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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

Estéticas de la vida cotidiana
Matita Soto

Podemos definir lo cotidiano apelando a la nocion de entorno cercano,
es decir la de un ambiente “no marcado” en un sentido doble: como
espacio, lo cotidiano parece referirse al fondo, al escenario estable en
el que los sujetos desenvuelven sus practicas; como tiempo, indica la
regularidad, el ritmo previsible, la cadencia del dia a dia, con su pausas
y repeticiones.

El caracter rutinario de la vida cotidiana, presente en las definiciones
que se han dado de ella, se ha tornado de especial importancia para
nuestros trabajos e investigaciones, ya que una buena parte de lo que
sucede en esa cotidianeidad se origina en una fuerza orientada, en per-
manente tension, a la modificacion del escenario repetido de todos los
dias. La reiteracion, la previsibilidad, y -podriamos agregar- el conjunto
de pautas y regulaciones conforman un espacio de acciones y practicas
en el que parece estar garantizada su continuidad. Pero, al mismo tiem-
po, ese tejido, esa matriz que parece cambiar poco, que promete estab-
ilidad, es el escenario de movimientos, conflictos, luchas, intercambios
que tensionan el lugar del individuo y su relaciéon con ese entorno.

Por un lado, los espacios de la vida cotidiana dejan ver los resultados
de un conjunto de practicas, que diferenciadas de otras, pueden denom-
inarse estéticas. Una de las cualidades que las distinguen es la de la
puesta en evidencia de un exceso, un algo mas, no relacionado con de-
cisiones y elecciones funcionales ni explicado exclusivamente por la
busqueda de reparacion de alguna carencia.

Por otro lado, los discursos mediaticos y artisticos dialogan con esa
cotidianeidad: la construyen o la evocan, la refieren como puesta en
escena distante o la acercan enfatizando toda su conflictividad.

El Numero 6 de la Revista Figuraciones retine distintos enfoques sobre
la vida cotidiana y sus dialogos con las disciplinas artisticas, las experi-
encias estéticas y los productos mediaticos.






1. La construccion de lo cotidiano
en los medios






Documentales y vida cotidiana: desde los origenes a

una experiencia contemporanea
Gustavo Aprea

Desde sus origenes los documentales audiovisuales parecen estar
en una relacion estrecha con las representaciones de la vida cotid-
iana. Ya sea para desnaturalizar la mirada sobre el mundo que nos
rodea o para hacernos comprensibles culturas distantes, muchos
documentales a lo largo de la historia ponen su foco sobre el uni-
verso cotidiano para describirlo, cuestionarlo o justificar sus in-
terpretaciones. Dentro de las transformaciones que se produjeron
en las ultimas décadas, la obra de un cineasta argentino, Andrés
Di Tella, sintetiza y pone en marcha una mirada critica que prob-
lematiza las relaciones entre los documentales y el lugar que tiene
la vida cotidiana en la construccion de identidades individuales o
colectivas.

Palabras claves: documental cinematografico-vida cotidia-
na-identidad

Documentaries and everyday life: from its origins to a con-
temporary experience

From its origins audiovisual documentaries seem to be in a close
relationship with the representations of everyday life. For dis-
torting the vision of the world around us or for us to understand
distant cultures many documentaries throughout history put their
focus on the everyday universe to describe it, question it or justify
their interpretations. Among the changes that occurred in recent
decades, the work of an Argentinean filmmaker Andrés Di Tella,
summarizes and brings up a critical eye that problematizes the re-
lationship between documentary and place that is daily life in the
construction of individual and collective identities.

