyendo una
vision naturalizada de la aparicion de las nuevas formas que va adoptando
la comunicacién humana.

Notas
1. Entre los trabajos aparecidos en el ambito académico se pueden citar las contribuciones de
Maldonado (2002: 118-122) sobre las primeras exhibiciones cinematograficas y el de Bosetti
(1994: 15-32)
2. Publicado en La Razon el 3, el 16y el 24 de octubre de 1951 bajo el titulo “La television
ya esta entre nosotros”.
3. Ricardo de Luca publicidad: «La television ya esta entre nosotros”’en La Razon, Buenos
Aires, 3 de octubre de 1951, pag. 3. Este aviso tiene una serie de rasgos unicos dentro del
conjunto de textos que se refieren a la television en este momento fundacional: se aventuran
cambios culturales y se lo relaciona con otros medios
4. Ibidem
5. Pese a la breve vida que se le atribuye a Internet, en la propia red son numerosas las
cronicas que registran en el plano internacional el surgimiento y consolidacion de esta nueva
tecnologia de comunicacion. Estas «historias» enmarcadas en las definiciones y explicaciones
sobre las caracteristicas de este nuevo tipo de comunicacion. No sucede lo mismo en la
Argentina donde no se desarrollan crénicas locales. S6lo algunos trabajos producidos en el
ambito académico como Perrone (1998) y Fejler (1999) marcan la fecha de aparicion publica
de Internet en la Argentina.
6. Tal como se los define en “Red de redes” en La Nacion, Suplemento de Ciencia 23 de se-
tiembre de 1995 o PAGINA 12: “El internauta. Internet sabe sofiar” en Pdgianl2, Suplemento
Futuro, 29 de julio de 1995
7. En La Naciéon 'y Clarin entre los de mayor tirada. Los otros 6 diarios de Buenos Aires no
tuvieron esa publicidad, aunque algunos de ellos (La Prensa, Pagina 12y Ambito Financie-
ro) incluyen bastante informacion sobre Internet en sus diversas secciones. Solo los diarios
que definen su estilo como «prensa popular» practicamente no consideran el tema durante
1995.
8. “Red de redes” en La Nacion, Suplemento de Ciencia 23 de setiembre de 1995 o “La
autopista informatica” en La Prensa. Computacion, 19 de febrero de 1995.
9. «Del telégrafo a la superautopista de la informacion” en Clarin. Suplemento de Informa-
tica, 28 de agosto de 19950 “El internauta. Internet sabe sofiar” en Pdgianli?2, Suplemento
Futuro, 29 de julio de 1995.
10. En el sentido que le da Cesare Segre al término en Segre (1985).
11. Este motivo tematico construido a partir de una comparacion entre una pequeila
comunidad de iguales y la red teleinformatica y sus usuarios, en los aflos siguientes
(especialmente entre 1997-1999) tomara un papel predominante en las descripciones sobre
Internet realizadas tanto por la prensa, los textos de divulgacion como la publicidad. Durante
1995 esta idea solo aparece en forma embrionaria apareciendo en un par de articulos.
12. En el sentido que Eliseo Veron le da al término en Veron (1985).
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Las tres revoluciones del registro sonoro
Gustavo Costantini

La posibilidad de dejar fijados los sonidos en un registro introduce
una primera revolucion en el mundo auditivo, tanto en el aspecto
de los medios técnicos como en sus proyecciones tedricas sobre
la comunicacion. Dado que los sonidos son siempre percibidos en
el tiempo -y no hay posibilidad de oir o pensar un sonido fuera
del tiempo- la presencia del sonido o musica en cualquier soporte,
introduce una dimension temporal o temporaliza a dicho medio en
alguna medida. El hecho de que el sonido grabado de algo no difie-
re de su fuente en cuanto a la manifestacion mental que se realiza
en el oyente (al no confundirse con la instancia de representacion
que plantean las imagenes visuales) plantea también nuevos pro-
blemas teoricos. La segunda revolucion, la constituye la aparicion
de la grabacion y reproduccion estereofonica, que trae consigo
no solo la presencia de una dimension espacial de circulacion del
sonido sino también una mayor fidelidad que hace que los sonidos
se puedan volver casi transparentes respecto de la fuente de donde
fueron tomados. La tercera revolucion es el pasaje de lo analdgico
a lo digital. Mientras los dispositivos digitales son todavia usados
a través de interfaces visuales que simulan las analogicas, poten-
cialmente transforman la forma en la que usamos y concebimos
a los sonidos proveyendo una total renovacion de la experiencia
auditiva, mucho mas radical que lo que se podia imaginar a partir
de los viejos mecanismos de transduccion.

Palabras clave: registro sonoro, temporalizacion, digitalizacion

Three revolutions of sound register

The possibility of fixing sound in record devices introduced the
first audio revolution, not only in the media but also in media
studies. Since sounds are always heard through Time —and there is
no possibility of hearing them outside time- the presence of sound
or music in any medium introduce time in different ways. Another
consecuence of the record device in theoretical perspectives was
the fact that recorded sound is not different to the ear than the
original source. The second revolution, was the appearance of ste-
reo, not only a way to present a spacialized sound but also a much
better quality of reproduction that led sound to be almost trans-
parent regarding the original source —and an improved perception
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of spaces of different sizes, material, form, etc.-. Third revolution
was the transformation from analog to digital. While digital de-
vices are still used under analog-type interfaces, they transformed
they way we use and conceive sounds getting a whole new listen-
ing experience, far beyond the way old transducers never imag-
ined.

Palabras clave: recorded sound, temporalization, digitalization

1. La aparicion del primer testimonio sonoro

En el principio fue el verbo. Y el verbo portado esta vez por la voz hu-
mana. Porque estamos hablando de las primeras grabaciones que el hom-
bre pudo realizar. Sin responder a ningun mandato biblico el registro de
audio nace en 1877 con la invencion del fonografo de Edison. Y entre las
primeras cosas que quedaron grabadas para siempre[1] se encuentra la
voz de Gustave Eiffel recitando el poema “La acacia” desde lo alto de su
famosa torre. Era de esperar: el hombre entraria en la historia a través de
un testimonio sonoro de su paso por el mundo. Con el correr del tiempo,
la musica tendria un lugar privilegiado y llegaria a dominar casi la totali-
dad de las grabaciones. Pero es interesante recordar lo que sucedio en el
origen.

1.1 De la voz distante a la voz escrita

El invento de Edison llevo el sugestivo nombre de fonografo, que signi-
fica “escritor de voces”. Este término, estd emparentado con el nombre de
otro invento —apenas un afio anterior—, el teléfono o “voz distante”. Telé-
fonoy fondgrafo, no solo se incorporaron al lenguaje ordinario y a la vida
cotidiana, sino que significaron una verdadera revolucion en la experien-
cia del hombre en el mundo. Porque la existencia de testimonios sonoros
comenzo a partir de la posibilidad de transmision y fijacion en un soporte.
Aquel mar de palabras congeladas que son6 Rabelais se hizo realidad,
pero en lugar de disolver los cristales de hielo que liberaban incompren-
sibles palabras de un lenguaje barbaro, los cilindros podian repetir una y
otra vez las voces fijadas alli permanentemente.

1.2 Primera revolucion

La primera revolucion del mundo sonoro la constituy6 la posibilidad
del registro. Los cilindros y los pioneros discos de pasta que pronto los
reemplazaron, fueron los primeros soportes que permitieron tamana e
inédita proeza. A diferencia del registro de iméagenes, cuyos testimonios
inundan la historia, el registro sonoro es un privilegio de quienes vivieron
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el ultimo siglo. Y si bien es cierto que toda grabacion implica una pérdi-
da — podria establecerse un paralelo con lo que pasa en la fotografia— el
contrato perceptivo con el soporte ha aprendido a restituir la falta. El siglo
XX fue el siglo de las imédgenes y de los sonidos registrados, archivados.

1.2.1. Aplicaciones practicas

(Tenemos una verdadera dimension de lo que significa el hecho de
poder dejar una huella de los sonidos? El propio Edison se entusiasmo con
el invento y dejo una serie de indicaciones sobre su utilidad: a) Dictado
de cartas y todo tipo de mensajes sin usarestilografica; b) Libros fonogra-
ficos, los cuales podrian comunicar los mensajes a los ciegos sin mayor
esfuerzo; ¢) La ensefianza del habla y las alocuciones; d) Reproduccion
de musica; e) El “registro familiar”, dlbum de dichos, frases y demads gra-
bados por las propias voces de los miembros de una familia, asi como las
ultimas palabras de los moribundos; f) Cajas de musica y juguetes sono-
ros; g) Anunciadores accionados por relojes que en lenguaje articulado
indicarian el momento de volver a casa del trabajo, ir a la escuela, ir a
comer, etc.; h) La preservacion de los idiomas por el exacto registro de
su reproduccion y por la posibilidad de fijar la correcta pronunciacion;
1) Fines educativos, tales como grabar las explicaciones de la maestra, a
las cuales el alumno podria recurrir en cualquier momento; asimismo, su-
plir eficientemente la memoria; j) Conexion con el teléfono, para que éste
pueda superar su condicidon de transmision efimera y asi poder registrar
palabras o sonidos inaccesibles e invaluables. (Chanan 1995: 3). Mas alla
de la admiracion suscitada por las previsiones de Edison —un Leonardo del
mundo eléctrico—, sobre todo respecto del ultimo punto (si pensamos que
es posible grabar via internet con igual resultado que en un estudio[2]),
aplicaciones del registro cambiaron la vida cotidiana y, por supuesto, re-
plantearon diversas cuestiones teoricas.

1.3. Consecuencias tedricas

La posibilidad de fijacion de los sonidos sobre un soporte puso en
evidencia ciertos aspectos propios del mundo sonoro muy diferentes al de
las imagenes visuales. Porque mientras las imagenes tienen la posibilidad
de establecer la instancia de representacion, el sonido —aun el registrado—
presenta las mismas cualidades que su original. El sonido reproducido a
través de un canal puede estar interferido por sefiales anomalas, pero un
sonido transmitido es discriminado del canal. Que no es lo mismo que de-
cir que la imagen se diferencia de su medio de representacion: la imagen
representada, ademas, se encuentra sobre un soporte-canal que permite su
reproduccion. Pero la instancia de reproduccion es todo lo que el sonido
tiene como posibilidad de distincion.
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1.3.1. (Es el sonido grabado diferente del sonido de la fuente ori-
ginal?

iCuantas veces habremos estado viendo un film en el mas simple de los
televisores y el sonido de un teléfono se confundi6 por unos instantes como
el sonido de nuestro teléfono! El dato de que este sonido no corresponde
a algo de nuestra pertenencia puede ser el mismo reconocimiento de las
diferencias entre un objeto y otro, pero esto quiere decir que ya estamos
estableciendo una posible correspondencia fuera del soporte audiovisual,
confundiéndolo con el objeto real. En la mayoria de los casos, mas que
sonora, la referencia es informada por la imagen, por una interaccion entre
la memoria de la experiencia anterior y exterior a la recepcion sonora, por
cuanto se ratifica la homologacion de la percepcion del sonido transmitido
con el real.

1.3.2. Algunas consideraciones sobre la reproduccion y la represen-
tacion

Estas cuestiones que el soporte grabado actualiz6é y modifico, nos lle-
van a pensar en ciertos aportes de la filosofia del lenguaje que, al analizar
las bases de la experiencia musical, aportan una serie de elementos no s6lo
pertinentes sino totalmente comprobables a partir de la existencia del so-
nido cristalizado. El hecho de que la musica y el sonido puedan manifestar
ciertos aspectos imitados de un objeto no musical no llega a encarnar la
posibilidad de representacion que tienen ciertas imagenes, pues el hecho
de retratarno se limita a una mera cuestion de semejanza —en el caso de
la musica esto daria una cualidad onomatopéyica—. Cuando un artista cita
en un cuadro la imagen de otro, no se limita a que el espectador perciba
aquello que alli se representa como un objeto carente de una connotacion,
que es imposible reconstruir “onomatopéyicamente” (Scruton 1997: 118-
120). Cuando Messiaen desarrolla musicalmente el canto de un p4jaro,
no por ello suministra pensamiento alguno sobre éste; es decir, la figura
que representaria el canto del pajaro se absorbe en la estructura musical y
asume un sentido puramente musical. Si los pensamientos que surgen de
esa estructura estan confinados a su propia naturaleza y no deparan nin-
guna instancia extramusical no se esta frente a una representacion. Pues
cuando se afirma que cierta pintura si es un arte representativo se dice
que los pensamientos que implica su apreciacion no son en su totalidad
puramente pictoricos; por el contrario, en el hecho de experimentar un
cuadro se implican pensamientos susceptibles de ser verbalizados. Este
elemento narrativo constituye un aspecto esencial del fenémeno de la re-
presentacion, y aun los sonomontajes mas intencionalmente descriptivos
existen siempre asociados a otro elemento —textual o visual- que les
provee sentido. El resto es musica concreta, donde todo queda absorbido
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por el contexto sonoro en el que se hallan los sonidos reconocibles.
Lo que resulta relevante aqui, es el hecho de que el sonido o musica graba-
dos no modifican esta situacion sobre la representacion: lo grabado pone
frente al oyente todas y cada una de las cualidades de la experiencia so-
nora sin establecer mas mediacion que la de ser el medio transmisor, no
su medio de representacion. El sonido o la musica grabados son el sonido
de ese objeto o es esa musica. El estatuto 16gico de los sonidos (Strawson
1959: 62-89) estd determinado por las propiedades de los sonidos, ajenas
a su condicidn intrinseca o su posibilidad de separarse de aquello que los
produce. La afirmacion “he escuchado un ruido toda la noche y ahora se
ha agrandado en volumen” pareciera encarnar esa independencia. Sin em-
bargo, esta descripcion no remite a nada mas que a una cualidad del sonido
—la intensidad— que no puede generar més que el reconocimiento de una
alteracion de un elemento que no contribuye a elaborar una representacion
(Scruton 1997: 118-120). En la musica —directa, grabada— no se imita la
apariencia de algo, sino el sonido que ello emite. ;Como entonces el so-
nido de la musica —grabada— puede conducir a pensar en el asunto repre-
sentado? Cuando un sonido es reconocido como sonido de algo, es decir
cuando el canal no interfiere lo suficiente como para que el sonido se funda
en un unico timbre complejo, se evidencia entonces una interesante homo-
logacion de la experiencia directa y mediada del sonido, mediacion que no
altera la capacidad del sonido de confundirse con lo real o lo transmitido.
Si bien estas cualidades ya eran reconocibles en musica, la grabacion las
puso de manifiesto.

2. La transformacion de la ejecucion musical y la aparicion de los
trazos sonoros

“Se escucha ‘It never entered my mind’, de Rodgers y Hart, con Miles
Davis a la trompeta: una delicia de musica suave y un sonido como el filo
de una navaja... A qué género pertenece esta pieza grabada en 1954 por
Miles Davis? La respuesta llega sola: al jazz, que es descrito como una mil-
sica basada en la improvisacion. Haciéndolo se habréa ocultado, como es
habitual, un dato importante que consiste en que esta pieza ha sido graba-
da, y que el musico tocaba sabiéndose grabado. ;Qué ha grabado? Notas,
valores ritmicos, pero también la minima de sus inflexiones pasajeras, la
minima coloracidon que daba al timbre, el minimo efecto de emision: Miles
Davis sabia entonces que ¢l trazaba el sonido sobre un soporte, como un
dibujante puede hacer de un trazo sobre un papel. Sabia que su accion mas
sutil seria conservada y fijada, que se desvaneceria poco a poco, como
hasta entonces, antes del fonografo, era el caso de la minima nota musical
emitida, e inmediatamente barrida por el viento.”(Chion 1991: 7)
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2.1. La evolucion de los dispositivos lleva a los medios los planteos
tedricos

Los dispositivos de registro continuaron evolucionando y presentaron
otras pequefias revoluciones. En 1926, la grabacion de sonido llega al cine
y en 1927 ya puede verse “El cantor de Jazz”, con Al Johnson, donde al
margen de unas pocas y aisladas palabras, presenta la primitiva idea de
un cine sonoro como cine con banda sonora. La falta de conciencia sobre
el mundo nuevo que se abria al espectador hizo que la pelicula fuera ex-
trafiamente una pelicula muda —con carteles intercalados para transmitir
los didlogos— con el agregado de sonido directo s6lo para escuchar las
canciones de Johnson. El inico momento que rompe la esquizofrenia es
la escena en la cual su personaje vuelve a ver a su madre y le canta una
cancion al piano; cuando éste interrumpe su ejecucion para decirle algo,
no se incluye cartel alguno, sino que se aprovecha la presencia del micro-
fono para que quede registrada su voz también en el directo. El interca-
lado de carteles para este didlogo hubiera resultado absurdo, aunque de
todas formas estamos aceptando una pelicula que tiene un tnico didlogo
sonoro y el resto, escritos. El cardcter casi accidental de esta grabacion
evidencia la falta de perspectiva respecto de las posibilidades del cine so-
noro y pone de manifiesto la homologacion de sonido y musica, en el
sentido de que en esos afios ya es una realidad que casi la totalidad de
los registros fonograficos son destinados so6lo al cuarto punto de la lista
de Edison. El sonido optico y el registro magnético perforado optimiza-
rian el trabajo del sonido en el cine, pero desde su inicio, el nuevo esta-
dio del lenguaje audiovisual permitia cosas que el cine mudo no podia:
escuchar el silencio y temporalizar todas las imagenes, incluso las fijas.
El maduro cine sonoro se alejard de la idea de las peliculas hibridas, o
peliculas sonoras rodadas como si fueran mudas, a medida que los direc-
tores fueran descubriendo los efectos inherentes a la propia naturaleza del
sonido y a sus diferencias perceptivas respecto de la imagen. Ya en ese
nuevo cine, el sonido agregaba una sensacion espacial que se proyecta-
ba sobre la bidimensionalidad de la pantalla, pero esa cualidad espacial
todavia no se habia incorporado en los registros fonograficos, por no dar
cuenta de la biauralidad del oido humano. Si habia incorporado aquellas
sensaciones espaciales relativas a la captacion de la reverberacion natural
presente en la toma de sonido, ademds de ciertas proporciones entre los
planos sonoros, entendiendo a los sonidos mas fuertes como proximos
y a los mas débiles como lejanos, dependiendo del reconocimiento de
las fuentes y de la reconstruccion mental de las relaciones de tamafio e
intensidad que esas fuentes presentarian en la realidad. Pero no habia
planteado atn la distribucion espacial de los parlantes con informacion
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de canales discretos, cosa que llegard relativamente pronto al mundo de la
grabacion pero mucho mas tardiamente al sonido cinematografico.