Palabras clave: documentary film-everyday life-identity

Una idea muy difundida dentro de cierto sentido comun ligado al cine
asocia al documental como la forma estética que refleja la vida cotidiana.
En efecto, desde sus origenes y a partir de cualquiera de sus variantes, la
produccion de documentales plantea como uno de sus ejes principales la
construccidon de una mirada sobre los detalles representativos del mundo
que registran y buscan interpretar. Ya en la década de 1930, John Grierson
(1932), el creador de la categoria documental como forma de tipificacion
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de filmes [1], define el rol de los documentales -ya sea los de tipo etnograf-
ico o los ligados a las experiencias de la vanguardia- como intentos de
hacer comprender un universo cotidiano. Para este tedrico y realizador, los
documentales debian construir tanto una mirada que nos permita asociar
la vida de aquellos que pertenecen a una cultura diferente a la nuestra con
nuestro universo cotidiano como generar una visiéon que nos permita re-
descubrir e interpretar nuestro dia a dia. En este sentido se pueden recordar
dos casos emblematicos que suelen ser sefialados como textos fundaciona-
les y representan las dos corrientes que sefialaba Grierson: Nanook, el es-
quimal (Robert Flaherty, 1922) y El hombre de la camara (Dziga Vertov,
1929). En el primero se narra el ciclo de la vida de una familia esquimal
durante un afio. En consecuencia la trama del documental esta conformada
por la descripcion de las actividades cotidianas como la construccion de
un igla o la caza de una morsa. Los carteles que ocupan el lugar explica-
tivo de la locucion — Nanook es un film silente — establecen analogias con
aspectos equivalentes de la vida cotidiana de los espectadores de la cultura
industrial de principios del siglo XX. Gracias al recurso de la puesta en
escena de una cotidianidad que permite establecer comparaciones entre la
cultura occidental y la esquimal, el film puede sostener una de sus tesis: la
que establece la universalidad de ciertos valores y necesidades que hacen a
todos los hombres semejantes. Por su parte, el film de Vertov se estructura
a través de escenas que se desarrollan a lo largo de un dia en la ciudad de
Leningrado (San Petesburgo). Su proyecto es presentar las actividades y
el mundo de los objetos cotidianos desde un punto de vista que genera un
distanciamiento que permite desnaturalizar la imagen de las actividades
comunes en la vida diaria. Para ello se vale tanto de encuadres de tipo
expresionista que generan una perspectiva que distorsiona el registro ha-
bitual, como de un montaje que asocia elementos que generalmente pert-
enecen a universos que el sentido comun presenta como distantes. Sobre
la base de este tipo de operaciones el film registra la vida cotidiana pero,
a la vez, desarrolla una mirada que la busca deconstruir desde un punto de
vista critico.

Algunos momentos de la vida del documental y la cotidianidad

La relacion estrecha entre los documentales y la vida cotidiana se pro-
longa a lo largo de toda su historia. En todos los momentos estilisticos y
en la mayor parte de sus géneros [2] el registro de aspectos de la cotidian-
idad se hace presente aunque sea solo en forma parcial, aun en propuestas
que se presentan como criticas o contradictorias frente a la idea de un
registro “fiel” del mundo [3]. Asi, por ejemplo, dentro de trabajos ligados
a las corrientes ligadas a las vanguardias de la década de 1920, la alusion
a la cotidianidad de los mundos registrados ocupa un lugar central en el
marco de las criticas que realizan a la sociedad y a las modalidades de
representacion del cine. 4 proposito de Niza (Jean Vigo, 1930) adopta el
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formato de una pelicula “de viajes” en la que se registran las actividades
comunes de los veraneantes burgueses en una ciudad balnearia. Sin em-
bargo, esta vision es alterada por la utilizacion del montaje (compara a los
veraneantes con animales), encuadra personajes “anormales” y enfatiza la
oposicion entre los barrios pobres de la ciudad y el mundo turistico. Me-
diante estas operaciones, al mismo tiempo que ataca las convenciones de
la cotidianidad burguesa, quiebra la modalidad de representacion habitual
del cine de la época. Algo similar ocurre con Las Hurdes (Luis Bufiuel,
1933), que retrata la vida de una regioén pobre y atrasada de Espana. A
través de las exageraciones de una locucion que parodia la de los docu-
mentales cientificos y el registro de imagenes crueles, se genera un efecto
irbnico que implica otro tipo de exceso que genera distancia y permite
desnaturalizar la vision de la cotidianidad de los habitantes de una region,
vista como una metonimia de la Espana de la época.

A partir de la década de 1930 y hasta la Segunda Guerra Mundial ocupa

el centro de la escena el documental de propaganda politica. Atn dentro de
este tipo de film que construye una épica que se distancia de la vida comtin
de los ciudadanos, aparecen apelaciones a cierta cotidianidad. En E/ triun-
fo de la voluntad (Leni Rienfensthal, 1935) se muestra un congreso nazi
en la ciudad de Niiremberg. Tanto los organizadores del acto como la di-
rectora pretenden construir un espacio que trasciende lo cotidiano. Abun-
dan los momentos en los que se construye un ambiente mitico en el que
se condensan las cualidades que definen de su idea sobre Alemania. Sin
embargo, en el marco de esta perspectiva general hay espacio para rescatar
la vida cotidiana. Asi, al comienzo de la segunda jornada se desarrolla una
extensa secuencia en la que se narra el despertar y el desayuno en un cam-
pamento de miembros de las SA. Esta disrupcion dentro del esquema gen-
eral del film funciona con una instancia empatica que relaciona el mundo
del espectador con el universo mitico construido por el ceremonial nazi.
Desde una perspectiva opuesta, en la primera parte de ;Por qué peleamos?
(Frank Capra, 1942) se produce una operatoria comparable. Para justifi-
car la intervencidon norteamericana en la guerra se produce una apelacion
directa al “hombre comun” que es presentado como tal desarrollando sus
labores cotidianas de manera arquetipica: labrar la tierra, trabajar en una
fabrica o una oficina.

En el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial surgen dos cor-
rientes que se contraponen entre si: el Cinema Verité y el Direct Cinema.
Ambas propuestas renuevan el campo del documental basandose en cier-
tas condiciones previas, como la experiencia de las filmaciones durante
la guerra, las innovaciones tecnologicas que permiten una mayor movili-
dad de las camaras junto con el registro del sonido directo y la propuesta
estética del neorrealismo. Sobre estas bases se desarrollan dos posturas
diferentes que tienen como horizonte comun la idea de capturar aconte-
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cimientos del mundo recuperando su espontaneidad. Para ello siguen la
accion camara en mano, gracias al zoom combinan en una toma planos de
muy diferente alcance que les permiten trabajar en secuencias mas com-
plejas y de mayor duracion. En el nivel de la banda de sonido abandonan
la locucion omnisciente de los documentales cldsicos que ceden su lugar
a las palabras de los personajes que aparecen en camara. Tanto la base de
la propuesta estética ligada al neorrealismo [4] como la tecnologia y las
formas de rodaje que ésta posibilita hacen que el registro de lo cotidiano se
convierta en uno de los focos de atencién de ambas tendencias. Justamente
en torno al modo en que se establece la relacion con un universo cotidiano
es donde se establecen las diferencias entre el Direct Cinema y el Cinema
Verité. La primera de las propuestas plantea una modalidad de represent-
acion de observacional, mientras que la segunda se define por un modo de
tipo interactivo [5]. Estas diferencias implican dos formas distintas para
el abordaje de un universo profilmico sobre el cual no hay control. El
Direct Cinema propone un minimo de intervencion por parte del equipo
de rodaje que busca una descripcion exhaustiva de sucesos y procesos de
lo cotidiano. Procura participar de los eventos que registra sin imponer
ningln tipo de control que distorsione la presentacion de una situacion
que le permite hablar del mundo social [6]. Por su parte el Cinema Verité
utiliza la presencia de la camara y el equipo de filmacion como un agente
catalizador que logra que los personajes hagan cosas que de otra forma no
hubiesen hecho. De esta manera la voluntad de intervencion activa busca
provocar acciones que permitan descubrir la raiz de situaciones que no son
visibles a simple vista. Las historias improvisadas que se generan procu-
ran desarmar la realidad cotidiana para indagar sobre sus causas [7]. La
oposicion entre las dos corrientes puede verse como el contraste entre una
mirada que pretende una descripcion objetiva sobre lo cotidiano (el Direct
Cinema) y otra que pretende interpretarlo desde una doble subjetividad, la
de los personajes interpelados y la de los autores.

A través de este breve recorrido se puede ver como el trabajo con la
cotidianidad funciona como uno de los ejes sobre los que se construyen
distintos tipos de documentales. Ya sea para impugnarla, como una vali-
dacion de argumentaciones, o como objeto de descripcion y analisis, la
vida cotidiana ocupa un lugar central en el desarrollo de este &mbito de los
lenguajes audiovisuales.

El documental contemporaneo. Sus origenes y principales rasgos

El lugar central que adquirieron las propuestas del cine directo durante
las década de 1960, se prolonga modificado en de las propuestas de cine
militante que surgen hacia fines de la década y se suceden a lo largo de los
afios setenta. Es una continuidad porque, por un lado, implica el triunfo de
las variantes intervencionistas ligadas al Cinema Verité. Pero, por otro, la
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propia intensificacion de las propuestas que amplian el accionar del equi-
po de rodaje y su involucramiento en los sucesos que registran hace que se
modifiquen las modalidades de circulacion y exhibicion [8]. Se salen del
ambito institucional del cine: los filmes y videos no se ven tnicamente en
salas cinematograficas; exigen una posicion del espectador que rompa con
la pasividad del publico habitual del cine industrial; impugnan muchas
de las convenciones del &mbito cinematografico, ya sea desde el punto de
vista industrial o desde la teoria del cine de autor. Junto con la retirada del
cine de los ambitos clasicos de la exhibicion cinematografica se produce el
crecimiento del documental en la television de paises como EEUU, Ingla-
terra, Francia y Brasil. En estos casos, si bien predominan las formas mas
institucionales de difusion cultural, queda un margen para el desarrollo de
las corrientes ligadas al documental de autor.