2.1.1. Temporalizacion otra vez

El simple hecho de percibir sonidos constituye una actualizacion per-
ceptiva de la presencia objetiva del tiempo. Porque oir cualquier mani-
festacion sonora implica percibir la evolucion en el tiempo de las dis-
tintas envolventes dinamicas —ataque, decaimiento, sostenimiento— y las
necesarias expansiones en el espacio del espectro armonico —que también
necesitan extenderse en el tiempo—. Cuando estas manifestaciones quedan
registradas en un soporte capaz de reproducir la sefial con calidad suficien-
te como para distinguir el canal del objeto sonoro, esta temporalizacion se
hace evidente y puede ser convertirse en un recurso aplicable alli donde
el sonido es convocado para cumplir alguna funcidn especifica —tal es el
caso de los audiovisuales—. A partir de la década del cincuenta el rango di-
namico y el rango de frecuencias audibles registrables en las grabaciones
se amplié notablemente, haciendo posible casi la transparencia sonora:
por fin, el canal interferia en una instancia minima y el sonido grabado
comenzaba a ser indistinto de su fuente original. Y esta curiosa presencia
fantasmal del “sonido de algo” superd su condicion efimera, cristalizando-
se en discos, cintas, pista optica, etc. A su vez, comenzaron a evidenciarse
aquellos elementos propios de lo sonoro, tales como el efecto Doppler y
aquellas inflexiones antes sefialadas por Chion.

2.2. Saberse grabado

La conciencia del registro sonoro modificd notablemente la forma en la
que los musicos empezaron a ejecutar. Pero no s6lo por saberse grabados,
sino porque el mismo hecho de que el soporte fuera capaz de revelar los
mas minimos detalles, hizo que por vez primera los musicos apreciaran su
desempefio. Lo que trajo una curiosa sensacion de simultaneo auto reco-
nocimiento/desconocimiento. La musica no volvio a ejecutarse de la mis-
ma manera, y hasta cierto punto, la mayor parte de las experiencias musi-
cales pasaron a ser vividas a través de la radio, el disco, la cinta. Escuchar
musica en vivo es obviamente diferente a escucharla a través de un equipo
de audio. Sin embargo, ;es diferente en lo que respecta a aquello que debe
ser apreciado en la experiencia musical? Salvando el volumen variable y
los limites del reproductor utilizado ;No estamos igualmente frente a la
obra musical original en todos y cada uno de sus aspectos?
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3. Segunda revolucion: espacio y el camino hacia la transparencia so-
nora

La segunda revolucion del audio ocurre en la década del sesenta, con la
aparicion comercial del estéreo, sonido que reparte en dos pistas discretas
la informacion del registro, pudiendo establecer porcentajes y asi tener
sonidos totalmente a la derecha, 60/40% derecha e izquierda, 50/50% —
equivalente a un sonido que parece provenir de un centro virtual—, etc. El
estéreo se hace cargo de esa dimension espacial presente en toda escucha
real y de esa manera impregna de realismo y sensacion de presencia —a
través de un rango dindmico y de respuesta de frecuencias mucho mas
amplio que las grabaciones monoaurales, que suenan comparativamente
como comprimidas y aprisionadas—.

3.1. El estudio de grabacion como dispositivo creador e instrumen-
to musical

Cuando comenzaron a hacerse grabaciones en estéreo faltaron criterios
esenciales para el tratamiento de tamafio conjunto de senales y esto llevo a
una proliferacion de grabaciones que hoy suenan deficientes y exageradas
en su planteo espacial. No se tenia conciencia de lo profunda que era esta
segunda ola que transformaba radicalmente el mundo del audio, a pesar de
que el oyente no tuviera en cuenta hasta qué punto esto influia en la crea-
cién misma de la musica que escuchaba. Los Beatles fueron uno de los pri-
meros artistas de la musica popular que se apropiaron de la tecnologia del
estudio de grabacion como un instrumento mas, debido a que era posible
grabar en etapas, regrabar, pasar las cintas al revés, alterar la velocidad de
la cinta, trabajar sobre el espacio audible, etc., al punto de haber un antes y
un después entre la musica hecha de manera monoaural y las grabaciones
hechas en varias pistas. La aparicion del espacio dentro de los discos, la
grabacion multipista y la mejor reproduccion general de la sefial, trajeron
consigo una nueva forma de arte conceptual popular, mas precisamente el
llamado 4lbum conceptual. Los discos de ciertos musicos populares co-
menzaron a parecerse a las practicas de los artistas de vanguardia en tanto
que concibieron a sus grabaciones no ya como una compilacion de cancio-
nes o piezas independientes, sino como un conjunto de bandas concebidas
y organizadas para el formato larga duracion. Por una parte, la ubicacion
de los tracks en una secuencia narrativa introdujo la nocion de obra de
autor —mas que mera sucesion de canciones—; por otra, el arte de tapa y
una idea de poética dominante en varios niveles, reforzo la necesidad de la
adquisicion de una larga duracion completo en todos sus aspectos para la
comprension de un mensaje mas complejo. Sin embargo, y si bien todo eso
es claramente relevante, tiene como condicion de posibilidad una primera
aventura puramente sonora y totalmente dependiente de las nuevas posibi-
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lidades brindadas por el medio: la grabacion multi-track. La capacidad de
grabar, sobregrabar, sumar diferentes pistas, mezclar a distintas posiciones
espaciales via estéreo, poner sonidos en reversa, cortar y pegar fragmento
de la cinta, grabar a distintas velocidades alterando todas y cada una de las
cualidades espectrales y timbricas, etc., son los verdaderos determinantes
de la aparicion de una musica autoral enarbolada a partir de la conciente
utilizacion del dispositivo no ya como un medio de fijacion, sino de trans-
formacion y creacion.

4. Tercera revolucion: el pasaje del soporte analégico al digital

El mismo grado de transformacion operado por el estéreo respecto del
mono, y una equivalente desorientacion en las fases iniciales, se ha pro-
ducido a partir de la aparicion del sonido digital, conversion que no sélo
amplia el rango dindmico y el espectro de frecuencias registrables —ahora
equivalente a la respuesta del oido— sino que concibe de una manera to-
talmente diferente los fendmenos sonoros, mucho mas radical en su trans-
formacion que en las fases anteriores. Si bien comercialmente el sonido
digital hace impacto a comienzo de los ochenta, recién en el principio del
nuevo siglo se tiene un panorama claro de lo que se puede hacer y esperar
de este generoso y democratico formato.

4.1. La tercera ola: entusiastas y detractores

Una de las primeras sefiales de desorientacion que se percibieron cuan-
do se escucharon las primeras grabaciones digitales en disco compacto
fue la sensacion de frialdad que el soporte transmitia. Dado que aun se
realizaban grabaciones destinadas a la vez a CD vy vinilo, los criterios de
mezcla y masterizacion generaban resultados dispares. La mejora en la
sefal se veia desmerecida por la posibilidad del CD de registrar los soni-
dos en una banda mucho mas ancha, de modo tal de que los instrumentos
musicales se escuchaban extremadamente separados entre si. Contraria-
mente, el vinilo se veia beneficiado por una notable mejora en la sefial,
pero su propia incapacidad de transmitir una banda ancha determinaba
que el oyente escuchara las grabaciones de manera mas compacta y ho-
mogénea. Una desventaja que se convertia en mérito. En funcion de esto,
muchos oyentes fueron inmediatos detractores del nuevo formato, y su
defensa del disco de vinilo mezclaba a la vez una verdad y una suerte
de nostalgia imbuida de conservadurismo. Con el correr de los afios, una
nueva generacion de ingenieros de sonido consigui6 aprovechar las ven-
tajas de lo digital y los errores del pasado quedaron pronto en el olvido.
Lo mismo ocurria con los ataques de los instrumentos: los micréfonos de
condensador capturaban los ataques de las cuerdas con una riqueza inusi-
tada que paraddjicamente hacia demasiado agresivos a esos sonidos cuan-
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do se los grababa digitalmente. La riqueza con la que el sonido digital es
capaz de registrar el complejo espectro armoénico de ciertas fuentes hacia
que por vez primera el oyente tuviera acceso a la audicion de fenomenos
que los limites de la grabacidon analdgica evitaban. Si bien es cierto que
las percusiones —sobre todo los instrumentos de placa, como el xilofon, el
glockenspiel, la marimba, etc.— era la primera vez que sonaban con tanta
presencia, lo que el oyente notd antes fue la frialdad y el caracter casi
metalico que timbres como los de las cuerdas adquirian en su registro. La
recurrencia a otros tipos de micréfonos —como los de cinta—, y el uso de
procesamientos de sefial como la ecualizacion y diversas clases de filtros,
hicieron que esta gélida cualidad también desapareciera conforme se ad-
quirian criterios y mas experiencia.

4.2. El revival analdgico o el sonido digital puede también simular-
se analogico

El movimiento rock, con su apertura hacia nuevos horizontes, siempre
se caracteriz6 por la incorporacion de tecnologia; su progresismo hizo que
su sonido se transformara conforme se desarrollaba la tecnologia. La gran
paradoja es que un desarrollo tecnoldgico excesivo detiene la creacion
artistica dado que la abrumadora impronta que deja el nuevo soporte no
es claramente delineada por el musico, o mejor dicho, el musico carece de
perspectiva temporal para evaluar la huella que el soporte deja. Cuando
hacia 1983 aparece uno de los primeros sintetizadores totalmente digita-
les, el Yamaha DX7 el musico se encontr6 con varias y también revolucio-
narias novedades: su costo era seis veces menor al de sintetizadores de la
época que no podian lograr muchas cosas que éste si permitia explorar —y
viceversa, s0lo que la sintesis analdgica mas sofisticada agregaba una gran
flexibilidad de construccion a algo ya conocido—; por vez primera, un sin-
tetizador podia emular perfectamente sonidos percusivos complejos como
los de las marimbas; duplicaba la cantidad de voces de polifonia —cantidad
de sonidos simultdneos que podia ejecutar— de sus competidores; permitia
la ejecucion de varios programas y, por ultimo, carecia de la inestabilidad
de la afinacion analdgica que poseian sus antecesores. Pero la dificultad
para programarlo hizo que se usaran masivamente los sonidos que traia
de fabrica, y es por eso que no hay disco entre 1983 y 1986 que no posea
algin sonido de DX7. De ahi una suerte de proceso de estandarizacion y
normalizacién digitales. El proceso de estandarizacion era tal que los te-
cladistas de musica joven electronica fueron reticentes a repetir semejantes
estereotipos. Evitar este proceso de indiferenciacion trajo consigo un re-
torno a los sintetizadores analdgicos, al punto de volverse un caro fetiche.
La culpa no es de los medios sino de las mediaciones, claro esta, pero el
musico sentia que el mundo analogico le ofrecia un lugar calido y familiar
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que respondia también andlogamente al control de la fuente sonora. El
sintetizador digital marco un hito dentro del disefio industrial, haciendo
sobrias presentaciones de aparatos extremadamente poderosos y flexibles
pero donde los principios de economia de recursos y la simplificacion que
el control digital permitia le negaba a su vez al musico al acceso de interfa-
ces intuitivas en pos de multiples menus reducidos a una pequena pantalla
y un pufiado de botones y perillas.

4.3. La utopia de la musica concreta: el sampler o la musica con-
creta, concretada

Hacia mediados de los ochenta, al mundo analogo todavia no le llegaba
su segunda chance, y el musico se encontré con una revolucion derivada
de la revolucién del audio digital: el nacimiento del sampler. S6lo cuestion
de tiempo, el sampler no es otra cosa que un grabador de sefales sonoras
que en lugar de grabar canciones graba instrumentos nota por nota y los
convierte en un banco de sonidos almacenables en un disco rigido o en la
memoria residente del aparato. Esto hizo que los teclados ya no imitaran
los sonidos sino que manipularan su copia digital. Como ocurrié con el
estatismo generado por el DX7, el sampler logré a la vez que todo musi-
co pudiera practicamente ejecutar en su casa todos los instrumentos que
quisiera y que dejara de explorar la construccion de sonidos nuevos o per-
sonales. Como una suerte de maquina de fotografiar sonidos o como una
especie de fabricante de clones sonoros, el sampler reind —y atin lo hace—
durante la segunda mitad de los ochenta y todos los noventa. Casi todos
los sintetizadores fabricados por entonces se volvieron el equivalente pro-
fesional de los 6rganos familiares con el agregado de mas polifonia, cali-
dad de sus samples [muestras], efectos, posibilidades de almacenamiento
y organizacion de los bancos de muestras, mayor realismo a partir de mas
instrumentos de expresion -ademas de las teclas, perillas, ruedas, bandas
de goma, joysticks, y demas, todo en pos de convencer al oyente de que
un teclado puede hacer lo que hacen instrumentos que se ejecutan con
cuerdas, parches o vientos—.

4.4. La revolucion no evita el fetichismo de la mercancia: el mode-
lado fisico

El altimo paso que dio el audio digital para conseguir el dominio abso-
luto —y dejar disconformes solamente a fetichistas y coleccionistas de an-
tigliedades— es la concrecion de una tecnologia que no s6lo toma muestras
digitales de un sonido sino que tiene modelos virtuales de cada una de las
partes componentes de cada fuente sonora: boquillas, cuerpos de madera,
tubos metalicos, trompas, parches, cajas de resonancia, etc., reproduccion
digital de cada uno de los elementos materiales que hacen a la creacion
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de un sonido. Como una suerte de hyper-sampler, el physical modelling
—modelado fisico—, permite emular sin problemas toda la flexibilidad de
los instrumentos acusticos pero también realizar modelos fisicos de instru-
mentos inexistentes —cuerda de guitarra que pase por tubo metélico y caja
de resonancia de piano—y de... los extranados sintetizadores analdgicos.
La marca sueca Clavia reconocio el potencial del physical modelling y se
adentr6 en la fabricacion del potente Nord Lead, que dio origen a un sin-
numero de sintetizadores de analog modelling que evitan la nostalgia por
los verdaderos y caros sintetizadores analogicos. El a la vez calido o agre-
sivo sonido de los tecladistas de hoy es basicamente el producto de una
combinacion de la capacidad de generar sonidos personales con los sintes
de physical y analog modelling, la inmediatez y apertura que brindan los
samplers —que permiten registrar tanto instrumentos como sonidos de la
realidad, haciendo que cualquier cosa adquiera dimension musical— y el
trabajo sobre la modulacion de los sonidos en computadoras unidas a wor-
kstations de DSP [Digital Sound Processing: procesado digital de sonido].

5. Conclusiones: ;nueva miusica, nueva experiencia audiovisual?

La tecnologia es siempre medio y a la vez productora de sentido.
En este sentido, no hay una musica que la emplee que no reciba su im-
pronta y divulgue su huella. Por tanto, no hay que descartar cierta res-
ponsabilidad de la tecnologia en la forma de concebirse la musica hoy
dia. Sin embargo, la responsabilidad final es del musico que debera ha-
cerse cargo de este estado de cosas y compenetrarse con su uso y adap-
tacion y transformacion —mutua— El musico de hoy cuenta con los be-
neficios ya visibles de la revolucion del audio digital y por ello puede:
manipular todas las fuentes de sonido existentes, crear nuevos sonidos
a partir de modelos fisicos de absolutamente cualquier cosa, puede pro-
cesar las sefales, grabarlas, regrabarlas, agregarle efectos, sustraer as-
pectos, almacenarla eternamente sin la alteracion de calidad, multi-
plicar la produccion sin la pérdida de generacion, manipular todas las
frecuencias, amplitudes y espectros que el oido es capaz de reconocer.
El cine actual y la reproduccion casera del audiovisual via DVD [digital
versatile disc: disco digital versatil] han replanteado la nocion de espacio
a través del sonido. Notese que los avances producidos en la creacion de
imagenes no le han hecho variar su estatuto, en tanto que su existencia
siempre queda confinada a los limites de la pantalla. En cambio, el so-
nido ha ido pasando de una unica pista al estéreo, luego el efimero paso
de la cuadrofonia, para llegar hoy a los sistemas denominados Dolby
Digital y DTS en el formato de reproduccion 5.1. Esta distribucion del
sonido en un espacio que cubre los 360° estd planteada de la siguiente
manera: un canal central por el que se escuchan los sonidos cuya fuente
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es visible en la pantalla, dos canales —izquierdo y derecho— por los que
se escucha la mezcla de la musica extradiegética mas los sonidos cuyas
fuentes se han desplazado hacia esas direcciones, dos canales traseros
izquierdo y derecho a los cuales se confinan sonidos ambiente mas las
fuentes que virtualmente se han dirigido hacia alli, mas un tltimo canal
—el correspondiente al .1—- que s6lo se hace cargo de las frecuencias bajas
menores a 30 Hz, lo que comunmente se conoce como surround. Esta
presencia multiple y total del sonido en el espacio de reproduccion ha
generado nuevos codigos de tratamiento del espacio intradiegético, in-
corporado mas cantidad de elementos que suenan —dada la proliferacion
de canales de alta calidad— y todavia estd promoviendo debates sobre su
aplicacion y alcances. Lo que si es claro que este nuevo sonido total se
estd extendiendo a todos los géneros, estilos y cinematografias, y se esta
apropiando también de la reproduccion de musica, haciendo que el oyen-
te se encuentre en medio de la banda o la orquesta que esta escuchando.
Los limites de los desarrollos del sonido digital todavia no se conocen. En
muy pocos aflos de existencia ha logrado conquistar y superar todos los
rangos perceptibles por la audicion humana, ha conquistado la suma casi
ilimitada de canales para la grabacion, ha conseguido transmitir via cable
o teléfono audio de alta calidad rompiendo todas las barreras de distancia,
ha desplegado el espacio de reproduccion hasta cubrir los 360° de la expe-
riencia perceptiva, ha replanteado el espacio diegético y extradiegético en
el audiovisual. Si a eso sumamos la aparicion de una difusion musical y de
material sonoro sin precedentes en la historia —internet, MP3—y la infinita
capacidad de creacion de nuevos sonidos a través de una asequible sintesis
que reproduce y mezcla todos y cada uno de los métodos conocidos, nos
encontramos frente no s6lo una revolucion en la tecnologia productora
sino en una verdadera transformacion de la experiencia, sonora y mas alla.

Notas
[1] En realidad, ya veremos que ese «para siempre» es extremadamente relativo en cuanto
estamos hablando de un soporte efimero, cuyo deterioro atenta contra la perdurabilidad del
mensaje grabado.
[2] Recuérdese el ya célebre disco de diios de Frank Sinatra, grabado y mezclado a la
distancia por cada uno de los participantes dispersos a lo largo del globo y registrando sus
partes en los mas diversos estudios de grabacion.
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2. Sobre de decurso y la percepcion
de la escena medidtica






La cotidianeidad como modelo

de la realidad televisiva
Francois Jost

Para la television, la vida cotidiana es ahora la realidad ultima.
Este articulo analiza cudles son los procedimientos y dispositivos
de autentificacion utilizados por los reality shows para construir la
representacion de la vida cotidiana y su funcion en la recepcion.