Hacia los ochenta se podia pronosticar la agonia del documental cine-
matografico. Sin embargo, a fines de la década se produce una vuelta exi-
tosa del documentalismo al &mbito cinematografico. Peliculas como Mr
Simth y yo (Michael Moore, 1989), junto con sus siguientes filmes, o Ser
y tener (Nicholas Phillibert, 2004), alcanzan una amplisima repercusion
de publico en sus paises de origen (EEUU y Francia) y entran dentro de
los grandes circuitos de distribucidon internacional [9]. Al mismo tiempo
se produce la aparicion de autores prestigiosos como Agnes Varda en Los
espigadores y la espigadora (2000) o Victor Erize en El sol del membrillo
(1992). A estos datos es necesario agregar que se produce una ampliacion
y diversificacion notable en el documentalismo a nivel internacional. En
algunos paises como Argentina, esta renovacion produce un cambio de
escala notable en la cantidad, variedad y calidad de la produccion. Sobre
la base de este desarrollo comienza a hablarse de un renacimiento del doc-
umental.

Pese a la amplitud y diversidad de propuestas que caracteriza la pre-
sente etapa del documentalismo, pueden sefialarse algunos rasgos que son
compartidos total o parcialmente por el conjunto de la produccién con-
temporanea [ 10]. Entre todas las caracteristicas que pueden destacarse hay
algunas que afectan directamente el modo en que aparece la vida cotidiana
en los documentales. Asi puede sefialarse en primer término la manera en
que se arman las macro configuraciones de los filmes. Se tiende a presen-
tar estructuras mas abiertas que las de los documentales clasicos. Asi, la
mayor parte de las obras se presentan como filmes en proceso que se nie-
gan a presentar conclusiones o no presentan una conclusividad explicita.
En este sentido puede hablarse de un “estética del fracaso” (Ortega, 2007)
en la que el eje de la interpretacion de los hechos pasa por el modo en que
se presentan los argumentos mas que por la posibilidad de llegar a una
conclusion cerrada. Asi, los nuevos documentales adoptan formatos que se
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pueden asociar a los diarios intimos y la autobiografia, en algunos casos,
a una busqueda propia de la narrativa policial o una simple acumulacion
de notas sobre un tema. La apelacion a estas formas o la combinacion de
varias de ellas se inscriben dentro de un fenomeno de hibridacion genéri-
ca que caracteriza a la cultura contemporanea.

En relacion con la manera en que aparecen y se organizan los diferentes
componentes del lenguaje cinematografico, se pueden detectar un conjunto
de recurrencias. Con respecto al tipo de registros con que se trabaja, vale la
pena sefalar tres aspectos. Uno de ellos es la ampliacion notable del ma-
terial de archivo: se recuperan y adquieren importancia registros ligados a
la vida privada como fotografias, peliculas familiares y objetos cotidianos.
También aparecen como documentos otros materiales mediaticos como
fragmentos de filmes de ficcion o programas televisivos que adquieren un
valor de documento en el mismo nivel que los noticieros o las imagenes
registradas para los documentales en que se los incluye. Este tipo de mate-
riales tiende a no cumplir una funcion meramente ilustrativa. En muchos
casos actuan como comentarios o expansiones de la argumentacion, y en
otros se los utiliza en un sentido critico -ya sea analizandolos o ironizando
sobre ellos-. El segundo aspecto se relaciona con la importancia que ad-
quiere el uso de los testimonios dentro de los documentales contempora-
neos. La subjetividad implicita en este tipo de entrevista excede la simple
recopilacion de informacion y adquiere un valor notable que permite val-
idar a los testimonios como argumentos y establecer un tipo de contacto
que apela directamente a la sensibilidad de los posibles espectadores. Otra
cuestion dentro del terreno de la retdrica de los documentales contempora-
neos se relaciona con el modo en que se utilizan los componentes basicos
del lenguaje cinematografico. La cdmara mantiene y amplifica el estilo de
la living camera, que la convierte en un personaje mas que circula libre-
mente en medio de la accion que registra sin que preocupe demasiado que
se note su presencia. En relacion con el montaje la logica es la articulacion
de proposiciones mas que la de una continuidad narrativa o la integracion
dentro de una argumentacion cerrada y explicita. Este rasgo se articula con
una gran libertad en el manejo de las relaciones temporales y espaciales.
Se producen grandes saltos en el tiempo y el espacio sin que la estructura
general vea afectada su coherencia. A la vez, esto permite que muchas
secuencias se presenten en forma fraccionada y se distribuyan libremente
dentro de distintos momentos del film. Dentro del terreno de la banda de
sonido se produce una renovacion en la utilizacion de la voice over. Frente
a la voz omnisciente creada por los documentales expositivos clasicos y
la minimizacion del lugar de la locucion en las diversas manifestaciones
del cine directo, aparece una nueva valoracion de la voz cuya fuente no
aparece en camara. Asi, la voice over adquiere un caracter mas subjetivo
recuperando una locucidn poética o una primera persona asumida muchas
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veces por el director que comenta o critica las imagenes que se estan vi-
endo. En ambos casos el espacio de la locucion se integra y articula de un
modo diferente, mas proximo con las otras voces que aparecen en el film
como los testimonios y entrevistas, los presentadores y la presencia de los
realizadores en cdmara.

En el plano tematico pueden sefalarse un par de caracteristicas liga-
das entre si y una modificacion de los criterios de verosimiltud. El primer
rasgo se relaciona con el crecimiento por el interés de los aspectos liga-
dos a la vida familiar y el interés por la intimidad como temas relevantes
para la comprension de la vida social. Este fendmeno no es excluyente
del ambito documental y se extiende a otros medios como la television o
Internet [11]. El segundo es la importancia que adquiere el problema de
las memorias tanto individuales como colectivas dentro del campo doc-
umental. El tema no s6lo adquiere un peso inusitado hasta el momento
dentro del documentalismo, sino que los documentales se convierten en
uno de los elementos de referencia fundamentales dentro de la construc-
cion de memorias colectivas en las sociedades contemporaneas. En rel-
acion con las transformaciones dentro del nivel de la verosimilitud [12] se
puede sefialar una renovacion fuerte del verosimil social por la aparicion
de nuevos temas posibles de ser abordados y una profunda innovacion
en el modo de presentar los temas, tipos y motivos tradicionales dentro
del documental. A su vez, dentro del verosimil de género se produce una
transformacion importante, ya que se propaga una tendencia a “jugar” con
las convenciones tradicionales del documental. Asi surgen actitudes que
van desde propuestas auto reflexivas sobre el tipo discursivo en general y
la naturaleza del propio trabajo hasta instancias en las que este juego no
sobrepasa los limites de una mirada ironica sobre los acontecimientos que
se registran.

En el nivel de la construccion de la escena enunciativa los documen-
tales contemporaneos se caracterizan por dos rasgos fuertes que se com-
plementan entre si: la tendencia hacia el distanciamiento de las imagenes
visuales y sonoras con las que se trabaja y el valor que se le otorga a la mi-
rada subjetiva sobre los acontecimientos con los que trabaja. La toma de
distancia con respecto a los registros realizados y los materiales de archivo
utilizados se basa en dos operaciones que muchas veces se complementan:
la ironia y la reflexividad. La primera de ellas relativiza la validez de las
afirmaciones y les hace perder parte del valor asertivo que tienen en los
documentales tradicionales. En este sentido pone en crisis la relacion con
lo que Nichols (1991) denomina los “discursos de la sobriedad” [13] al
perderse la relacion directa, transparente e inmediata con lo representado
en los documentales.
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La reflexividad se propone como una instancia critica que implica una
metadiscursividad explicita que actia como un comentario que pone en
evidencia su estrategia de representacion y hace evidente las convenciones
con que trabajan los documentales jugando con las expectativas creadas
por la tradicion documental. Mediante estos mecanismos que implican
una posicion antirrealista se critican tanto los aspectos formales como las
politicas de representacion. En algunos casos los fake (falsos documental-
es) [14] la critica asume una dimension parodica que afecta toda la estruc-
tura del film. El modo en que se presentan y articulan los rasgos de distan-
ciamiento y reflexividad redefine una vez mas los limites siempre difusos
entre la ficcion y el documental. El ablandamiento y la relativizacion de
las relaciones con el universo representado hacen que los enunciados de
los documentales se acerquen mas a los de los filmes de ficcion. Esto fa-
cilita la incorporacion de reconstrucciones ficcionales que se inscriben en
el mismo nivel que los registros directos o los materiales de archivo con-
vencionales. A la vez, permite que fragmentos de filmes de ficcion puedan
presentarse como documentos que refieren a un momento historico.