Palabras clave: Reality Show, vida cotidiana, recepcion, fingi-
miento, construccion de lo real

Everyday life as model of television reality. For the television,
the everyday life is now the ultimate reality. This article analyzes
what are the procedures and the devices of authentification used
by reality shows in order to build the representation of the every-
day life and its function in the reception

Palabras clave: Reality Show, everyday life, pretense, real con-
struction

Ni el cine ni la television esperaron a los afios 90 para mos-
trar lo cotidiano. A su manera, ya era esa la ambicion de Flaher-
ty cuando filmaba Les /nuits y fue luego la de la mayor parte de los
documentalistas, de Wiseman a Depardon pasando por los gran-
des nombres de la television. ;De donde viene entonces la sensa-
cion de que la preocupacion de los medios por lo cotidiano es nueva?
Sin duda, en principio de los medios mismos, que repiten en todos los
tonos, de una parte a otra del planeta, que la television esta eximida del
yugo del estado y es libre de dar la palabra a todos los que hoy la piden,
comprendidos todos aquellos que los mismos medios llaman, con una ex-
presion bastante ridicula, la “verdadera gente”.

Esta promesa de siempre mas realidad podria sin duda ser recibida
con desconfianza, como las promesas de los hombres politicos, si algunos
intelectuales no le hubieran otorgado la garantia de seriedad que a los
politicos sigui6 faltandoles. Ya lindando los afios 90, en el momento en
que los productores lanzan los reality shows, los socidlogos les siguen
el paso, tomando sin vacilar sus slogans y alabando su autenticidad, que
devuelve al telespectador “a su simple cotidianeidad” gracias a que esas
emisiones no serian mas que “una transcripcion de lo real”[1]. Diez afios
mas tarde, con el lanzamiento de Lof Story en Francia (la version francesa
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de Gran Hermano), es la misma cantinela: esta emision tendria, para sus
seguidores, un incontestable valor documental. Nos presentaria el testimo-
nio mas justo acerca de la juventud actual.

Antes que considerar lo cotidiano en la television como lo dado,
intentaré recorrer aqui los procesos puestos en obra por ella para anu-
lar el corte semidtico, para hacerse invisible. Si hay un progre-
so en la representacion televisiva consiste, en efecto, en sus logros
en el arte siempre renovado y perfeccionado de borrar su trabajo.
(Cuales son los procedimientos de autentificacion de lo cotidiano puestos
en obra por los reality shows? Eso es lo que trataré de considerar, para
circunscribir después el rol que juega lo cotidiano en la construccion de
la realidad por la television y, finalmente, su funcion en la recepcion.[2].

1. Tres etapas de la mediacion de lo cotidiano
La ilusion de que la television transmite lo cotidiano dando a ver la
cotidianeidad es indisociable del rol conferido al testimonio.

El relato en primera persona

Desde los anos 50 la television se inclina sobre la vida cotidiana de los
campesinos, de los mineros, de los empleados de correo, etc.; pero la mi-
rada del documental, incluso cuando esta perfectamente documentado, se
mantiene dentro de una logica de la mostracion, en la que el que testimo-
nia no es aquél que estd en pantalla, sino el que se desplaza con la camara
sobre el terreno.

Significativamente, uno de los primeros programas sobre la vida cam-
pesina en Francia se llamo6 “Ce que j’ai vu chez vous”[3] (coleccion Etat
d’urgence, M. Bluwal, le 07 1 1954). El privilegio conferido al testimonio
ocular es todavia el de los expertos que se desplazan a un escenario que
es de otros, para testimoniar sobre una vida que conocen por haberla estu-
diado, pero que no es la propia. Ahora bien, si es posible discutir cientifi-
camente los méritos de la exterioridad del experto y los de la interioridad
de quien relata su vida o, por otras razones, los de la “observacion partici-
pante”, eso no significa en cambio que, como lo noté K. Hamburger, desde
el punto de vista del efecto suscitado en el receptor, el relato en primera
persona tenga también un estatuto aparte.

El Yo es menos ficcional que el resto de los pronombres, porque evoca
infaliblemente «un sujeto de enunciacion determinado, individual, por lo
tanto ‘historico’ en el sentido mas amplio, un ‘Yo-Origen’ real». No se
trata de que el Yo reenvie necesariamente al autor o al actor de la obra,
como podria surgir del adjetivo «historico»; es simplemente «testimonio
de una persona individual» ([1957] 1986: 48). Este anclaje en una persona
precisa confiere al texto un interés particular, lo que se debe en gran parte
al hecho de que se hace siempre dificil distinguir entre una autobiografia
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de la vida de un individuo «historico», un testimonio vivido, una obra
de ficcion, una novela. Todo se tifie de la misma autenticidad. ;Como
deshacerse de la idea de que la primera frase de La Recherche du temps
perdu - «Longtemps je me suis couché de bonne heure[4]” - da cuenta de
la experiencia del autor y no de la de un narrador inventado, ficticio?

En esas condiciones, la utilizacion del Yo nos engaia como las uvas
pintadas por Zeuxis engafan a los pajaros: del mismo modo que la pintura
no reenvia, en este caso, a objetos ficticios (las uvas forman parte de nues-
tro universo), sino que lo hace el trompe [’il a objetos supuestamente
reales, por su capacidad de fingir lo real, el relato en primera persona pro-
voca en el lector el sentimiento de encontrarse frente a una historia vivida,
la esté leyendo o escuchando. Para calificar esta zona intermedia entre
una ficcién, que no se expresa mas que en primera persona, y el relato
factual, K. Hamburger propone el término de fingimiento (de lo real).Esta
oposicion entre 3* y 1? persona, desde el punto de vista gnoseoldgico[5],
desde el punto de vista de la aprehension cognitiva de los acontecimientos,
es también la que engafia a los socidlogos cuando oponen la veracidad
del testimonio a la falsedad supuesta de la mediacion ficcional: (ahora)
“tendriamos menos necesidad de la imaginacidon de un autor para intro-
ducirnos en una ficcion, porque todos podemos, mediante el control del
argumento y de la presencia en la pantalla, ser los héroes de nuestra propia
vida” (Ehrenberg 1993 : 16).

Esta ilusion de la “presencia” en la pantalla, sin intermediario, sin au-
tor, ha estado en el corazon de muchas de las discusiones en torno de Big
Brother. Para muchos intelectuales, esos programas han tenido un valor
documental, y ninguno ha visto en ellos la mostracion de escenas en las
que cada participante dispondria de su imagen y obraria astutamente con
los sistemas de supervivencia de toda indole, hasta el punto de que cada
uno podria afirmar: “La intimidad est4 alli donde yo estoy y cuando yo
quiero”[6].

No obstante, la propension de cada uno a desahogarse ante la ventana
televisiva, a llorar o confesarse no es nueva. En Francia, ya en 1974, un
marido explicaba a cdmara que le pegaba a su mujer, y que por eso era pre-
ciso que ella siguiera ignorandolo (La vida sentimental de los franceses).
Sélo que esta confesion filmica ocurria en el corazon mismo del espacio
de filmacion elegido por el documentalista para encuadrar su testimonio. ..

El fingimiento escénico

La verdadera ruptura con la herencia cinematografica se produce cuan-
do la psicologia de pareja deviene espectaculo enteramente (con Psys-
how, 1983): las relaciones interindividuales son puestas en escena en el
espacio de un estudio, frente a un animador y un psicoanalista. Para pre-
sentar sus problemas, pequefios films relatan la vida del hombre y la mu-
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jer, encarnados para la ocasion por actores. Tal representacion tiende a
transfigurar al anénimo en estrella de un dia: €l es el centro hacia el cual
convergen todas las miradas, aquél o aquélla del que se transpone su vida
a la pantalla... Estamos bien lejos de la situacion del documental que trans-
formaba al entrevistado en objeto de investigacion, antes que en héroe.

Con los reality shows de los afos 90 (L’Amour en danger, 1991-1993),
se llega todavia mas lejos en el pedido a una pareja de que hacer su propia
vida para las camaras. Esta vez, la persona anonima es filmada en su casa,
luego de ser conminada a actuar en estudio escenas de su intimidad. Pues-
ta de manifiesto por el dispositivo, esta gente ordinaria se presta de buen
grado al ejercicio. Cada uno parece natural y finge olvidar que esta bajo
la luz del objetivo. Es el reino de lo que denomino el fingimiento[7]. La
pareja finge revivir escenas de su intimidad haciendo como si no hubiera
camara. A pedido de la psicoanalista, en un espacio reservado del estudio,
reactiian una discusion recurrente (“;Doénde pusiste la pasta dental?”). Es-
tos “psicodramas”, sometidos al ojo experto de la analista a pesar de su
aparente simulacion, no tardan en revelar la verdad del hombre y la mujer,
que son los actores consentidos; es la verdad que la psicoanalista revelara
al publico.

Aunque el documental penetra en la vida privada del entrevistado, lo
hace a través de una relacion dual, fundada sobre la confianza y la com-
prension, de modo que la confesion al publico de sus secretos es una suerte
de consecuencia indirecta, segunda, de la que el entrevistado no es siem-
pre plenamente conciente en el momento de la grabacion. En cambio,
con los reality shows los anonimos colaboran en la empresa televisiva,
aceptan darse en espectdculo, sea actuando su vida, sea exponiéndose en
estudio delante del publico. De alli el slogan argentino de Big Brother: “la
vida en directo”.

La reduccion del ser al parecer

Alahora de la webcam, que transforma el espacio privado en estudio de
television y que ofrece a cada uno la posibilidad de darse en espectaculo,
es necesario inventar una formula que reuna el deseo de exhibicionismo/
voyeurismo con la penetracion de una intimidad vivida — y no solamente
fingida o reactuada. De alli el doble aporte de Big Brother. En primer
lugar, el decorado de lo que se llama en Francia el “loft” naturaliza, por
asi decir, el estudio. Aunque todo sea matrizado como sobre un platoé de
television, tiene las apariencias de un espacio privado, al punto de que el
decorador del programa puede afirmar: “la nocion de decoracion pierde su
valor porque todo es verdadero” (Le Monde, 16/6/01). Cierto. A condicion
de descuidar dos o tres detalles como el hecho de que la arquitectura del
loft no escatima ningun angulo muerto con el fin de ver todas las salidas y
llegadas, que arriba de los muros se encuentran las rampas de iluminacion,
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que los micréfonos penden del techo... Todas cosas que, es necesario con-
venir, existen en no importa cudl... jestudio de television!

Pero la promesa esencial de Big Brother es por sobre todo la de expulsar
el fingimiento, que esta en el corazon de la paradoja del actor. En lugar de
jugar un rol, los protagonistas de este programa jserian ellos mismos! Al
igual que los reality shows perdieron su credibilidad cuando los sindicatos
de actores italianos reclamaron ser aumentados por las prestaciones que
hacian alli[8], la promesa de autenticidad de Big Brother en Francia per-
di6 su fuerza cuando un participante confesé que habia jugado un juego
durante esos dias, sin olvidar jamas la presencia de las camaras a las que
se dirigia ostensiblemente. Para no minar el interior de su estrategia de
comunicacion, la produccion no tuvo otra solucion que excluirlo autorita-
riamente.

En este punto se alcanza el escollo de toda representacion de la realidad
por television: se trata de una representacion que debe ser visible. Ahora
bien, como nos prevenia Diderot hace dos siglos, existe una diferencia
fundamental entre el hombre de lo cotidiano y el actor. Mientras uno in-
venta su texto y deja eventualmente emerger sus emociones, el otro “debe
entregar los signos exteriores de los sentimientos y elaborar un sistema
coherente para expresarlos». Y no es suficiente ser para conmover al
publico. Sobre el resultado de ese intento: «Lleve al teatro su tono familiar,
su experiencia simple, su porte doméstico, su gesto natural, y vera usted
cuan pobre y débil sera» (p. 47). Imaginen un habitante de Big Brother que
exteriorizara todos sus sentimientos; jqué catastrofe! Del mismo modo
que para Cocteau no existe amor, sino pruebas de amor, la television de
juegos de rol debe poseer signos de emocion, perfectamente codificados e
inmediatamente legibles por el telespectador. De alli el privilegio dado a
las lagrimas y a las discusiones y, bien entendido, a todos los gestos mas
cotidianos en la medida que sean interpretables sin dificultad. Esta nivela-
cion de los signos de la emocion y de la emocidon misma, de esos hechos y
gestos, por la cual la realidad de la persona se reduce a lo que ella parece,
es la tltima astucia de la combinacion realidad/ficcion. Esta fusion con-
tamino a tal punto nuestro modo de ver y de comprender, que la paradoja
del actor, concebida como una fabrica semidtica, no esta mas a la orden
del dia. En 1999 apareci6 un film en el que la publicidad se centr6 sobre el
hecho de que la actriz principal habia hecho el amor verdaderamente con
su partenaire —un star porno— durante el rodaje (Romance). Algunos dias
mas tarde, Guillaume Depardieu afirmaba que ¢l habia hecho lo mismo
con su compaifiera en el platdé de Paula X. Que esas confesiones sean argu-
mentos de venta es sumamente revelador del encanto particular que ejerce
hoy la confusion del ser y el parecer. Que el testigo haya devenido actor de
su vida no es evidentemente una marca del hiperrealismo de la television
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actual sino, a la inversa, una prueba de la reduccion que ella opera de la
realidad a lo visible. El estremecimiento ultimo viene de la confusion del
Yo-Origen real y del Yo-Origen ficticio. El “buen” programa televisivo es
aquél que confunde visualmente el gesto y la cosa.

2. La realidad segun la television

Este tltimo punto nos pone sobre la pista de lo que se podria denominar
la ontologia televisiva. Contrariamente a Platon, que veia en la imagen una
realidad degradada, la television se apoya en efecto sobre:

La reduccion a lo visible y lo observable.

Esta confianza absoluta en las imagenes que hablarian solas, que nos
harian penetrar en la intimidad de los seres, se funda en la idea de que el
conocimiento de los fenomenos se deduce més de la observacion que de la
comprension de causas inteligibles. Tesis que confronta con toda la epis-
temologia contemporanea: los cientificos saben bien que no es suficiente
observar para comprender, que no se comprende el cielo simplemente mi-
rando las estrellas ni el funcionamiento del virus del sida poniendo un ojo
sobre el microscopio, sin modelo tedrico de explicacion. Sin el saber, lo
visible no es nada. Ahora bien, la informacion televisada, para hacer sentir
sus mecanismos al telespectador, eligio, desde largo tiempo ya, privilegiar
lo mostrable. Las cifras de desempleo o la caida de la inflacion deben ser
visualizadas hasta el punto de que, en ciertas circunstancias, se altera la
representacion grafica por la unica razon de que una caida no tiene siem-
pre un efecto positivo en el espiritu del publico. La filmacién continua de
los habitantes de Big Brother releva de la misma logica, se funda sobre
una idea simplista de la realidad psicologica: seria suficiente observar los
comportamientos para captar la verdad de los seres. Tanto como decir que,
en este punto, la television esta muy lejos del siglo XVII... Mientras el
mundo de La Princesa de Cleves pone en escena personajes que se ingenian
en parecer lo que no son, en esconder los sentimientos que los excitan,
el mundo de Big Brother reposa sobre la idea de que los individuos son
transparentes, de que nosotros vemos en su alma, de que somos capaces
de sondear los corazones y los rifiones de nuestros semejantes. Uno de los
habitantes del loft francés, Kenza, devenida simple telespectadora, mani-
festd asombro ante tal ilusion: “Hay un gran desfasaje entre lo que se ve 'y
lo que se vive en la television™.

el hombre, medida de todas las cosas.

Esta reduccion de la realidad a lo visible es acompafiada naturalmente
por una puesta al dia del viejo precepto de Protagoras: la verdad no esta
ni en el cielo ni en la universalidad, sino en la singularidad del individuo.
Traducido en términos mediaticos, este precepto conduce a la valoriza-
cion del testimonio. Las cifras nos dicen que el desempleo baja... pero
(qué piensa la gente? En la television actual, un breve recorrido callejero

128 Jiguraciones 1/2



vale mil palabras de expertos desde el punto de vista de la creencia. A los
politicos, estadistas, profesores, se les hace el mismo reproche: palabras,
palabras, palabras... jPalabras, reflexion, pero no realidad!

Aun se privilegia el testimonio, no importa cual. Y el testimonio ocular
vale mas que todos los otros... incluso cuando las ciencias humanas del
siglo XX nos ensefaron a desconfiar de ¢l. De otro modo, ;por qué confiar
en las discusiones de salon entre adolescentes, mucho mas que en los es-
tudios argumentados de los sociologos sobre la juventud?

el borramiento de los medios.

La epistemologia contemporanea ha insistido en el rol de las herra-
mientas de experimentacion para los resultados de la experimentacion. Se
recuerda el principio de Heisenberg: resulta imposible medir simultanea-
mente la posicion y la velocidad de un objeto cuantico, porque al iluminar-
lo para observar, se varia su velocidad... En oposicion de esta integracion
de un principio de incerteza en la construccion de un resultado cientifico,
los productores hacen como si veintiséis camaras y cincuenta microfonos
observando continuamente individuos perfectamente al corriente de este
espionaje no cambiaran nada de su comportamiento. Como si, finalmente,
los medios no mediatizaran, mas bien nos ubicaran directamente en con-
tacto con la “realidad”;

la cotidianeidad como realidad ultima.

En la construccion de la realidad por los medios, existe otro cri-
terio de importancia, el de la jerarquia. Este deriva naturalmente del
precedente que reza que, para los medios, lo més real es la apariencia
y lo mas verdadero es aquello que abreva de la cotidianeidad. La idea
no es nueva en la television y destaca el privilegio exorbitante acorda-
do al testimonio: el individuo concreto se definiria menos por su posi-
cion social, por sus ideas, por sus relaciones, que por su vida cotidia-
na... ¢ incluso ese cotidiano estaria desligado de todo anclaje social.
Para que tal reduccion sea posible, es necesario considerar finalmente que
la experimentacion in vitro no difiere de la experimentacion in vivo, lo
que ningun cientifico podra confirmar. ;En qué aspecto gente que no tie-
ne trabajo ni preocupacion por buscarlo, ni contacto con el exterior, vive
una cotidianeidad proxima a la nuestra? Los espejos de Big Brother han
reemplazado a las probetas de la biologia... Hay que ser productor de
television para pretender no ver la diferencia entre la vida y esta vida en
conserva. Este pensamiento ha debido atravesar el espiritu de alguno de
ellos, ya que, después de Big Brother, un nuevo “concepto” ha sido pro-
puesto y ya ha sido realizado en Argentina, E/ Bar. Los habitantes de un
loft pueden, a espacios regulares, si lo desean, reencontrarse en un bar-es-
tudio con los habitantes del mundo exterior (jes el vocabulario de Alpha-
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ville!). Dispositivo que permite a una cadena de television argentina hacer
publicidad asi: “El tnico reality show que no lo abandona en el exterior”

().