En relacién con la construccion de la subjetividad en los documentales
contemporaneos hay tres factores que tienen una influencia determinante:
el modo en que se produce la presencia de los realizadores en el film, el
problema de la performatividad, y la construccion del punto de vista. El
primero de los factores surge a partir de la recurrencia de un topico en los
documentales contemporaneos. Los realizadores parecen una presencia
marcada en los filmes. Se muestran y desarrollan una accion fundamental
en camara, pueden formar parte de la locucion en off o su presencia puede
ser detectada a través de marcas indirectas como los encuadres muy mar-
cados o la direccion de la mirada de los personajes entrevistados. En el
caso de la presencia en camara no implica un mismo tipo enunciativo, ya
que se establecen diferentes relaciones entre el objeto de la enunciacion y
el sujeto filmico que se adjudica de manera explicita dicha enunciacion.
Sobre la base de estos criterios Pablo Piedras (2009) establece tres tipos de
relaciones. Los primeros son los documentales autobiograficos en los que
se establece una relacion de cercania extrema entre el objeto y el sujeto de
la enunciacion. En segundo lugar estan los documentales que se basan en
relatos de una experiencia y alteridad en los que los realizadores se ven
fuertemente impactados y lo vuelcan en el film por una experiencia ajena
en la que se produce una contaminacion entre el objeto y el sujeto de la
enunciacion que redunda en una mirada fuertemente subjetivizada de los
acontecimientos mostrados. Finalmente estan los documentales en los que
la presencia del realizador en el relato tiene una relacion epidérmica con
lo que se estd contando, la presencia de la primera persona no resulta esen-
cial y la relacion entre el objeto y el sujeto de la enunciacion es arbitraria.
En todas las variantes (con presencia en camara del director o sin ella) se
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produce una enunciacion en cascada en la que dentro del film aparecen y
en algunas ocasiones se multiplican las voces y presencias que encarnan la
figura de una instancia responsable del discurso. Estas voces, a su vez, se
subordinan a la figura del enunciador general del film, producto de la artic-
ulacion de los aspectos retoricos y del modo en que se abordan los temas
en cada film. Este tipo de enunciacion tiende a reforzar la figura de un “au-
tor” que resulta ser una de las formas de validacion de la mirada subjetiva
que se esta construyendo. La problematica de la performatividad se refiere
al modo de incidencia sobre el control de los acontecimientos que son
registrados. Stella Bruzzi (1999) sostiene que la actuacion de realizadores
y personajes documentados - a la que considera una performance -debe
abarcar ambos lados de la camara: la presencia activa e intrusiva del direc-
tor y las actuaciones deliberadas de los sujetos, muchas veces en respuesta
a las intervenciones de los realizadores [15]. Esta forma de inscripcion de
un yo dentro del texto es la que determina y muestra quién y desde donde
se habla. El punto de vista, elemento fundamental en todos los documen-
tales desde sus origenes, adquiere en la produccién contemporanea un peso
fundamental. La mirada personal es el centro de la organizacion y la prin-
cipal justificacion de la interpretacion de los acontecimientos presentados.
Se pasa de la afirmacion de los documentales clasicos: “el mundo es asi” a
“yo digo que el mundo es asi”. Segun los casos ese yo puede invocar la rep-
resentacion de un colectivo (grupos étnicos, géneros, sectores marginados,
etc.) o simplemente hacerse cargo de una opinion personal intransferible a
otros. Este debilitamiento de las aseveraciones en los documentales con-
temporaneos ablanda su valor de verdad, que aparece como el producto de
una negociacion entre la perspectiva del realizador y lo que ofrece el mun-
do representado. Pero, al mismo tiempo, aumenta su valoracion en el pla-
no polémico y critico. A partir de la descripcion del modo en que funcio-
nan la presencia activa de los realizadores, la performatividad como forma
de expresar el tipo de control que se establece sobre los acontecimientos
registrados y la profundizacion de los puntos de vista subjetivos puede
afirmarse que la fuerte subjetividad que caracteriza a los documentales
contemporaneos estd construida sobre una tension entre la tendencia a la
referencialidad propia de este tipo discursivo y el predominio de visiones
personales (en algunos casos intransferibles) que determinan desde donde
se muestran los aspectos del mundo que se interpretan en el documental.
El tipo de mirada construida no es neutral con respecto al modo en que se
aborda el universo al que se hace referencia. La tendencia a tomar distan-
cia y criticar el modo en que se presenta el mundo establece una relacion
conflictiva con los criterios de referencialidad propios de los documental-
es encuadrados dentro de otras corrientes estilisticas para las que el crite-
rio de verdad que surge de su interpretacion de los hechos representados
resulta mucho mas claro que el de los documentales contemporaneos.
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Un caso contemporaneo: los documentales de Andrés Di Tella

Para comprender algunas de las formas en que la cotidianidad se expre-
sa en los documentales contempordneos vale la pena centrarse en ejem-
plos concretos. En este sentido resulta particularmente relevante consid-
erar parte de la obra del documentalista argentino Andrés Di Tella. Este
realizador se encuentra dentro del grupo de cineastas que en Argentina
comienza a especializarse en la produccion documental a partir de la dé-
cada de 1990. Dentro de su filmografia hay dos peliculas en las que el
abordaje de la vida cotidiana adquiere un valor especial: La television y
vo (notas en una libreta) (2002) y Fotografias (2007). Ambos filmes se
complementan en el marco de abordaje de aspectos de la vida cotidiana.
Mientras el primero parte de una investigacion de uno de los aspectos de
mayor peso en la cotidianidad de nuestra sociedad, el ver television, el se-
gundo intenta reconstruir el ambiente de una sociedad lejana a la nuestra,
la hindu, a partir de la busqueda de las raices de la madre del director. De
alguna manera a través de estos dos filmes se cumple la doble propuesta de
John Grierson de desnaturalizar lo cotidiano y acercarse a lo ajeno a nues-
tra cultura. Ambos documentales se pueden ubicar dentro de las miradas
con una subjetividad muy marcada en la que la presencia del realizador en
camara y su accionar a lo largo del film cumple un lugar destacado en el
desarrollo de las narraciones, que se articulan para abordar diversos aspec-
tos relacionados con la biografia y la vida familiar del director. Mas alla
de la presencia de este factor comln y una continuidad evidente entre los
dos documentales, se pueden detectar diferencias que hacen que cada uno
de ellos presente una perspectiva diferente en relacion con la cotidianidad.

La television y yo (notas en una libreta) se inscribe con claridad den-
tro de la “estética del fracaso”. Di Tella plantea en el film que “Queria
hacer una pelicula sobre la television. Sobre lo que representa en la
vida de una persona, pero no me salio”. Para plantearse este problema
parte de una situacion autobiografica. Por haber vivido parte de su in-
fancia y adolescencia fuera del pais, no comparte con sus amigos y
miembros de la misma generacion una cantidad de recuerdos ligados a
los programas de televisivos. Lejos de minimizar esta experiencia ubi-
ca al acto de ver television como un centro de la vida cotidiana y - tal
como expresa el testimonio de uno de sus amigos — como “una expe-
riencia intima, dificil de transmitir”. Precisamente, la dificultad para
compartir los recuerdos y dar cuenta de la dimension subjetiva involucrada
en esta actividad cotidiana, lleva a la investigacion que emprende Di Tella
a un atolladero del que sale por una circunstancia azarosa. Por casualidad
conoce en su casamiento a Sebastian Yankelevich, nieto del empresario
fundador de la television en Argentina. A partir de alli la pelicula establece
una serie de paralelos entre los Di Tella y los Yankelevich. Andrés y Se-
bastian son nietos de fundadores de dos “imperios” econémicos (la em-
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presa SIAM y la cadena de Radio Belgrano) que se han disuelto, y de los
que quedan mas recuerdos que realidades. Ambos han quedado fuera de la
épica de sus respectivas historias familiares y se sienten muy lejanos con
respecto a la sociedad en la que sus abuelos triunfaron. Los dos jovenes
manifiestan sus dudas frente a las versiones de sus respectivas familias,
por lo que deciden avanzar sobre “el secreto” que estos relatos ocultan. El
eje de la busqueda pasa por la figura de Samuel Yankelevich, el fundador
de la television, especialmente en sus relaciones politicas y su concepcion
de los medios de comunicacién como un negocio basado en la logica del
entretenimiento. A partir de testimonios de familiares y protagonistas de
la etapa pionera de la television se va dibujando una biografia de Yankele-
vich, pero el misterio sobre su figura se agranda en lugar de resolverse.
La investigacion de Andrés Di Tella sobre las empresas de Yankelevich le
posibilita abrir un dialogo con su padre sobre su historia familiar y la pér-
dida de la fabrica SIAM. Pese a que su padre escribi¢ una biografia sobre
el fundador de la fabrica se muestra escéptico con respeto a la posibilidad
de contar algo mas que una leyenda y le sugiere a su hijo que espere para
contar la historia de su abuelo. Pese a las prevenciones, padre e hijo inician
un recorrido por una serie de ambitos de la historia familiar como la fabri-
ca, sus oficinas, las respectivas casas natales, etc. Las evocaciones que
surgen en la historia de los Di Tella tampoco permiten avanzar demasiado
en una interpretacion de la saga familiar y sus secretos. Probablemente, tal
como afirma el director al terminar el film, la incdgnita que une y justifica
las historias de las dos familias se genera en torno a “El misterio de los
negocios. {Como se hace y se pierde dinero?”