3. El rol de lo cotidiano en la recepcion

(Por qué lo cotidiano reducido a lo visible atrae tanto a los espectadores?
Para intentar responder a esta pregunta clave partiré¢ del criterio aristotélico
de la altura del personaje. Todo relato, ficticio o no, pone al telespectador
frente a dos tipos de personajes que ¢l juzga siempre en relacion consigo
mismo[9]. Por una parte, héroes que aparecen como superiores a los otros
hombres porque tienen cualidades o comportamientos que los superan
(modo mimético alto): policias con agudo sentido de la deduccion (Co-
lumbo), o individuos dotados de un coraje excepcional (La Noche de los
héroes, 1991). En ese caso la adhesion a los personajes comporta respeto
y admiracion. El espectador sufre de algin modo lo que Bergson llama
“el llamado del héroe”, que “arrastra al otro por la fuerza de la emocion al
juicio al que sometemos imaginariamente nuestra conducta[10]”. Incluso
si el funcionamiento es el mismo si se trata de un relato de realidad o de un
relato de ficcidn, los efectos no son semejantes. Cada uno puede aceptar,
por placer, ser superado por héroes de pura invencion, pero nunca es muy
agradable verse remitido a su lugar por héroes de lo cotidiano: a fuerza de
presentar superhombres, La Noche de los héroes culminaba por reducir al
telespectador ordinario a una «pequefia cosay.

Segunda categoria del relato, aquéllos que cuentan la historia de perso-
najes a la vez iguales al entorno y a otros seres humanos: policias habitados
por la duda y confrontados a dificultades personales (en Francia: PJ o Po-
lice District) o jovenes abogados obsesionados por sus problemas de
solteros (Ally Mc Beal). Nosotros nos identificamos con los héroes gracias
a su humanidad y nos entretenemos con ellos en connivencia.

Hay todavia otros modos, seguramente, de situar a la ficcién en rela-
cion con su espectador, pero esos dos modos echan suficiente luz sobre la
manera de ser de esa relacion en los amateurs de Big Brother. Esta opo-
sicion entre series en modo mimético elevado —que giran alrededor de un
individuo excepcional, ficticio o no—y las series en modo mimético bajo,
que privilegian los grupos y las relaciones entre individuos (Helena y los
muchachos, PJ) aporta a en la imagen de desafeccion de la que son victi-
mas los expertos y de la valorizacion progresiva del vulgum pecus.

Todo ocurre como si los discursos sobre la proximidad hubieran actua-
do en profundidad sobre la television: se trate de polars, de talk shows o
de reality shows, los programas se interesan cada vez mas en personas
que se nos parecen en sus defectos y angustias. Big Brother o Expedicion
Robinson magnifican aquello que es mas cotidiano y a la vez més banal:
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levantarse, vestirse, comer, seducir... el acto mas heroico de todos. Al
observar a esos habitantes que no tienen problema en tirarse en la cama y
discuten sobre el modo de preparar un jugo de naranja, nos convertimos,
en consecuencia, en héroes de lo cotidiano. Verlos celebrar lo que no
tiene nada de excepcional eleva a todos aquellos que piensan que la
notoriedad mediatica es un golpe de dados y que es suficiente el azar para
ser promovido a la primera plana.

Habria que cuidarse de pensar que el modo mimético bajo —esta atrac-
cion por lo banal— ha sosegado definitivamente toda otra aspiracion. Cuan-
do Big Brother triunfaba en Francia, la cadena lider, TF1, seguia logrando
las mas altas puntuaciones de audiencia mediante la difusion de series
policiales con héroes positivos. Y mirando de mas cerca, este reparto de
publico entre modo mimético alto y modo mimético bajo no seria del todo
azaroso; mientras las series del segundo tipo atraian en mayor cantidad al
publico de mas edad, las del primero captaban a los mas jovenes. Resta
interrogarse sobre este punto.

4. Lo cotidiano como reino del lapsus

El intento de comprender la atraccion del espectaculo de lo banal nos
lleva a interrogarnos, una vez mas, sobre el estatuto de la realidad mostra-
da por Gran Hermano'y Operacion triunfo. En apariencia, lo propio del
dispositivo de estos programas es la abolicion de la separacion entre las
“regiones anteriores”, en las que se desarrolla la representacion social, con
sus actores y su publico, y las “regiones posteriores”, los “bastidores” en
las que los actores, escapando a las miradas del publico, tienen “toda la
libertad de contradecir a sabiendas la impresioén producida por la represen-
tacion[11]”. Segun este criterio, el decorador tiene razon al afirmar que el
loft es un verdadero departamento, ya que también ¢l comporta espacios
en los que se produce la representacion —el salon— y bastidores (sala de
bano, toilettes). Tal comparacion es mas bien, evidentemente, una salida
ingeniosa, ya que, mas alla de que las camaras estan en todos lados, todo
espacio esta deviniendo, parece, una region anterior (de alli la primera
discusion mediatica sobre Big Brother: jhay una camara en los cuartos de
bano?).

(Por qué ese deslizamiento hacia la anterioridad regocija a una parte
del publico? En la escena de la vida social, el actor debe ser responsable
«de todo lo que se produce en la representacion», nos dice Goffman. Y
en la medida en que el publico se ha habituado a “interpretar los signos”,
continua, el actor debe evitar todo gesto o comportamiento cuyo efecto
sea dafnoso para la significacion de conjunto de su rol, del mismo modo
que una nota falsa provoca una ruptura de tono a veces fatal durante la
ejecucion de una pieza.
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Estas torpezas se deben evitar particularmente: “En primer lugar un
actor puede dar accidentalmente una impresion de incompetencia, de in-
conveniencia o de falta de decoro perdiendo momentaneamente su control
muscular. Puede tropezar, titubear, caer, eructar, bostezar, tener un lapsus,
rascarse, emitir flatulencias o atropellar a otra persona sin advertirlo. Y en
otros casos el actor puede comportarse de manera tal que dé la impresion
de interesarse demasiado, o demasiado poco, en la interaccion. Puede ha-
blar en forma atropellada, olvidar lo que quiere decir, mostrarse nervioso,
mostrar un aire culpable o avergonzado; puede dar libre curso a estallidos
de risa o de colera, o a otras manifestaciones de emocion que le impiden
momentaneamente participar en la interaccion[12]”.

Confronten este texto con las acciones reunidas en los resiimenes
de Big Brother o de Operacion Triunfo... y no necesitardn mucho tiempo
para encontrar una ilustracion visual o sonora. Uno de los ocupantes del
castillo de Star Academy (Jean-Pascal) parece especializarse en “torpezas”
de primera categoria, suscitando la colera de ciertos periodistas y el afecto
de una parte del publico, para el que se mantuvo como uno de los partici-
pantes mas populares. En cuanto a las torpezas de segundo tipo (farfulleos,
risas descontroladas, etc.), el éxito de las tonterias prueba hasta qué punto
ellas tienen, también, el favor de los telespectadores.

Proponiendo pruebas destinadas a esta exhibicion en las regiones an-
teriores (cf. el llamado de la productora de Star Academy a sus alumnos:
«ustedes esta en prime time”), los productores favorecen todos los com-
portamientos que deberian quedar en las regiones posteriores y, es evi-
dente, los editores ponen especial atencidn en la eleccion de los extractos
a difundir: ;cémo explicar, si no, que el peor momento vivido en la “star
academy” por Jenifer, la ganadora, fue, segin sus dichos, ese en el que
uno de sus habitantes olvido cerrar la puerta del bafo en el que se encon-
traba? Estamos en lo que Andacht llama “the melochronicle of the human
backstage”.

Si Big Brother es el reino del lapsus —en el muy amplio sentido que
le da Goffman-Operacion triunfo se funda enteramente sobre la idea de
que es necesario poner por delante lo que es habitualmente escondido.
Contrariamente a la norma social que busca esconder al publico la parte
sucia del trabajo, Operacion triunfo decide consagrar una emision a los
bastidores del oficio de cantante. En lugar de no permitir aparecer mas que
la facilidad de la cancion interpretada en play-back (como en los afios 60),
se muestra la dificultad.

En suma se trata menos de mover todos los espacios a las regiones
anteriores que de llevar a ellas los aprendizajes, con sus fallas y su su-
dor, para ofrecer una triple victoria simbolica al espectador. En primer
lugar la de un reaseguro de autenticidad: al privilegiar la mostracion
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de las torpezas, el montaje sugiere que los habitantes estan de este lado
de las normas sociales, que no juegan ningun rol, contrariamente al te-
lespectador en su vida cotidiana. De este modo, el mundo del loft, sin
“fachada”, con su decorado impostado, seria mas verdadero que el nues-
tro. El privilegio acordado a actos que van contra el concepto de decen-
cia de las regiones anteriores, al mismo tiempo, hace participar al publi-
co en una suerte de carnaval en el que todo se invierte. Lo que se evita
en sociedad deviene aqui en norma y el pasaje a la television —region
anterior, si la hay— ya no aparece invadido por convenciones de uso.
Goffman remarca que “el comportamiento de bastidores presenta lo que
los psicélogos podrian denominar un carécter de regresion[13]”. Al po-
ner en primer plano los “bastidores”, al permitirnos acceder al espacio
televisado, Big Brother 'y Operacion triunfo legitiman esta regresion, lo
que explica en parte el placer que siente el publico joven siguiendo estos
programas. Mientras los nifios son a veces apartados de la escena social
por los padres en razén de la inconveniencia eventual de sus comporta-
mientos (por ejemplo, en una cena con invitados importantes), los juegos
de rol televisados les proponen un mundo a imagen de lo que ellos viven
en las regiones posteriores, un mundo en el que los seres dejarian caer las
mascaras y serian tal como son, sin fachada. La popularidad mediatica
de los participantes o de los aprendices de cantante se debe menos a sus
cualidades profesionales o a sus dones, que a su capacidad para devenir fa-
miliares gracias a comportamientos reservados normalmente a la zona de
los bastidores. A los placeres de la regresion se suma el de la transgresion
que representa el pasaje de la frontera que separa las regiones posteriores
de las anteriores. La television evidentemente no inventd este placer: la
contemplacion de imagenes robadas por los paparazzi a estrellas de cine o
a personalidades politicas proviene del mismo mecanismo. La silueta de
una princesa que hace el amor a bordo de la piscina o la desnudez de un
presidente de la republica atrae al publico porque humaniza a las estrellas,
esos seres que nos superan. No obstante, tomadas por teleobjetivos, esas
imagenes mantienen a los héroes a distancia: sus comportamientos se pa-
recen a los nuestros, pero no su mundo. En eso, a pesar de todas las incur-
siones en su vida privada, las estrellas no son ni mas ni menos humanas
que los Dioses del Olimpo, tan cercanas a nosotros por sus pasiones y tan
lejanas por sus poderes.

Los actores de Big Brother y de Operacion triunfo no son héroes en el
sentido de la mitologia griega, hombres que resultan de la inmortalidad: en
la imagen del espectador — como todos los personajes del modo mimético
bajo— ellos seducen tanto mas cuando muestran sus defectos y torpezas.
La mediocridad de los comportamientos intimos como la proximidad del
mundo cotidiano filmado con el universo del telespectador lo reasegura
sobre su propia capacidad en devenir una celebridad, si la ocasion se

fignraciones 1/2 133



presenta[ 14]. De alli una simpatia a la vez para aquéllos que se mantienen
“naturales” (Jean-Pascal en Operacion triunfo) o para los que se elevan
(Loanna).

Lo que se denomina pomposamente “tele-realidad” o “reality show” va
al encuentro de la aspiracion siempre creciente de cada uno de pensarse
como actor de su cotidianeidad, y de la del telespectador que desea no
solamente disfrutar de su posicion de observador, sino reencontrar ademas
en la vida de otros los esquemas narrativos que lo conmueven ordina-
riamente en la ficcion. Lejos de constituir una ventana a la realidad, este
tipo de programas tuvo la habilidad de construirla, a imagen de la que la
television produce también a través de sus ficciones de modo mimético
bajo y de sus reportajes. Transformacion de grado de esquemas existen-
tes, importacion de desarrollos probadas, vitrina de la diversidad de los
programas, Big Brother y compaiiia son un catalogo de todos los éxitos
televisivos de la Ultima década. Last, but not least, al poner en escena
chismes de recreo supieron atraer tanto a los nifios que los reviven como a
sus padres, que quieren comprenderlos, o a los aficionados al género, que
se divierten en segundo grado...

Traduccion de Daniela Koldobsky y Oscar Steimberg

Notas

1.Alain Ehrenberg, 1993.

2. Este articulo se basa en una investigacion que ha dado lugar a la publicacion de dos libros:
Jost, 2001 y Jost, 2002.

3. Podria traducirse: “Lo que vi alla en lo de ustedes”.

4. El célebre comienzo de En busca del tiempo perdido, de Marcel Proust: “Largo tiempo he
estado acostandome temprano...”

5. Parte de la filosofia que estudia los fundamentos del conocimiento.

6. Tisseron 2001: 76.

7. Ver particularmente La Télévision du quotidien.

8. Contrariamente a lo ocurrido con la denominacion en muchos paises de América del Sur, la
expresion reality show ha sido empleada en Francia para designar los programas de los afos
90, como L’Amour en danger (El amor en peligro), y no los formatos del tipo Big Brother; de-
signados mucho mas frecuentemente a través de la etiqueta «tele-realidady.

9. En las lineas que siguen retomo una oposicion de N. Frye en Anatomie de la critique, Ga-
llimard, 1967.

10. Bergson [1932] 1958, p. 30.

11.Goffman 1973: 110.

12. Op. cit., p. 56.

13. Op. cit., p. 125.

14. Una encuesta realizada luego de la difusion de los primeros episodios de Operacion triun-
fo mostraba que el edificio no parecia tan moderno a los ojos del publico.
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Tempo, Histéria, Signos:

a Partir da Teoria dos Jogos
Eduardo Neiva

“Tempo, Historia e as Regras do Jogo™ reconceptualiza la idea del
tiempo humano como la fundacion de la historia, desde el pun-
to de vista del conflicto entre los actores individuales. Se revisa
la nocion de historia no siendo ya la progresion lineal dentro de
un grupo, ni mucho menos la acciéon de un todo sobre las par-
tes. El principal argumento del texto forma parte de una revision
critica de las doctrinas convencionales acerca del signo y de la
historia como elementos de las ideologias totales del tiempo his-
torico. El supuesto tedrico central del articulo se desarrolla sobre
los argumentos del juego teodrico. Considerando la tesis de John
Nash acerca de los mecanismos de los juegos no cooperativos, el
articulo afirma que los momentos historicos siempre son reglados
por un equilibrio precario. Se presenta una defensa radical de la
libertad y de la falta de certeza como nucleo de la historia y de
la vida misma. En este caso la regla no puede prevalecer; por lo
tanto, la semidtica debe abandonar las doctrinas convencionales.
La conclusion es que no hay tendencias previas que actiian bajo
la apariencia del destino o de las leyes historicas precediendo la
accion concreta de los actores individuales.

Palabras clave: tiempo, historia, signo, teoria de los juegos, re-
glas

Time, history, signs: from theory of games

“Tempo, Histéria e as Regras do Jogo” reconceptualizes the
idea of human time, as the foundation of history, from the view-
point of the conflict between individual actors. It reviews the
notion of history as either the linear progression within a group,
or else the action of a whole predating the parts. The main con-
tention of the text is part of a critical revision of conventional
doctrines of sign and history as elements of total ideologies of
historical time. The main theoretical assumptions of the article
are grounded upon the contentions of game theory. Considering
John Nash’s thesis about the mechanisms of non-cooperative
games, the article claims that historical moments are always ruled
by precarious equilibria. It presents a radical defense of freedom
and precariousness as the core of history and life itself. It that
is the case, no rule can ever prevail, thus semiotics must aban-
don conventionlist doctrines. The conclusion is that there are no
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prior tendencies acting under the guise of destiny or historical
laws, antedating the concrete action of the individual players.

Palabras clave: time, history, sign, theory of games, rules

As conceitualizagdes do tempo natural e humano, que predominaram
no recém-findo século passado, precisam ser vigorosamente repensadas.
Até ha pouco, a temporalidade que constituia os seres humanos pare-
cia-nos estranho e externo a vida natural. A natureza era vista como imu-
tavel e permanente, enquanto que aos seres humanos lhes cabia um outro
destino. Com Platdo, alguns viram o curso da histéria como degradagao
e perda; para outros, ¢ ai que se manifestava tudo que fosse liberdade e
de inven¢ao. Entretanto, qualquer que seja a resposta final, as perguntas
desdobravam-se a partir de uma intui¢ao que era tdo inquestionada como
equivocada. Isso aconteceria até com os que, como Heidegger, criticavam
o pensamento ontologico pds-platonico, mas mantinham a separacao entre
a temporalidade natural ¢ humana. E dentro desse espirito que Heideg-
ger argumentava contra o que lhe parecera nocivo na representagdo da
dimensao temporal a partir da ordem da natureza. Heidegger vociferara
oracularmente contra o tempo entendido a partir das coisas e dos objetos,
o que nos condenaria a irremediavel perda do que nos consitutui enquanto
seres humanos. A temporalidade dos seres humanos nao pode ser aquela
que se seguia no passo dos intervalos idénticos de horas, minutos e se-
gundos, indicados pelos ponteiros dos relogios. Para o misticismo heide-
ggeriano, a dimensao sagrada da temporalidade transcende os limites das
coisas. Reduzir o tempo a seqiiéncia dos relogios significaria uma perda
irremediavel para os seres humanos. A histéria humana se encaminharia
para uma errancia aterradora e perigosa, afastando-nos progressivamente
da dimensao verdadeiramente ontologica da existéncia. Tempo era uma
coisa, historia outra. Ainda assim persistia, no cerne das afirmacdes heide-
ggeriana, uma cisao entre tempo natural e tempo humano.

Na verdade, essa concepgao do tempo natural em oposi¢do ao tempo
efetivamente humano ¢ uma ilusdo. As idéias evolucionistas de Darwin
mostraram que os corpos naturais, sejam humanos ou nao, carregam uma
inscri¢ao temporal comum. Como nunca fora vista até Darwin, a sepa-
ragao entre natureza ¢ humanidade mostrava-se uma fronteira arbitraria ¢
caprichosa. Se compararmos uma mosca, como a drosoéfila, com a estrutu-
ra genética humana mapeada pelo Genome Project, o que vemos € uma se-
melhanca surpreendente entre o que nos parecera sem a menor convergén-
cia. Anovidade e o vigor desse entendimento ndo podem ser minimizadas:
Nao ¢ a toa que alguns dos edificios tedricos dominantes no século XX,
como a psicanalise € 0 marxismo, acabaram tao sujeitos a criticas, enquan-
to que as intui¢des darwinianas floresceram incessantes no entendimento
das mecanicas da vida. E tudo isso apesar de um dos grandes desastres in-
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telectuais do século XIX, o fato de que as teorias evolucionistas de Darwin
tivessem sido feitas no vacuo da monografia de Mendel que ficara intoca-
da na biblioteca darwiniana. Ainda assim e apesar dessa lacuna, Darwin,
em On the Origin of Species (1979 [1859]), tocara num ponto fundamental
ao dizer que a vida era marcada por descendéncia comum com modifi-
cag¢do —common descent with modification—. Cada organismo vivo luta
para manter-se vivo, devorando, evitando ser devorado e reproduzindo-se.
Ainda que tenha demorado algum tempo para estabelecer-se como princi-
pio da vida, a unidade seletiva e essencial da existéncia evolutiva passara a
ser o individuo e ndo a totalidade da espécie. Por isso mesmo, o organismo
individual carrega no corpo a historia dos antepassados que o precederam
e dos quais emergiu. Olhando para frente, cada organismo individual se
ramificara em outros que sao modificagdes dele mesmo; mas olhando para
tras, na dire¢do de uma origem, o que se vé ¢ unidade.

Para mim. essa sim ¢ a critica mais radical que se fez as idéias tradi-
cionais de tempo, historia € memoria. A historia nao ¢ mais o progresso
linear no interior de um grupo, e muito menos a a¢do de um todo sobre a
parte. E da parte que o todo sera progressivamente desenhado, e pela agdo
das partes, em sua extrema individualidade, ¢ possivel desfazer o que fora
todo até entdo; logo, sem dar nenhum privilégio ao humano, a vida natu-
ral, sem nela nada excluir, caracteriza-se pela liberdade. Tanto o mundo
natural como o humano sdo universos em aberto. No curso do desenrolar
historico, o que se vé ¢ uma incessante renovagao. De um lado, o que se
tém ¢ o reconhecimento inevitavel de que os produtos da cultura humana
sdo constantemente modificados; caso contrario, ndo haveria diversidade
de costumes e institui¢oes através das culturas. De outro lado, o mesmo
acontece, ainda que a um ritmo diferenciado e mais lento, no reino da
natureza. Nao somos completamente como os outros animais, mas cada
organismo vivo carrega consigo e faz avancar a historia de sua espécie,
como de outras formas de vida; o DNA que nos faz ¢, em sua estrutura, o
mesmo para outras espécies; nosso cérebro traz, por exemplo, a heranga
do cérebro dos répteis. Se cada um dos organismos vivos individuais ca-
rrega consigo a historia da vida bioldgica, tanto a sua como a de outros,
ndo ha como mais se aceitar a idéia holistica de que haja uma perspectiva
que anteceda e determine o que se passa entre os individuos em interacao.
Seria um absurdo tedrico e uma inconseqiiéncia factual aceitar um tipo de
historia como esse que ndo passa de uma forma das ideologias totais tipi-
cas das ciéncias humanas até o século passado.

1. Critica as Ideologias Totais

Seja sob a forma de historia ou de sociologia do conhecimento, as ideo-
logias totais postulam que os produtos culturais e as praticas humanas
sdo determinados por causas e interesses que atuam sobre os individuos,
fazendo com que as idéias geradas no curso da histéria ndo passem de
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reflexos passivos do momento e dos lugares onde se vive. Na sua critica
radical a Hegel e Marx, Popper (1974: 220) representou o que se chama de
ideologia total como a crenga que “o habitat social do pensador determina
todo um sistema de opinides e teorias que lhe surgem como inquestiona-
velmente verdadeiras por si mesmas”.

As ideologias totais consideram que for¢as maiores do que os indivi-
duos determinem, consciente ou inconscientemente, o que se produz num
determinado periodo historico. Trata-se de algo unficante e presumida-
mente monolitico como o espirito de uma época, de uma nacdo e de um
povo, na interpretacao hegeliana, ou entdo de ideologias de uma totalidade
menor, mas ainda assim holisticas, tais como as ideologias de classe, fei-
tas na critica de Marx a Hegel. Por serem ideologias totalizantes, Hegel e
Marx representam dois lados de uma mesma moeda.

Afinal, em 4 Ideologia Alemd, Marx (1970 [1846]) se dera ao trabalho
de apontar como a filosofia idealista derivada de Hegel justificaria interes-
ses e praticas politicas conservadoras. Através da conveniéncia de classe €
que se compreenderia, por exemplo, o significado das idéias de Max Stir-
ner (1805-1856) e seu individualismo anarquico, ou de Ludwig Fuerbach
(1804-1872) que, sem a énfase correta, apenas sugerira o papel determi-
nante e central das condi¢des sociais e econdmicas para a consciéncia dos
seres humanos.

Qual o problema com ideologias totais? De uma certa forma, a sociolo-
gia do conhecimento, de cunho marxista, ndo ¢ completamente desprezi-
vel como explicagdo de circunstancias historicas. Seria uma tola abstracao
achar que o conhecimento humano ocorre num vacuo historico e social,
que o impeto de conhecer e os efeitos praticos das idéias estejam livres dos
interesses e das repercussdes em sociedade, e que, também, as condi¢des e
problemas de uma época nao tenham impacto sobre o pensamento. Ou en-
tdo que as teorias estejam imunes de apropriagdo com propositos escusos
ou nefastos. O carater historico e social da atividade intelectual humana ¢
uma perspectiva impossivel de se negligenciar. Entretanto, uma outra coi-
sa bem diferente ¢ acreditar que a totalidade dos conhecimentos produzi-
dos em situagdes sociais € momentos historicos o sejam apenas através
dos interesses, conscientes ou inconscientes, dos sujeitos em sociedade. Se
assim fosse, ndo haveria como criticar um conjunto qualquer de nogdes.
Os produtos cognitivos ficariam estagnados e seria invidvel apresentar
alternativas a conhecimentos dos quais discordamos e que nos parecem
intelectualmente equivocados. Até uma critica como a que acaba de ser
apresentada seria igualmente a expressdo ineqiiivoca de interesses e de
intengdes conspiratorias principalmente para quem as formula.
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A consideragdo meramente cronoldgica de como a histéria humana se
desenrola mostra como ndo se sustenta essa minimizacao, até a impotén-
cia, das fungdes criticas dos atores sociais. Assim sendo, as barreiras so-
ciais e historicas seriam o que ha de mais forte no exercicio das idéias,
trazendo consigo o efeito de que os sujeitos em sociedade sejam teleguia-
dos, em todos os seus aspectos. O que parecia ser uma concepgao social do
conhecimento ¢, de fato, um argumento que nega o que hé de conflito, con-
tradi¢do e competicdo nos formigamentos histéricos, ja que cada sistema
de idéias viveria num universo proprio, fechado em si mesmo e autdonomo.
E nesse sentido que se deve entender a qualificagdo de ideologias totais.

Tal vez com o objetivo de matizar a rigidez dessa postulacdo, nao ¢
incomum que se considerem as idéias a partir nao mais do todo, mas das
partes, portanto segundo as elei¢des e crencas que, ainda assim, deter-
minam e sao determinadas pelas posi¢des dos atores em sociedade. Se, por
um lado, tal matiz reduz a for¢a unificante da época e do todo social diante
dos sujeitos historicos, por outro lado, permite que se vejam as recusas €
criticas como algo que possa ser posto de lado, com o argumento de que os
interesses pessoais ou de classe predominam. Aqui, o holismo interpreta-
tivo inicial, caracteristico das ideologias totais, ndo foi completamente di-
zimado. O holismo historico € uma tendéncia tedrica surpreendentemente
forte que atravessa muitas concepcdes de conhecimento que vao, recente-
mente, desde o primado de um espirito e estilo de época no caso de Hegel
e sua afirmagdo de que a historia desenvolve-se racional e inexoravelmen-
te na direcdo do que ele entendia ser a vontade substancial do espirito do
mundo, ou seja o ideal de liberdade, até a idéia de epistemes organizadas
em camadas descontinuas e existentes em torres de marfim cognitivas,
pairando sobre as individualidades dos atores sociais, que sdo, por sua vez,
sempre vistos como titeres. Essa ¢ a idéia de historia defendida tanto por
um pensador influente como Michel Foucault, bem como anteriormente a
ele, o marxismo ¢ a psicanalise freudiana.

Mesmo que se adote a perspectiva do individuo, nada muda sem uma
reformulacdo radical dos pressupostos holisticos e historicistas que infes-
tam as ideologias totais. Assim, nenhum trago das ideologias totais ¢ mais
evidente do que aquilo que a psicandlise de inspiracao freudiana entende
ser o fendmeno de Verneinung, traduzivel tanto como negacao ou dene-
gacdo. A psicandlise freudiana afirma que o paciente que recuse uma inter-
pretacdo de seus sentimentos ou desejos esta tdo somente defendendo-se
de uma verdade teurapéutica. Antes de prosseguir, deixo bem claro que
nao quero com isso dizer que as reagdes e criticas do paciente sejam isen-
tas e sempre corretas. Tanto o paciente como o terapéuta podem estar tanto
certos como errados. Mais saudavel seria admitir a possibilidade comum
do erro. Mas ¢ surpreendente que os terapéutas se outorguem o papel de
autoridades inquestionaveis € que a a contra-argumentagao seja suprimida
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e silenciada como resisténcia. Para a psicandlise, o que era negacdo vira,
de imediato, confirmacao e concordancia, sejam la conscientes ou incons-
cientes. Trocando em miudos, e independente de circunstancia, o terapéuta
tera sempre razao. Ao paciente caberd, na grande maioria das vezes, sendo
o tempo todo, o papel subalterno de aderir a interpretacao oferecida. No
fundo, nem isso importa: Concordar ou discordar significam dar razao a
seu intérprete. E espantoso que ndo se veja o carater e as possibilidades
autoritarias do credo freudiano, com base numa presumida resisténcia a
priori. Por esse motivo se pode dizer que a teoria freudiana ndo ¢ nem um
pouco distinta do totalitarismo marxista que, também, de cara, desqualifi-
ca o desacordo com base no interesse de classe —portanto ndo necessaria-
mente psicologico— de quem o critica. Sabe-se muito bem que, ao se tornar
num chavao de época, o freudismo espalhou a nog¢ao de que a historia
pessoal do individuo ¢ holistica. Marxismo e freudismo tem em comum
fundamentos holisticos e historicistas. Para o freudismo, ndo apenas os
eventos da infancia passada forjam a vida futura de um adulto, mas tam-
bém o inconsciente individual é organizado por regras e dilemas comuns
a totalidade dos sujeitos que vivenciam os dramas e traumas proprios da
sexualidade infantil.

Estamos diante de uma concordancia surpreendente, que certamente
¢ um dos motivos pelos quais, do interior das humanidades, ndo se vé
facilmente uma saida para pressuposicoes holisticas. Se olharmos o pro-
blema da histdria, seja a partir da posi¢ao social ou o do lugar psiquico de
quem fala, o resultado serio sempre subserviéncia a fontes de autoridade
tradicionais, que se estabeleceram no legado do tempo e na pratica da me-
moria. Se isso fosse como realmente se sugere, os marxistas, por exemplo,
que defendem uma sociologia rigida do conhecimento, deveriam rejeitar
o sistema tedrico que esposam. Nao se tratando de um proletario, Marx
estaria imediatamente comprometido com sua classe de origem, e logo
excluido do direito de critica a exploracao quase criminosa dos trabalha-
dores, que denunciara impiedosamente em sua analise dos primoérdios da
revolucao industrial. De maneira semelhante, as as idéias de Freud nem
sequer poderiam ser formuladas, ja que estariam ao contrario das nogdes
dominantes na época a respeito da vida sexual dos individuos. Tanto um
como outro modelo interpretativo teria sido sufocado por imposigdes so-
ciais ou historicas. Caso as ideologias totais fossem teorias indiscutiveis,
tudo, na histdria, seria 0 mesmo, ¢ o passar do tempo se reduziria a um
conformismo imutédvel, pois as épocas ndo passariam de cemitérios das
nogdes exclusivas daqueles que controlam a circulagdo de idéias. Tudo
dependeria, em tultima anélise, de atos de forca historica e social. Abre-
se, entdo, a porta para a justificativa de uma inaceitavel naturalizagdo do
poder social e politico, que realmente nao se sustenta quando, observando
a historia, vemos que, por mais fortes que uma vez tenham sido, os impé-
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rios, os regimes, os lideres, e as sociedades acabam, cedo ou tarde, desfei-
tos e abandonados as suas ruinas. O curso real do tempo vivido falsifica os
pressupostos historicistas das ideologias totais.

O tempo sequencial e holistico da ideologia hegeliana se tranformou,
aos poucos, num tempo igualmente holistico, mas agora em solidariedade
sincronica. A linha reta da historia movendo-se para a realizagdo de um va-
lor universal e coletivo fora substituida por uma idéia de tempo como cir-
culos concéntricos, que se expandem segundo a imagem do que faz uma
pedra langada no espelho intocado de um lago. A marcha da histéria como
efeito da Razao, antes proposta por Hegel, transforma-se numa seqiiéncia
descontinua de epistemes cercadas pelas ondulacdo concéntricas de suas
fronteiras. Aqui surge uma exigéncia metodologica que sé aparentemente
subverte a nogdo anterior de historia progressivamente racional. O tempo
diacrénico deve ser precedido pelo tratamento sincronico de uma época.
Falar em sincronia ¢ o mesmo que postular os momentos historicos soli-
darios, totais e sistémicos.

Ja que a prioridade ¢ a de um sistema total e sincronico, os individuos
pouco importam. Cada interagdo pessoal reflete o todo que permite e de-
termina o modo pelo qual os atores socias lidam uns com os outros; e cada
um desses fatos sociais desdobra-se a partir de fatos sociais, totais, soli-
darios, sist€émicos, e principalmente irredutiveis a psicologia individual
dos sujeitos. Por isso, em As Regras do Método Sociologico (1960 [1895]:
102), Emile Durkheim escrevera que: «o todo ndo ¢é idéntico a soma de
suas partes: o todo ¢ alguma coisa diferente e suas propriedades ndo sdo
iguais as das partes que o compdemy. Agora, a autonomia da dimensao
sincronica ¢ mais do que evidente.

Diferentemente de outros pensadores sociais, que também nasceram no
século XIX, Durkheim considera infrutifera a reflexao sobre o que impul-
siona o progresso histdrico. Para ele, pouco importa o estabelecimento das
leis que movem progressivamente o motor do tempo, o que para os tedricos
da época ocorreria através de estadgios de desenvolvimento na esfera das
idéias, nas trocas de valores e nas interacoes sociais. Segundo Durkheim,
o que, de fato, interessa ¢ o entendimento das causas geradoras de estados
sociais especificos. A escola sociologica francesa, de inspiracao durkhei-
meana, advoga o abandono metodolégico do que fora diacronico em favor
do tratamento sincronico das sociedades. O legado da tradicdo explica o
que hoje se passa, mas isso se efetiva gracas a coacao de grupos sobre os
individuos. Os grupos sociais se constituem ao articularem representagdes
que guiam aqueles que neles atuam. As representagdes coletivas, portanto,
coagem as consciéncias individuais que acabam se alinhando no passo do
todo. A submissdo ao pensamento coletivo ¢ condi¢do para que o indivi-
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duo exista e permaneca no grupo. Por outro lado, o grupo perpetua-se na
medida exata do seu sistema de regras e de convengdes. As representacdes
coletivas refletem-se diretamente nos signos que circulam em sociedade,
sedimentando-a ao dar-lhe forma e identidade comuns.

Assim, de Durkheim chega-se ao que Ferdinand de Saussure sonhara ser
o destino de uma ciéncia geral dos signos nas sociedades humanas, ou seja
uma semiologia. No Curso de Lingiiistica Geral (1949 [1914]), Saussure
afirmara que cada signo trocado nas interagdes humanas ¢ o resultado
da atualizacdo de regras que, existindo em solidariedade sistémica e
sincronica, antecedem, por serem estruturas, a produ¢cdo comunicativa dos
individuos. Para a lingliistica, enquanto ramo de uma semiologia geral, o
objeto privilegiado de seu estudo seria ndo a fala [parole] dos individuos,
mas o sistema de regras convencionais que a antecede e a determina. Os
tracos holisticos da escola socioldgica francesa estdo bem delineados na
preferéncia terminoldgica de Saussure pelos termos que emanam de Dur-
kheim e de Marcel Mauss, como exposto na defini¢do saussuriana de que
a lingua [langue] é um fato social total.

Muitos dos que leram Saussure sem ter em mente as raizes durkheimea-
nas de seu pensamento lingiiistico e semiotico acabaram acreditando que
a teoria dos signos, no Curso de Lingiiistica Geral, fundamentaria uma
visdo relativista e supostamente libertaria da vida social. Mas afinal, como
seria isso possivel, se as representacdes coletivas coagem as consciéncias
individuais? A idéia emerge no capitulo sobre a natureza do signo lingiiis-
tico, onde Saussure entende que a arbitrariedade caracteriza o signo. E isso
seria provado pela simples comparagdo das linguas humanas. O mesmo
animal, por exemplo, em toda as partes do mundo, recebe a designacao
de signos os mais diversos, de fato tantos quantos existem linguas. O que
faz com que os signos sejam reconhecidos pelos que os utilizam ¢ apenas
o fato de que sdo produzidos a partir dos sistemas de regras partilhados
pelos membros de um grupo social.

Os efeitos da confluéncia de Durkheim e Saussure foram bem além das
fronteiras da sociologia e da lingiiistica. Parece que, a partir de entdo, en-
tender as praticas dos seres humanos reduz-se a identificagdo dos codigos
que as determinam e autorizam. Com Claude Lévi-Strauss, que lera tanto
Durkheim quanto Saussure, a antropologia passa a discutir se seu trabalho
intelectual € reconhecer os c6digos sublinhando as representagdes sociais;
e a propria disciplina da histéria acaba encantando-se com a tarefa de
identificar as regras e as convengdes dominantes nos periodos analisados.
Carlo Ginzburg, um dos mais interessantes historiadores recentes, enten-
de que a interpretacao histdrica é sempre inferencial e hipotética, pois o
passado s6 nos ¢ acessivel através dos signos que ficam do passado no
presente. E mesmo assim, os signos s6 fazem sentido se interpretados. O
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historiador s6 lidaria com representacgdes. A historiografia parece ser capaz
de suportar apenas uma semidtica convencionalista e simbolica. Por isso
mesmo, vemos claramente que o convencionalismo domina dois estudos
importantes de Ginzburg (1989: 60-95); “The high and the low: the theme
of forbidden knowledge in the sixteenth and seventeenth century”’e “Tit-
ian, Ovid, and sixteenth century codes for erotic illustration”. No primeiro
artigo, predomina uma matriz opositiva préxima do que fazem as analises
estruturalistas. No segundo artigo, a no¢ao de codigo € prima da categoria
de estrutura e sistema. Tanto num como noutro exemplo, fazer historia ¢
fazer uma antropologia convencionalista do passado.

A idéia de coagdo, que fora formulada explicitamente por Durkheim,
nao ¢ mais tao evidente quando o fora em As Regras do Método Sociologi-
co, mas suas raizes continuam intocadas. Ainda se cré que no predominio
do coletivo sobre o individual, na for¢a das convencdes sobre cada um
dos atores sociais. E também verdade que ndo mais se fala em espirito de
época, determinagdo de classe, ou fun¢do formadora do inconsciente. O
centro das reflexdes passa a ser os conjuntos de regras e convengdes que
forjam as praticas sociais e assim estabelecem as condi¢des da producao
signica.

2. O Conventionalismo Refutado

O continente tedrico convencionalista vem desde muito antes de He-
gel, Freud, Marx, Durkheim ou Saussure. Suas camadas originais re-
motam as discussoes de Socrates e Hermogenes no Cratilo de Platao; e
também ao moralismo contratual de Santo Agostinho que proclamava,
como obrigac¢do das creaturas humanas para com seu Criador, a tarefa de
viver segundo as normas e principios das escrituras divinas, precisamente
onde se encontram as prescri¢des eternas e inquestionaveis, bem como
as determinagdes da verdadeira religido que seria o cristianismo: E um
contrato que nao pode ser rompido pelos seres humanos porque doado
pela graga divina, e assim trata-se de uma convencdo que antecede e
determina as nossas escolhas morais. Mais recentemente, as doutrinas de
fundo convencionalista se expandem das maneiras as mais diversas pelos
trabalhos e textos de Martin Heidegger, Michael Foucault, Thomas Kuhn,
Paul Feyerabend, os estruturalistas, e pos-estruturalistas franceses (Hirsch
1983).

No caso de uma ontologia do tempo, as teses convencionalistas caracte-
rizam-se por serem marcadas pelos tracos da descontinuidade. Hegel ima-
ginara o caminhar progressivo e racional do tempo no sentido de realizar
a idéia de liberdade que culminava no estado prussiano, mas cada passo
do caminho fora tracado por um ato de negacdo racional do que viera
antes. Para Marx, a nega¢do que concretamente move a historia superava
os limites da razao ideal hegeliana e expressava-se na agao politica revo-
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lucionaria da classe dominada que acabaria tomando posse dos meios de
producdo, Qualquer que fosse o ponto de vista politico, tanto o hegelianis-
mo de direita como sua versao marxista de esquerda partilhavam de uma
idéia de tempo estruturalmente descontinuo.

Da mesma maneira, seguindo a doutrina das descontinuidades, um
portal separa obrigatoriamente a historia natural da humana. Isso ¢ 6b-
vio no tipo de historia hegeliana que equipara o0 movimento da historia
ao progresso da razdo, faculdade que parece-lhe estar ausente tanto nos
animais como no tempo que caracteriza a vida na natureza. Por que outra
razao, ao analisar as religides animistas, em A Fenomenologia do Espi-
rito (1971 [1807]: 703), Hegel vé a vida animal como tendo uma auto-
existéncia puramente negativa, sem traco da universalidade consciente,
que ¢ o destino dos seres humanos? Isso acontece também na interpretagao
marxista que reduz a historia ao conflito de classes socias humanas que
se enfrentam pelo posse dos meios de producdo econdmica. Nem uma
coisa nem outra poderia se dar no reino da natureza. Certamente ¢ por
causa dessa tradi¢cdo descontinuista que os defensores do convenciona-
lismo recusam-se a ver a continuidade que impregna a vida de todos os
organismos, humanos ou ndo. Gragas a preconcep¢ao dominante de des-
continuidade, os convencionalistas acabam reduzindo a vida humana ao
acompanhamento de regras que se organizam como sistemas autdénomos,
auto-suficientes e descontinuos, antecedendo as formas de existéncia indi-
vidual dos seres humanos. Separa-se radicalmente a natureza e a cultura.
As culturas humanas vivem em estado de segregacao. As regras sao, no in-
terior das culturas humanas, o que importa. Aos seres humanos individuais
s0 lhes resta o destino de submeter-se a for¢a das convengdes e das regras.

A questdo que agora se apresenta € se o convencionalismo se sustenta
da maneira que sua tradicdo estabelece. Portanto, devemos considerar se
as regras € as convengoes existem de modo autdnomo na esfera humana.
Caso contrario, deveremos recusar as conclusdes postuladas pelas doutri-
nas convencionalista e, simultamente, repensar a natureza das regras na
comunicagdo e nos seus desdobramentos historicos e sociais.

Quando as convengdes sdo o exclusivo ponto de partida para anali-
ses de signos, essa escolha tedrica leva a argumentos circulares. J4 em
1762, Jean-Jacques Rousseau (1978) percebera a armadilha 16gica, a qual
ele se encarregou imediatamente de fechar. Em Sobre o Contrato Social,
Rousseau tragara uma linha nitida, separando a natureza das convengdes.
Segundo o argumento de Rousseau, a necessidade e o determinismo sdo
o que dominaria no mundo natural, enquanto que a liberdade e a cons-
ciéncia, condicdes tipicas da vida humana, responderiam por convengoes.
Razao e vontade, ndo forga, sdo as fundacdes do pacto social. Seria, por-
tanto, impossivel aceitar as teses dos proponentes do despotismo que con-
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cebem a tirania e a subjugacdo social com base em presumidos direitos
naturais. Rousseau aponta que o despotismo e a tirania no sao sustentadas
pela forca apenas, j4 que dependem e mantém-se gracas a deliberagdes
politicas contratuais. Portanto, para a teoria politica de Rousseau, a so-
ciedade ¢ um pacto, o produto de um contrato, expresso através de um
sistema de convengdes que derivam de outras convengdes. Convengdes
remetem, sem cessar, a outras convencdes, mas isso ndo deve ser enten-
dido como o predominio ou a vitoria de teses convencionalistas. Trata-se,
pelo contrario, de uma fraqueza tedrica. Quine (1969) ja argumentara que
as convengdes seriam, nesse caso, alcangadas por algo semelhante a um
conselho de sindicos, que se reuniriam em torno de uma mesa, valen-
do-se, para estabelecer o contrato, de um sistema de convengdes, ou seja
a linguagem. E o mesmo movimento circular que assombrara Rousseau,
por um instante: Um sistema anterior de convengdes ¢ sempre exigido
para estabelecer um outro contrato. Estamos diante de uma situagdo de
recorréncia interminavel: convencdes desenvolvendo-se em outras con-
vengdes que produzem mais convengdes. O convencionalismo, em sua
expressao robusta, ¢ tedricamente insustentavel em sua propria estrutura.
Os argumentos convencionalistas apresentam uma solu¢do que reproduz o
problema que procurara resolver.

3. Através dos Jogos

Se nada disso ¢ aceitavel, resta examinar se regras e convengdes po-
dem estabelecer e determinar, por completo e de que modo, a acdo dos
individuos. Sera que, ao seguir regras, os individuos o fazem, obedecendo
a coacdes do todo sobre as partes, ou serd que obedecem a interesses de
cunho estritamente individual? Nesse ultimo caso, o da predominancia
do interesse individual, o todo ndo se sobreporia as partes; a situagdo se-
ria completamente diferente daquela que Durkheim imaginara. Portanto,
se os individuos agem estrita e universalmente conforme seus interesses
egoistas, a idéia de que as regras sdo eficazes por que expressam o0s inte-
resses da coletividade ndo ¢ de forma alguma valida; e o convencionalis-
mo, na sua postulagao mais forte, acaba sendo, mais uma vez, falsificado.

Em todos os casos aqui examinados os individuos terdo as mesmas
capacidades de discernimento e de raciocinio racional. Ao presumir igual
poder de discernimento racional, ndo quero dizer que isso seja o que acon-
tece na vida real. O que aqui se pretende ¢ identificar um modelo que
deveria estar presente na realidade. De fato, na vida real da-se freqliente-
mente o contrario: Os individuos concretos ndo tem a mesma capacidade
de discernimento racional € nem sempre fazem escolhas e agem de acordo
com principios racionais. Meu prop6sito aqui seria ver apenas como se
atingem escolhas efetivamente racionais para mais de um individuo, enfim
saber se existe e qual ¢ a estratégia coletivamente racional no embate entre
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jogadores, pois o tipo de interacdo mais interessante ¢ aquele regido pelos
interesses nao convergentes de ambos os jogadores.

Nesse caso, a interagdo presume conflitos de interesses: Afinal, os dois
jogadores seguirdo suas preferéncias egoistas. E preciso ter um outro pon-
to de partida que as convengdes. Caso contrario, acabaremos na mesma si-
tuagao de circularidade que vimos anteriormente. Portanto, numa situacao
de conflito de interesses, cada um dos jogadores tentara esconder-se do
outro, a ponto de tentar engana-lo, adotando sempre que possivel uma es-
tratégia que se valha de deslizes e dos equivocos de seu oponente. Como
ambos sabem que o outro fara o mesmo, pois tém a mesma capacidade de
discernimento, qualquer a¢do adotada nesse jogo levara necessariamente
em conta os possiveis movimentos do outro. O resultado do jogo depende-
ra nao s6 da agao do jogador A, mas como B reagird a agdo de A: O mesmo
principio de escolha racional estara em vigor para ambos os oponentes.
O drama do jogo se desenvolve a partir do conflito entre os jogadores e
do que, vindo do exterior, resistira a0 movimento de cada dos jogadores
invidualmente.

A idéia de jogo, apresentada inicialmente por John von Neumann e Os-
kar Morgenstern (1944) em Theory of Games and Economic Behaviour,
sugere que uma situacao de jogo seja algo mais do que vulgarmente indi-
ca a palavra jogo. Jogo ¢ sempre uma situagdo de conflito de interesses,
onde as partes que interagem o fazem de tal maneira que suas escolhas
determinam o resultado da interagdo, ou seja quem vence e quem perde.
Na formulagdo de von Neumann, o conflito de interesses ¢ claramente
representado pela fato de que a vitoria de um implica a derrota de outro.
O mais intigante na teoria dos jogos ¢ a hipdtese de que exista sempre
uma maneira certa e ideal de proceder jogando. Por isso, a teoria dos jo-
gos ndo trata exclusivamente das interagdes recreativas, mas também de
outras atividades que aparentemente nada tém a ver com o que se entende
por jogo, tais como leildes, barganhas no balcdo de uma loja, compra e
venda de imoveis, a corte de um sedutor a uma pessoa que seria resisten-
te a seducdo, negociacdes trabalhistas, debates politicos, flutuacdes dos
indices nas bolsa de valores como resultado da compra e venda de agdes,
escaramugcas entre paises, minuetos diplomaticos, enfim situagdes que se
caracterizem por interesses antagonicos e conflitantes. Em todas essas si-
tuacdes, os pensamentos das partes em conflito se desenvolvem de ma-
neira complexa, um raciocinio levando ao outro pensamento, baseado na
suposi¢ao do que o oponente fara.

Conflito de interesse nao pode ser um conceito absoluto, expresso ape-
nas pela vitéria de um que leva a derrota de outro. A situacao de vitoria ou
derrota € apenas o grau maior de conflito de interesse, mas existem formas
sutis de interesse, e também gradagdes complexas de conflito. Num torneio
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de copa do mundo de futebol, por exemplo, um time joga as eliminatorias
com outro pais que ja fora eliminado pelo resultado de uma outra partida
que acontecera antes. Nao apenas a derrota nao lhes importa, como talvez
coubesse e fosse interessante vingar-se do pais que os eliminara. Devido a
regra de saldo de gols, se o pais j& derrotado sofresse uma goleada espan-
tosa, o time com o qual estaria jogando nesse momento ndo s6 venceria
a partida, como prejudicaria a equipe que o elimara do torneio. Quem se
lembra, sabe que falo do jogo Argentina e Peru na copa de 1978, que suce-
deu a partida Brasil e Polonia, no qual a Argentina goleou o Peru de 6 a 0,
eliminando o Brasil das finais, pois o saldo de gols nesse jogo ultrapassava
os 4 gols necessarios para classificar a Argentina. Ndo se pode dizer que o
Peru, apesar de derrotado e por muito, perdeu. Ou, também, no caso de um
pai que deixa-se derrotar num jogo de xadrez por seu filho com o propdsito
de incentiva-lo a continuar praticando o jogo, ou para mostrar a crianga
que perder ¢ corriqueiro e que se trata de uma experiéncia toleravel que
ndo merece uma lagrima sequer.

O carater de conflito de interesse ¢ determinado pela intencao do joga-
dor, pelo que ele quer, e isso chama-se de utilidade que sdo «as preferéncias
dos jogadores expressas em escala numérica» (Poundstone 1992: 51). John
von Neumann e Oskar Morgenstern sabiam, desde sempre, que a nogao de
utilidade apresenta um espectro amplo de decisdes, com a possibilidade de
ser expressa por variantes complexas e contraditorias. A complexidade da
idéia de utilidade exige simplificagdo. Entretanto, se a nogdo de utilidade
era dificil de traduzir-se em valores computaveis nas trocas economicas
humanas, um biol6go, John Maynard Smith (1982), notou que utilidade
poderia expressar-se em termos biologicos bastante simplificados: O or-
ganismo sobrevive replicando-se geneticamente com maior freqiiéncia. O
que era em economia um critério de racionalidade virou, no universo da
bioldgia, dindmica populacional e estabilidade evoluciondria. Esse seria o
pagamento [pay-off] biologico basico e o mais desejado em sua utilidade.
Num outro ponto extremo do problema, as preferéncias individuais talvez
possam até ser estritamente subjetivas a ponto de parecer impossivel com-
puta-las com facilidade. Entretanto, ¢ com base no principio de utilidade
que uma decisao individual, tanto humana como nos animais, sera tomada.
Sé entdo, apods o estabelecimento da utilidade, outras questdes importantes
comegardo a surgir, como as maneiras de implementar obrigatoriamente
[to enforce] uma decisdo. E a partir do conceito de utilidade que se estabe-
lece a convergéncia dos interesses individuais dos jogadores.

Mesmo que ndo seja preciso, agora, entrar nas minucias estonteantes
das interacdes concretas de jogadores, com diversos critérios de utilidade,
cabe um comentario inicial sobre um tipo de jogo que, por ser considera-
do o mais basico conflito de interesses, encantava e, portanto, mereceu a
maior parte da atencdo de John von Neumann: os jogos de soma-zero [ze-
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ro-sum games). Os jogos de soma-zero sdao aqueles em que o ganho de um
ponto so6 ¢é possivel porque o oponente perdeu um ponto. A utilidade de um
jogador estd em direta contradicdo com o que definivel ¢ como utilidade
para outro. O modelo ¢ o do pdquer que tanto interessava a von Neumann.
Logo, se somarmos o ponto ganho (+1) com o ponto perdido (-1), o resul-
tado sera zero. O sentido desse fato, de que somados os pontos indicam
zero, ¢ que nada ¢ criado no curso do jogo, apenas o vencedor apropria-se
do que esta disponivel como prémio da partida, Nesse modelo, o que ha ¢
transferéncia de valores e nunca a criagdo de riquezas. Toma-se o que ja
existe e nada ¢ acrescido ou posto no lugar. Mas esse nao € apenas o unico
defeito e problema que se pode ver no modelo de soma-zero. A pratica da
interagdo de soma-zero é extremamente belicosa, porque, aparentemente,
nela inexiste qualquer cooperagdo, ainda que von Neumann tenha conce-
dido que, durante o jogo entre n-pessoas [n-person game], os participantes
poderiam fazer aliangas, acordos, comunicar-se, mas com o proposito ex-
clusivo de vencer o embate. Na verdade, situagoes de confronto extremo,
como uma guerra, podem ser perfeitamente compativeis com instancias
de cooperagdo, seja no caso de armisticio, trégua, ou um fendomeno que se
deu na Primeira Guerra, quando tropas inimigas, estacionadas em frontei-
ras bem delineadas que ndo avangavam, deixavam de atirar nos inimigos
para maté-los. As objecdes que acabam de ser levantadas nao sdo de ma-
neira alguma menores e indicam que o pensamento presente no modelo
de soma-zero estd em franca contradicdo com o objetivo de toda ativida-
de econdmica, que ¢ o esfor¢o de criacdo de abundancias, e também com
o fato de que a vida biologica esta diretamente associada regularmente as
praticas cooperativas.

4. Os Jogos e as Regras

Sem querer aprofundar-me em polémicas sobre as possiveis tipologias
de jogos, acredito que a principio seja produtivo identificar a existéncia de
pelo menos duas espécies de jogos: um dominado pelas regras, outro pelas
qualidades individuais dos jogadores.

Um tipo de jogo —como bridge, poquer, xadrez— parece ser definido
por regras que estabelecem, em maior ou menor grau, as estratégias que
se desenrolam durante o desenrolar a partida. Nesse caso, as regras po-
dem ser apressadamente identificadas com as descrigdes, a tal ponto que
os convencionalistas confundem regras com descri¢des. Por isso, o des-
envolvimento da estratégia —em outras palavras, a descri¢ao de todos os
movimentos possiveis de um jogador— cria a impressdo de estar sendo
determinado ou gerado completamente pelas regras. Num quadro assim, o
que parece haver de individual é apenas a capacidade que um jogador tém
de enganar e manipular o oponente. A forga das regras parece ser tal que
em referéncia a normas implicitas e antecedentes corrigem-se os atos dos
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jogadores desviantes. A onipresenga das regras ¢ tamanha que existiriam
regulamentacgdes previstas até para os desvios. Separa-se o blefe, que ¢
um engano previsto por regras, da trapaca e do roubo que fogem a acao
legitimadora das normas.

Entretanto, ¢ prematuro concluir que as regras antecedam, permitam,
ou justifiquem o jogo. O papel das regras ¢ bem outro e ndo € necessaria-
mente como o modelo semidtico de Saussure insinuara, ao postular que a
lingua antecede a fala, assim como a partitura estabelece a execugdo de
uma pec¢a musical a ponto da semiotica saussuriana considerar o sistema
de regras como o objeto exclusivo do estudo dos signos.

O que hé de errado nesse raciocinio € a crenca de que as regras prece-
dem e determinam as nuances e os sentidos do ato de jogar. Por acreditar
que as regras sdo a razao de ser, a esséncia do jogo, alguns acabam concor-
dando com o que a leitura antropoldgica que Claude Lévi-Strauss (1962:
48) faz da semidtica saussuriana no capitulo 1 de La Pensée Sauvage.
Lévi-Strauss equipara os jogos aos rituais porque ambos seriam realiza-
dos segundo regras que os permitem, mas com uma diferenca: os jogos
distinguem sub-grupos no interior de um grupo mais geral, identificando,
apos o resultado, quais sdo os vencedores e os perdedores. O ritual seria o
inverso do jogo, pois teria a missao de unir, por comunhao, os individuos
no interior do grupo. O jogo divide. Através do ritual unifica-se. A inter-
pretacao de Lévi-Strauss, que privilegia o todo social, esta equivocada ao
perder de vista que seguir regras rituais se da para que os individuos que
participam das cerimdnias exibam sua exceléncia pessoal e assim afirmem
seu prestigio e seu valor no interior do grupo. Afinal, seguir regras ¢ si-
nal de qualidade biolégica individual. Nao ha outro motivo para que o o
individuo desperdice tempo, energia, talento numa cerimonia ritualizada.
Fazé-lo pelo bem do grupo seria uma idealiza¢ao imotivada, mais proxima
da imaginag¢ao holistica e durkheimeana do antropologo do que da realida-
de concreta dos atores sociais que se exibem, com o propoésito de auferir
prestigio, o que os levaria a espalhar seus gens através do grupo, aumen-
tando sua taxa de sucesso genético. Até na organizacdes sociais que dao
maior énfase ao todo sobre as partes, o individuo acaba emergindo com
suas dimensdes proprias de exceléncia. Na India, o renunciador, o sannya-
si, recusa a esfera mundana, e devota-se a liberacao extremada de cunho
individual (Dumont 1970: 45) e € por isso um homem santo.

A dimensao individualista dos jogos ¢ ainda mais clara se considera-
mos o0s jogos como manifestagdes de talentos e habilidades individuais.
Agora estamos falando de uma outra espécie de jogo que difere dos jo-
gos mais normativos como poquer, bridge, ¢ xadrez. E muito conhecida
a afirmacdo de John von Neumann de que o xadrez ndo era um jogo no
sentido que ele atribuia ao termo. Para Jacob Bronowski (1992: 432), von
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Neumann dissera que o xadrez nao passava de “uma forma bem-definida
de computacdo. Vocé pode ndo ser capaz de encontrar a solugdo correta,
mas, teoricamente, sempre ha uma solu¢ao, um procedimento correto para
cada posi¢cdo”. O jogo de xadrez dramatiza os limites dos jogadores. Perde
quem nao acha a solugdo ideal e perfeita para o que se passa no tabuleiro,
enquanto que o melhor serd sempre aquele que identificou 0 movimento
€ a posi¢do corretas, ou se ndo a mais correta, para aquela configuragao
de pedras. Nos jogos como o basquete e o futebol, as estratégias, como
programas de acdo para o conjunto dos jogadores, podem ser bem menos
importantes do que o talento individual do jogador. Um jogo com par-
ticipantes mediocres, sem Michael Jordan, Pelé, ou Maradona, reduz-se
apenas ao exercicio tépido das normas.

De fato e rigorosamente, a divisdo em espécies de jogos que acabo de
apresentar ¢ falha. O que importa tanto numa como outra espécie de jogo
¢ sempre a a¢do do individuo. E por que digo isso? Para os jogos aparente-
mente dominados pela for¢a das normas, como bridge, poquer, e mais que
todos o xadrez, ndo se pode deixar de reconhecer que a maneira de vencer
as partidas ¢ sempre seguindo os programas de a¢ao que sdo determinados
por uma estratégia de cunho estritamente individualista que von Neumann
e Morgenstern chamaram de Mini-Max. Mini-Max ¢ um teorema mate-
matico que soluciona os jogos de soma-zero. Se a cada ponto ganho pelo
jogador A signfica um ponto perdido pelo jogador B, o jogador A tentara
sempre 0 que a0 mesmo tempo minimize os ganhos do oponente, pois 1SS0
serd o que maximizara os seus proprios ganhos. Para o jogador que opta
pela estratégia Mini-Max, caberd enfrentar o oponente que devera imple-
mentar uma solucdo estratégica que seja simétrica e especular, portanto
seguindo uma estratégia Maxi-Mini, ou seja maximizando os seus ganhos
ao minimizar os do outro contendor. Afinal, um jogador deve antecipar-se
sempre ao outro. A estratégia Mini-Max/Maxi-Mini precede o jogo; € o
que permite o desenlace das partidas e o que caracteriza caracteriza o pro-
posito do embate; ela domina toda e qualquer decisdo no processo da par-
tida, dai ser fundamental identifica-la. E até mesmo anterior & existéncia
de regras, pois essas variam de jogo para jogo, enquanto que a estratégia,
otimizada sob a forma Mini-Max, ¢ sempre a mesma.

Muito mais interessante do que o reconhecimento da existéncia de
regras, pois seria algo como reconhecer o 6bvio, ¢ produzir uma expli-
cacdo porque as regras manifestam-se com tanta freqiiéncia em interagdes
econdmicas e sociais que deveriam se caracterizar prioritariamente por
interesses interesses estritamente individualistas. Por que situagdes tao di-
versas como as negociacdes nas bolsas de valores e nos balcdes modestos
de um bazar oriental exigem que “as instituicdes relevantes, sejam rela-
tivamente estdveis e bem estabelecidas, de forma que possam ser vistas
como tendo regras fixas de operagdes, diante das quais os jogadores nao
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tenham necessidade ou desejo de violar”? (Binmore 1990: 8) . A principio,
ndo me parece convincente que isso aconte¢a com o objetivo de favorecer
a estabilidade, a constancia, ou até a identidade do grupo. O grupo se faz
a partir das interagdes dos individuos. Se ndo cairiamos no vicio teorico
que considera o todo mais do que o que acontece no encontro das partes. A
estabilidade das instituicdes e a permanéncia de regras relativamente fixas
¢ uma condi¢do para que todos percebam que o individuo a tentagao de
ganhar a todo custo. S6 os atores sociais de maior qualidade podem dar-se
ao luxo de ndo ceder ao encanto imediatista das fraudes.

Para os intérpretes afeitos ao convencionalismo, s6 ha mesmo a con-
clusdo de que as regras sdo o que importa. Mas, olhando bem para a ques-
tao, pode-se ver que a funcao das regras ¢ melhor entendida do ponto de
vista do objetivo individual. As regras existem para que os individuos pos-
sam definir-se como jogadores. Aquele que vence, sem burlar as regras, ou
blefando dentro do que as normas permitem, ¢ de fato um vencedor legiti-
mo. Nos jogos, um outro fendmeno pode ser observado. Para que o inter-
cambio seja nivelado e assim a competigao ser justa, as diferencas entre os
jogadores devem ser diminuidas. Por isso, lutadores de box disputam por
categorias de peso. Algo semelhante ocorre nas interagdes econdomicas.
Suponhamos que alguém queira comprar um carro usado de uma agén-
cia de automoveis, que ndo ¢ apenas um agente econdmico que conhece
muito o que sejam carros, mas que esta bem a par do estado do veiculo
que interessa ao comprador. Oferecer uma garantia de qualidade por um
determinado periodo de tempo ¢ uma maneira de reduzir o deseqiilibrio
de informacao que caracterizaria essa troca. Reduzido o risco da compra
o vendedor oferece garantia para mostrar que € correto, honesto e digno
de confianca. Nessa transacdo econdmica, onde tanto quem compra como
quem vende precisam sentir que o intercambio os favorece, o vendedor re-
duz sua vantagem natural voluntariando uma seguranca, que ¢ baseada na
informacao que teria sobre aquele automodvel. A assimetria de informagao
diminui e a transa¢do flui com mais facilidade. Por isso, a institui¢ao de ga-
rantias se transforma numa regra que promove equilibrio entre os interes-
ses conflitantes de quem vende e de quem compra algo. Deixar o mercado
livre, a ponto de ndo viver por outro principio do que o lucro predatorio e a
todo custo, acaba sendo uma autofagia. A venda irrestrita e inconseqiiente
de produtos ruins prejudica nao s6 aos compradores, mas também aos ven-
dedores ainda que, nesse caso, mais a longo prazo. Os vendedores veém os
limites do mercado encolher até o seu desaparecimento, pois sé restarao,
no mercado de venda de carros, os mais consumidores abastados que pos-
sam comprar carros novos. A instituicdo de pontos de equilibrio benefica
singularmente os dois polos da interagdo econdmica, sejam eles vendedo-
res ou compradores com potencial conflito de interesse: uns querendo a
maior margem de lucro possivel, enquanto que outros almejam comprar
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pelo prego mais baixo, o que significa uma menor margem de lucro para o
vendedor. Akerlof (1970) iniciou sua analise sobre o efeito da qualidade e
da incerteza nos mercados com consideragdes sobre carros usados, expan-
dindo-a para os ramos de seguro, contratacdo de mao-de-obra em grupos
desfavorecidos, até¢ empréstimos de risco em comunidades sem maiores
recursos financeiros. Para cada situacdo de conflito, surgem institui¢des
que reagem ao desequilibrio criando pontos de estabilidade. Aqui, o que se
vé ¢ uma transformag¢do importante da estratégia Mini-Max, que parecia
a von Neumann e Morgenstern, o principio exclusivo de todos os jogos.
Tudo isso estd de acordo com a necessidade de se reconhecer que, mesmo
adotando uma perspectiva individualista, a cooperagao evolui.

5. As Regras e o Equilibrio

Para que vejamos como surgem as condigdes e regras que favorecem
os pontos de equilibrio cooperagdao, tomemos a situacao que John Nash
chamou de jogos ndo-cooperativos, em frontal diferenca com as especifi-
cagoes de von Neumann. Para von Neumann, as aliangas, as coalizdes ¢
os acordos eram perfeitamente factiveis. Ele previa que, mesmo nas inte-
ragdes de soma-zero, haveriam aliangas, comunicacao e acordos partilhan-
do beneficios os contendores. Mas o acordo e a alianga trazem consigo um
problema que enfraquece o seu papel nos jogos: Quem haveria de obrigar a
realizacdo dos acordos? Isso presumiria um super-jogador, que acumulas-
se a fungdo de feitor, governo ou de policia, o que forgaria um novo acordo
€ assim apareceria mais um outro controlador, ad infinitum. Entretanto, a
solucdo para o problema existiria se os jogos tivessem pontos de equilibrio
e de estabilidade que se implementassem no curso do intercAmbio entre
os jogadores. Para ver se isso era possivel, Nash (2002 [1951]: 51-84)
considerou a existéncia de jogos onde ndo se pudesse estabelecer aliancas,
comunicac¢do, ou mesmo fazer acordos que beneficiassem os jogadores.
Paradoxalmente, um cenario altamente altamente conflituoso, como o dos
jogos de nao-cooperagdo, acaba expondo que, em jogos finitos —portanto
com conclusdo a vista— haverd, como postula o teorema 1 do paper de
Nash, pelo menos um ponto de equilibrio e também, segundo o teorema 2,
que em qualquer jogo finito existem pontos de equilibrio simétricos. Antes
de considerarmos uma ilustracdo do que seja um equilibrio Nash, vejamos
o porqué desse fendmeno.

O primeiro argumento sera teérico. O jogador A sabe o que quer ganhar
no jogo, mas também percebe que seu oponente B tentara minimizar os
seus ganhos ideais. Isso significa que, realisticamente, o que devera espe-
rar € um ganho médio, o maior possivel, mas distante do ideal. Claro que
os jogadores tentardo auferir o lucro maximo, mas se, por um lado, cederao
nessa expectativa, por outro ndo se dardo por satisfeitos com menos do que
o ganho médio. Seus objetivos sdo no sentido de, pelo menos, garantir o
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ganho médio. Simetricamente, o jogador B fard tudo o possivel para nio
ganhar menos do que a média almejada por A. Como a suposi¢do da teoria
dos jogos ¢ a de que estamos sempre lidando com jogadores igualmente
racionais, € com a mesma capacidade de discernimento, um ponto de equi-
librio insinua-se, logica e naturalmente, em jogos ndo-cooperativos.

Agora, vejamos uma situacdo pratica que ilustra o que acaba de ser
formulado. Tomemos um exemplo muito simples dado por Poundstone
(1992: 37-64). Dois jogadores t€m por objetivo extrair o maximo possivel
de um bolo a sua frente. O ideal seria levar o bolo todo, mas isso nido ¢
possivel porque existe um jogador oponente, da mesma maneira ativo.
Qual ¢ a expectativa razoavel dos dois jogadores? Qual o maximo que
podem esperar, ja que existe um conflito de interesses? O conflito de in-
teresses que estava sempre presente nos jogos de soma-zero expressa-se
na divisao de funcdes que cabem a cada um dos jogadores. Jogador A
cortara o bolo, enquanto que jogador B escolherd, em seqiiéncia, a fatia. O
cortador pensa no que fazer. Pode cortar o bolo em fatias desiguais, mas
isso serd uma estratégia fraca, facilmente invadida pelo oponente que, es-
colhendo, levara o pedago maior. A solu¢ao 6tima para A ¢ cortar o bolo o
mais proximo possivel do meio. Assim diante de fatias iguais, o que escol-
he terd o seu ganho minimizado o mais possivel. O interesse de quem corta
em levar o maximo possivel coincide com o que minimizara as vantagens
do jogador que escolhe. O minimo para um ¢ a maior vantagem para o
outro. Se o jogador B, ou seja quem agora escolhe, fosse quem corta, cer-
tamente faria o mesmo. No caso do bolo dividido entre dois jogadores, o
ponto de equilibrio estd na divisdo que seja a mais perto da partilha igual,
nao por causa de sentimentos elevados de altruismo e compaixao, os quais
¢ sempre arriscado supor, mas porque atende aos interesses individuais e
egoistas tanto de A como de B. O equilibrio Nash se da quando a respos-
ta de cada jogador ¢ uma solugdo 6tima tanto para um como para outro,
apesar de seus interesses conflitantes. Enquanto equilibrio, ndo ha mesmo
motivo para que nenhum dos jogadores se desvie da estratégia que é 6tima
para ambos. E da situagdo de eqiiilibrio que as regras se desenvolvem,
segundo o principio social da reciprocidade. Sem ponto de vista de eqiiili-
brio, ndo havera sequer a possibilidade de que regras reciprocas evoluam.
E preciso agora observar que a estratégia Mini-max, de cunho radicalmen-
te competitivo, funciona como o centro em torno do qual sera possivel que
se gere um ponto de eqiiilibrio do interesse direito de cada jogador. Outra
explicacdo que desconsidere o interesses egoistas dos contendores € irreal
porque idealizada.

Na ilustracdo da partilha do bolo por dois jogadores com utilidades que
se excluem, um cortando, outro escolhendo a fatia, a solugdao do proble-
ma, ou seja a descoberta do ponto de equilibrio, ¢ a divisdo na metade.
Com trés jogadores, cabera a solug¢ao de partilhar em trés partes iguais. E
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progressivamente, com mais € mais jogadores, portanto com um conjunto
de n-pessoas, o bolo diminui até a indiferenca. Mas esse ndo ¢ a unica
questdao com o crescimento de pontos de vista individuais multiplos. A
multiplicidade de contendores nos jogos revela um argumento poderoso
contra as teses holisticas. Se a utilidade dos jogadores se torna progres-
sivamente complexa, as utilidades mostram-se incomparaveis. Havera
inevitavelmente um jogador que ndo goste de bolo de banana, ou outro
que seja diabético e assim por diante. O crescimento do nimero de joga-
dores traz consigo a multiplicacdo dos pontos de equilibrio, de tal manei-
ra que tais jogos s6 possam existir através das comunicagdes incessantes
que conectem os jogadores e estabelegam pontos multiplos e instaveis de
eqiiilibrio. A existéncia de um ponto de equilibrio constante, unficado e
inalteravel ndo passa de uma idealizacdo que, a rigor, so existe nas simpli-
ficagdes dos modelos.

No estudo que se seguiu ao paper sobre jogos nao-cooperativos, Nash
(2002 [1953]: 99-114) notou que o plano de acdo racional na barganha
presumia a discussdo de pontos de vista individuais, seguidos da identifi-
cacdo de ameacas que seriam tanto decididas como comunicadas ao outro
contendor. Num estagio final do processo, as ameagas terdo que ser obri-
gatoriamente executadas pelos jogadores pois sao o o fundamento deciso-
rio, de fato o movimento que decide esse jogo de barganha. As ameagas,
enfim, definem os pontos possiveis de equilibrio. Ainda que Nash tenha-se
mantido, no texto, a partir da perspectiva de duas pessoas cujos interesses
ndo sdo necessariamente opostos ou coincidentes, € possivel imagnar que
os equilibrios se refazem conforme a multiplicidade dos pontos de vista
individuais e instaveis.

Sera viavel chegar a um ordenacao coletiva a partir da somatoéria dos
pontos de vista dos contendores? Como se definem utilidades que se ex-
cluem e nao sdo comparaveis, a menos que se instaure, a for¢a, um cen-
tro de controle e convergéncia dos multiplos interesses dos jogadores?
Trata-se de uma solugdo semelhante a idéia durkheimeana de sociedade
como técnica de coagdo moralizante dos atores sociais. Nao ha como, do
ponto de vista dos individuos, se chegar a um todo que paire e domine as
partes, sem que se instaure uma forma qualquer de tirania. A conclusao
¢ semelhante aquilo que Arrow chama de teorema da impossibilidade de
se tomar uma decisdo social que expresse um ponto comum de interesse
coletivo. A partir dos individuos, ndo ha como se chegar a isso, seja pelo
voto ou pela acdo do mercado. O método de decisdo politica tanto pelo
voto acumulado como pela mao invisivel do mercado serd o mesmo: com-
putam-se as preferéncias individuais, a0 mesmo tempo que se projeta a
aparéncia fantasmatica de uma preferéncia unficadora. Nao ¢ dificil ver
que o que, entdo, sobra ¢ uma impossibilidade ou no maximo a admissao
de um equilibrio instavel que se refaz sem cessar, como sao as flutuagdes
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inevitaveis das democracias ou as oscilagdes dos mercados: “Se excluir-
mos a possibilidade de comparagdes interpessoais de utilidade, entdo os
unicos métodos de se passar dos gostos individuais para as preferéncias
sociais que sejam satisfatorios e que se definam por um amplo conjunto
de ordenagdes individuais serao ou impostos ou ditatoriais” (Arrow 1983
[1950]: 24). Isso ndo pode ser entendido como defesa de controles dita-
toriais. Pelo contrario, trata-se de um argumento que favorece a liberdade
como parte integral do destino de toda a vida, através do reconhecimento
humilde de que ¢ impossivel implementar, com eficacia e em definitivo,
uma ordenagao coletiva e unficante.

6. Conclusao

Se ¢ verdade, como acredito, que as teses darwinianas sobre a vida
estejam corretas, ¢ preciso pensar as formas do tempo e da historia do
ponto de vista do individuo, pois neles estd inscrito o tempo natural.
E isso implica a recusa das suposi¢des holisticas que predominaram
até agora em muitas interpretacdes da historia, da socieade e dos sig-
nos. Com a derrocada do convencionalismo, ndo ha mais motivo para
se adotar um ponto de vista unficador centralizado em torno do qual as
narrativas historicas se desenvolverdo. O tempo e a historia, num es-
praiar constante, sao incessantementes refeitos e reinterpretados. O pre-
cario predomina; As regras cristalizam-se e indicam pontos de eqiilibrio
para os jogadores. O que parecia estavel ndo vai durar, pois inexistem
tendéncias historicas todo-poderosas, que atuem sob a forma de des-
tino e de leis historicas, antecedendo a acdo concreta dos individuos.
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El formateo de la mirada
Jean-Claude Soulages

Este articulo intenta establecer los aspectos originales de la visua-
lidad de la television. En los programas de TV, la multiplicidad de
formas visuales se encuentra lejos de la mirada homotética domi-
nante del cine. Introduciendo nuevos modos de representacion, es-
tos regimenes escOpicos cambian las normas de construccion de la
imagen. Estan emergiendo cuatro tipos. El cadre-scene heredado
del cine dominante que actiia como una pantalla transparente y
trabaja en la construccion de narrativas. El cadre-fresque o pantalla
opaca que propone una superficie simple para pintar el mundo o
escribir un discurso encadenado. El cadre-fenétre es un espacio
comunicativo abierto a la apelacion directa al visualizador que
esta mirando hacia alli. El cadre-parcours rompe con las leyes
del perspectivo-centrismo de la vision clasica. La propulsion y
las secuencias no lineales construyen una representacion video-
grafica alucinante. Este ensayo es parte de un proyecto de libro
que explora la retérica televisiva e intenta dar una alternativa a los
estudios académicos basados en la narratologia, frecuentemente
prisionera del sistema de la novela y del giro lingiiistico.

Palabras clave: television, retorica televisiva, narratologia, nove-
la, giro lingiiistico

The formating of memory

This article attempts to establish the main originality of tele-
vision’s visuality. In TV programs, the multiplication of visual
forms is far away from the homothetic gaze of the dominant cin-
ema. Introducing new modes of representation, these scopic re-
gimes change the norms of image building. Four types are emerg-
ing. The cadre-scene inherited of the dominant cinema acting like
a transparent screen and working to build narratives. The cad-
re-fresque or the opaque screen that proposes a simple surface
for painting the world or writing the chain’s discourse. The cad-
re-fenétre is a communicative space open to the direct address to
the viewer who is then looked at. The cadre-parcours is breaking
the laws of the perspectivocentrism of classic vision. Propulsion
and non-linear sequences are building an hallucinate videographic
representation. This essay is a part of a book project that explores
television’rhetoric and tries to bring an alternative to academic
studies based on narratology and often prisoner of the novel’s sys-
tem and the linguistic turn.
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Plantear la cuestion de las formas de la television significa inevitable-
mente distinguir las de sus contenidos, sus géneros, sus estilos, pero, al
mismo tiempo, implica recorrer de manera transversal todos sus objetos.
Esta claro que una de las principales caracteristicas del medio televisivo,
y que lo aleja sin duda del cine, es la multiplicacion de las formas a la que
nos confronta. En efecto, la imagen televisiva, que construye en sus pro-
cedimientos de figuracion sus propios grados de acceso con respecto a lo
mostrado, desborda sin cesar la mirada homogénea que cierto cine ha im-
puesto. Porque como constata Roger Odin: “Una buena parte de la historia
del cine puede ser leida como una tentativa de ajuste, cada vez mayor, de
la técnica (invencion del sonido sincronico), del lenguaje (cf. la historia
del montaje) e incluso de los lugares de espectaculo (la disposicion de
las salas) a las exigencias de la ficcionalizacion.” (Odin, 1988: 121-139).
Es necesario agregar, ademas, que esta interrogacion sobre las formas de
la television sigue estando generalmente, incluso si no se explicita, en
deuda con lo desarrollado para este género cinematografico. Como si atin
persistiera, tanto entre los profesionales como entre los investigadores,
ese “supery6 evaluador” encarnado por este ultimo. Reiterado discurso
secundario que oscurece considerablemente los debates sobre la television
y constituye como un rito los preliminares obligados para entrar en el de-
bate. Prueba de ello es el punto de vista de numerosos investigadores o cri-
ticos, para quienes una estética televisiva no existiria mas que en una peri-
feria muy alejada del séptimo arte[1] o inicamente cuando los cineastas se
dignan a comprometerse con la pantalla chica. Por tanto, mas que limitar
dogmaticamente la observacion de las formas televisivas a esta postura
evaluativa, mas vale adoptar una actitud abierta y federativa planteando
como principio una circulacion continua de las formas, de los estilos y
de los géneros audiovisuales; y postular la permeabilidad de las formas
culturales y estéticas privilegiando una aproximacion decididamente
transmediatica y transgenérica.

Esta interrogacion es hoy todavia rara, si exceptuamos los primeros
escritos de Herbert Zettl (1980, 1981), el articulo aislado de Jean-Marc
Vernier (1988), la aproximacion “mediagénica” de Philippe Marion
(1997) y el trabajo original de Oscar Steimberg (1998). La mayoria de
las contribuciones teodricas se orientan principalmente privilegiando los
contenidos o las intenciones comunicacionales del medio. Por tanto, mi
perspectiva consiste en circunscribir aqui una intervencion a esta cuestion
de las formas de la television, en su mas amplia extension. Interrogacion
que se acerca inevitablemente a ciertas proposiciones adelantadas por los
investigadores citados, pero también a las cuestiones que la pintura, la
fotografia y el cine han encontrado en su momento y que son reactivados

160 Jiguraciones 1/2



hoy por otros espectaculos o producciones audiovisuales; cuestion de las
formas que atraviesa, es necesario recordarlo, a todos los componentes de
la comunicacion televisiva y concierne al mismo tiempo a la dimension
estilistica, enunciativa y referencial del propio medio televisivo, y en pri-
mer lugar, a la cuestion de los géneros televisivos.

1. Formas, géneros, estilos

En su trabajo sobre la evolucion de los géneros populares y su transpo-
sicion a los medios de masa, Oscar Steimberg adelanta que los géneros se
despliegan en una dimension esencialmente sincronica en el corazén de
la esfera de la discursividad social de donde surgen. Cada género ocupa
de este modo un nicho mediatico circunscrito por su “coexistencia” con
otros géneros — “el horizonte de expectativa” de Hans Robert Jauss—. Al-
gunos de ellos presentan una disposicion particular a la circulacion propia
de aquello que ¢l designa como transgéneros, capaces de transitar varios
medios —asi, una forma del género ficcional puede atravesar la novela, el
film, el telefilm, etc. —. En contrapartida, lo que el investigador argentino
llama estilos va a desplegarse en una dimensién mucho mas diacronica
—el estilo de los afios 60, 70, 80, etc. —. Podemos constatar asi que el esti-
lo de los primeros noticieros televisivos ha sido marcado, durante cierto
tiempo, por el de las actualidades cinematograficas, dominado este tltimo
por un dispositivo enunciativo de puesta en espectdaculo al que sucedera
gradualmente el dispositivo enunciativo de mostracion|[2] del mundo que
hoy conocemos.

Los estilos se presentan para Oscar Steimberg, sobre todo, como mane-
ras de hacer, de producir, de escribir, que se cuelan fechados en el interior
del espacio residual constituido por los codigos estructurales del género
(1998:61). Todo estilo remite a esta economia estética y cultural elaborada
por los propios productores que lo dotan de un cierto numero de “nor-
mas subjetivas” (Houdebine 1986.), que desembocan progresivamente en
estandares reguladores transferibles. De este modo, un estilo puede atra-
vesar todo un abanico de géneros para derivar hacia un caso adecuado a
las expectativas historico-generacionales —esto hace decir, por ejemplo, a
Jean-Pierre Esquenazi que mirar MTV o MCM por alglin tiempo se vuelve
insoportable para sus 0jos, no asi para los adolescentes—.

Por tanto, una de las caracteristicas de las formas y de los estilos es
esta aptitud para la circulacion y para la contaminacion. Esta cuestion
la podemos verificar, en lo que concierne a la television, constatando
que ¢ésta se ha apropiado frecuentemente de las formas visuales para re-
activarlas —como el plano detalle, el campo-contra campo convertidos
en patrones de la entrevista o del debate televisado—. A tal punto que la
herencia de las formas significantes acumulada por el cine subsiste hoy
en ciertas categorias de imagenes televisivas, mientras que estos mismos
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procedimientos estan, a veces, desgastados por el uso —si no son incluso
totalmente inactuales— en el cine contemporaneo[3]. Sin embargo, es ne-
cesario reconocer que la television ha inventado muchos de los procedi-
mientos que utiliza y que a veces exporta[4]. La mayoria de las formas
nuevas, o aquéllas que persisten, son portadoras, al cabo de un trabajo de
reciclaje, de cuestiones que pueden confirmarse como determinantes. En
efecto, mas alla del simple colorido particular de una emision, de un estilo
o de la tonalidad singular conferida por una puesta en imagenes, estos
diferentes regimenes de representacion coinciden con la activacion de di-
versos efectos de sentido.

Ahora bien, tratar de aislar formas que serian puramente televisivas
equivale por lo general a intentar delimitar algo que suele disgregarse en
las tentativas de formalizacion, para aflorar en categorias imprecisas que
califican frecuentemente a la television contemporanea: la «tonalidad»
de una emision, un «montaje clip», una «imagen pulsacioény, la «ritmica
del spot publicitario», etc. Focalizacion por lo demads interesante ya
que moviliza de manera recurrente dos formas textuales importadas —el
video clip y el spot— que se han constituido hoy en verdaderos géneros
televisivos e inundan a los programas con su propio estilo. Su emplaza-
miento intersticial en el interior del flujo televisivo, y el hecho de cons-
tituir accesoriamente producciones exteriores, pero sobre todo el peso de
la meta de captacion en sus intenciones comunicacionales[5], explican la
maleabilidad y la apertura a la innovacion formal de estas producciones.
Su logro y su conveniencia al medio televisivo —ex-scopitone, ex-récla-
me cinematografico— nos obligan a hacer intervenir otro factor, esta vez,
estructural, que testimonia que el estilo, mas que el género, se apoya y se
nutre del deposito expresivo de formas y de materiales semioticos que le
propone cada medio.

2. El componente mediatico

Esta mediatividad del soporte, segun la expresion de Philippe Marion,
circunscribe el potencial semiotico propio de cada tecnologia mediatica.
De ello resulta la capacidad de apropiarse activamente, transposicion me-
diante, antiguas formas expresivas, pero también una aptitud para inventar
formas nuevas. Esta base expresiva reposa sobre algunos rasgos estruc-
turales ligados, por un lado, a la dimension socioldgica del medio, y por
otro, a su componente plastico-formal. En esta doble perspectiva, la ma-
yoria de las imagenes televisivas no puede en ningin caso ser observada
como si fueran iconos aislados. Son doblemente dependientes. En primer
lugar, de una red de difusion-recepcion sin la cual no tendrian existencia
concreta y que fuera de la cual no tendrian autonomia —transmediatica[6]—.
En segundo lugar, las iméagenes televisivas dependen simultaneamente de
los “mundos posibles” que exhiben; estos mundos proponen diferentes
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“cuadros participativos”[7] a los telespectadores. El espectador de cine
narrativo puede confundirse facilmente con el «lector ideal» esbozado por
Umberto Eco (1981) que unicamente se revela por defecto ya que ninguno
de los deicticos del texto lo designa directamente. Mientras que, de modo
mas prosaico, el telespectador nunca deja de ser espectador de una grilla de
programas. En el interior del dispositivo televisivo, la unidad de los men-
sajes estd asegurada por esta presencia individualizada —y desmultiplica-
da—. Indirectamente, es la configuraciéon mediatica que, distribuyendo ante
cada terminal un hogar aislado, estructura el conjunto de los dispositivos
de enunciacion. Mientras que el cine dominante apunta, de alguna mane-
ra, a olvidar su espectador y a disolverse en la orientacion ficcional de un
mundo mostrado y figurado, la television por lo general produce un vuelco
en la relacion que mantienen con la imagen la pulsion escopica y la enun-
ciacion enmascarada —nutriendo “la identificacion secundaria” tal como
lo definia Christian Metz (1979)—, orientandola en el sentido de una pul-
sion fatica y una enunciacion enunciada —»la acentuacion de la relacion
discursiva con el interlocutor, ya sea éste real o imaginario, individual o
colectivoy siguiendo la propia definicion de Benveniste (1979)— que funda
e individualiza a su destinatario. El universo «diegético” que propone la
television constituye asi, estructuralmente, la prolongacion de nuestro
mundo, el del individuo inscripto en su cotidianeidad y en una comunidad
cultural dada.

3. Un formateo permanente de la mirada

Esta “parte del medio” verifica las tesis de un cierto paradigma tec-
noldgico; si el cine reune un colectivo, un espectador plural, la televi-
sidn se constituye, ante todo, como un dispositivo individualizante por el
lado de la recepcion. La excepcion —televisiva— que persiste es el género
—transgénero”— ficcional que deja siempre una puerta abierta para una
subjetividad abstracta capaz de penetrar y de proponer todos los mundos
posibles[8]. Contrariamente a esto, la mayoria de las imagenes televisivas
se esfuerzan en proponer un posicionamiento con respecto a lo mostrado
apoyandose en un formateo permanente de la mirada, agregando a los
estratos de lo percibido la inscripcion de su espectador. Esta presencia
vacia del telespectador —mediante imagenes dirigidas y trayectos visuales
programados—ha hecho que yo hablara de punto de vista espectatorial (Jost
1989:28, Soulages 1999) para caracterizar el régimen escopico de las pro-
ducciones televisivas. Porque este tipo de punto de vista constituye una de
las caracteristicas del dispositivo escopico de la imagen televisiva. Esta
particularidad es resaltada por Daniel Dayan (1984: 137-149)[9] cuando
sitaa la television a medio camino entre lo que llama “los espectaculos de
publico”, y los “espectaculos de espectador”, entre los que se inscribe el
cine.
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Por ende, es necesario examinar con cuidado esta “practica social —y
cultural— programada”, que es la comunicacion televisiva, y los mecanis-
mos de su “puesta en fase” (Odin 1988: 121-139)[10] para retomar los
términos de Roger Odin. Para ello es necesario un cuestionamiento de las
formas mismas de la representacion televisiva, es decir, la especificidad de
un dispositivo enunciativo de mediatizacion (Soulages 1999: 69) que, en
muchos casos, ya no es el del género —estilo— cinematografico dominante.
Haciendo intervenir nuevos modos de representacion, estas formas tele-
visivas modifican algunas de sus “normas” de puesta en imagenes, como
el manga, que ha renovado de alguna manera los relatos de animacion; las
nuevas estéticas televisivas hacen estallar los modos de representacion y
trastornan a veces algunas de sus reglas constitutivas.

4. El cuadro-soporte

En su uso sociologico, la television se presenta, por lo general, como
una terminal relacional y como una “relacion social” (Chambat 1987),
segun la expresion de Pierre Chambat y Alain Ehrenberg. En su disposi-
tivo de recepcidn la television cumple el papel de cuadro-soporte bajo la
apariencia de ese mueble familiar que evoca Philippe Dubois. La pantalla
televisiva representa la culminacién de un vasto proceso de individuali-
zacion y puesta en cuadro de la representacion que se viene realizando
en Occidente desde el Renacimiento, y ha logrado individualizar la mi-
rada del espectador de la imagen animada. El cuadro televisivo posee,
ademads, la misma presencia remanente que el marco del cuadro pictorico
con sus funciones de clausura, de borde y de encierro de la imagen. Como
este ultimo, permanece siempre visible, aspirado por un fuera de cuadro
y sobresignificado por la co-presencia doméstica del medio y de su usua-
rio[11]. Esta presencia, y el tamafo de la pantalla —tanto en términos de
recepcion, mueble, como de produccion, monitor—, hacen que las image-
nes integren este cuadro-recipiente de manera mas significativa que en el
cine, ya que en ¢éste el cuadro se borra a causa de su virtualidad en tanto
que simple proyeccion. Es necesario agregar que si adquiere semejante
importancia ello es sin duda asimismo porque la television hace referen-
cia sin cesar al fuera de cuadro, a sus destinatarios, a los telespectadores.
Este entredos —el cuadro-soporte— representa una frontera entre dos es-
pacios —publico/privado o privado/mediatico— y se convierte en agente
activo, un catalizador en el proceso de produccion de imagenes. A veces
se metamorfosea en ventana, otras veces en tribuna, en vehiculo, en lupa,
en mensaje escrito para su destinatario lejano. Asociacion empatica entre
este cuadro instrumentalizado y su contracampo situado fuera de cuadro
que es el ojo del telespectador. Estas variaciones escopicas de la pantalla
chica activan simultdneamente en su usuario todo un espectro de actitudes
espectatoriales. Los parametros medidticos de este cuadro-soporte poli-
morfo se sedimentan alrededor de cuatro figuras dominantes que no se
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excluyen entre si; éstas se fundan y se aglomeran proponiendo cruces de
diferentes posturas escopicas. Estos tipos de cuadros corresponden a otros
tantos estilos de disposicion filmica.

Tipo de cuadro espectatoriales Actitudes

El cuadro-escena unipuntual La observacion
El cuadro-escena pluripuntual
El cuadro-escena desmultiplicada

El cuadro-fresco La contemplacion

El cuadro-fresco mosaico

El cuadro-fresco estuche La lectura

El cuadro-ventana La destinacion

El cuadro-despacho

El cuadro-tribuna La interpelacion

El cuadro-recorrido La propulsion de la mirada

La omnividencia

4.1. El cuadro-escena o el cuadro transparente
El cuadro-escena toma prestado una de sus formas al cine narrativo;
corresponde al modo de representacion dominante de la imagen animada.
En efecto, desde sus origenes, el cine impuso a su publico este cuadro
transparente que, al tiempo que se borra, se abre a la observacion-recom-
posicion de un mundo posible. Eisenstein, que ha llevado esto al limite en
su obra, lo describe de este modo:
“...mientras que en el teatro la puesta en escena no puede
desarrollarse mas que sobre el espacio de la escena, es decir,
en un nivel constante frente al espectador, en el cine, la cama-
ra, y por lo tanto el espectador con ella, se encuentra en cierta
medida en el centro de los acontecimientos representados. Asi,
la cdmara puede representar una puesta en escena desde cual-
quier punto. De este modo, el espacio unitario de la escena
teatral se ve de alguna manera “expuesta” en varios lugares
escénicos diferentes.” (Eisenstein 1989:93)

Este caso de cuadro-escena, el cuadro-escena desmultiplicado, se apo-
ya en la dinamica diegética del relato asegurado por un mantenimiento de
la coherencia del punto de vista del espectador, basada en la arquitectura
invisible de la puesta en imégenes; reglas de sutura en las variaciones en
el espacio y el tiempo, raccords sobre el movimiento, raccords formales,
variaciones normativizadas de los dngulos de toma de vista (30° <180°),
etc. Este estilo de relato filmico se presenta como una vasta red de cuadros-
escenas provista y clausurada por un conjunto de vectores de espacialidad
y de temporalidad. Continuum filmico que se nutre permanentemente de
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un fuera de campo que sustituye deliberadamente los bastidores del rodaje
—el fuera de cuadro— por un espacio filmico imaginario.

Desde que se recluy6 en un régimen narrativo particular, el cuadro-es-
cena desmultiplicado corresponde al modo de representacion del cine
dominante. El andlisis estructural del film y la «Gran sintagmatica» (Metz
1972) se han esforzado en poner al dia estos vectores de linealizacion de
los enunciados audiovisuales sobre los que han hecho reposar la arqui-
tectura narratologica del film. Estas aproximaciones —explicitamente para
Metz que no aborda mas que “el film diegético representativo-narrativo”—
se han detenido en uno de los momentos del proceso de la representacion
filmica, excluyendo los otros objetos filmicos —los films no narrativos o el
dibujo animado—; esto significa, a la vez, el borramiento y el aplazamiento
de la cuestion de las diversas concepciones del cuadro.

Ahora bien, si la television hereda este tipo de cuadro-escena del cine,
conjuga muchos otros. Asi, nos propone frecuentemente el cuadro-escena
unipuntual, en este “panorama” de los Deschiens, o en el servicio meteo-
rologico, cuyo estilo de representacion estd profundamente marcado por
la fotografia o la forma teatral: la cuarta pared de la escena a la italiana
que enfrenta al punto de vista unico y fijo del espectador. O bien, un cua-
dro-escena pluripuntual restringido a un anclaje topologico, tipico del
dispositivo televisivo de las emisiones de estudio o de algunos sit-coms:
un numero limitado de tomas parametradas que trabaja en una recomposi-
cion-mosaico y en una cobertura de un mismo espacio interlocutivo. Este
formateo de la mirada delinea por defecto el lugar del destinatario, miem-
bro virtual de uno de estos ci