Mas alla de que un aspecto de la vida cotidiana sirve como dispara-
dor para comenzar el documental, elementos de la cotidianidad ocupan
un lugar central en la conformacion de La television y yo. Organizado
en forma de un relato no lineal que desarrolla tramas que se entrelazan y
plantean secuencias que pueden ser fraccionadas, el documental no apela
unicamente a registros directos. Intercala una serie de materiales de otros
medios (fragmentos de filmes de ficcion sobre la TV, noticieros, pelicu-
las familiares y partes programas de television) junto con objetos (fotos,
historietas, libros, recortes de diarios y revistas) que traen el pasado ha-
cia el presente y actian como indicios de una cotidianidad que ya paso
y resulta dificil de recuperar. Otro aspecto en el que se intenta alcanzar
cierta dimension cotidiana lo constituye el registro de diversas charlas con
amigos, con su padre y con Sebastian Yankelevich. En ellas se hacen vis-
ibles tanto una actitud mucho mas espontanea que la de los testimonios
historicos como la capacidad de evocar de manera subjetiva los detalles
que permiten volver sobre la cotidianidad. Sobre la base de este tipo de
operaciones se comienza a articular la 16gica que organiza la indagacion
planteada por el documental. Parte de una busqueda de recuperacion de
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lo cotidiano a través de los fragmentos que se pueden evocar. De alli el
derrotero lleva a la recuperacion de lo familiar y, finalmente, se pasa al
ambito de lo publico: la politica y los negocios. Esta concatenacion de
operaciones metonimicas permite asociar las dificultades para volver so-
bre lo cotidiano con la imposibilidad de recuperar y comprender el modo
en que se desarrolld la sociedad en la que los Di Tella y los Yankelevich
construyeron una identidad de pioneros y agentes del progreso social. En
el marco de este planteo el lugar de lo cotidiano deberia ser el espacio en
el que se articulan los recuerdos personales con la memoria colectiva de
una generacion. Sin embargo en los hechos esta visto como una pérdida
irrecuperable que dificulta la posibilidad de integrarse en el marco de un
colectivo que trascienda el espacio de la vida familiar.

Fotografias puede verse sin lugar a dudas como una continuacion de
ciertos aspectos que quedan planteados en La television y yo. Este nuevo
documental esta organizado alrededor de la recuperacion de la figura de
Kamala, la madre del director. Es decir que Andrés Di Tella emprende di-
rectamente el relato de la historia familiar que habia sido cuestionada por
su padre en el documental anterior. Para abordar el tema parte nuevamente
de una diferencia: Kamala era hindu. Durante mucho tiempo los Di Tella
pensaron que era la inica persona de esa nacionalidad en Argentina. Este
hecho convierte tanto al realizador como a su madre en dos seres excep-
cionales. Asi la propuesta pone por delante el problema de la identidad
tanto del realizador como del personaje evocado. En este sentido la pres-
encia del autor en el film pasa de centrarse en el relato de una experiencia
ajena por la que se ve impactado (las historias familiares en La television y
yo) a un contenido autobiografico en el que, a partir de la indagacion sobre
su madre, va trabajando sobre sus propios problemas de identidad.

Para abordar esta problematica, Di Tella opta por una narraciéon mas
lineal que en el documental anterior. El film estd organizado alrededor
de dos partes complementarias: la que se rueda en Argentina que sirve
como disparador y justificaciéon de la busqueda, y un viaje a la India.
Entre estas dos secciones aparece un personaje que actua como puente
entre los dos mundos: Ramachanda, el otro hindi que vivié en Argen-
tina. Hijo adoptivo de Adelina del Carril, la viuda del escritor Ricardo
Giiraldes, actia como un gurta que introduce al realizador dentro de la
cultura de su madre. Ramachanda es presentado a través de un parale-
lo con la figura Don Segundo Sombra — el protagonista de la obra mas
conocida de Giiiraldes — que actlia como maestro espiritual de un joven
estanciero. Mas alla de la referencia literaria, Di Tella encuentra puntos
de contacto entre ¢l y Ramachanda. Ambos pueden ser objeto de dis-
criminacién por su aspecto y origen. Ademas, los dos estan a mitad de
camino entre las dos culturas: se inscriben dentro de una (Di Tella en la
occidental y Ramachanda en la hindu) pero tienen el interés por moverse
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en el marco de la otra. A su vez, el director y su guia se complementan con
el personaje de Kamala: una hindt que salio de su pais muy joven, se casod
con un argentino y — segun su ex marido — jamas perdi6 su identidad hindu
porque nunca estuvo plenamente integrada a su cultura. En este sentido,
la combinacion de identidades ambiguas se constituye en el motor de la
investigacion que mueve al documental y posibilita la conexion entre dos
universos muy distanciados desde un punto de vista cultural.

En el marco de este juego de diferencias y complementariedades la
apelacion a lo cotidiano sirve para conectar ambos mundos y tratar de
comprenderlos. En Argentina las fotos familiares, los recuerdos de viajes
y los objetos traidos por Kamala de la India sefialan la presencia de algo
exodtico dentro del universo cotidiano. En la India el problema de Di Tella
es como interpretar el universo de aquellos objetos que quedaron en Ar-
gentina como elementos extrafios. Lo que resulta exético en un mundo
es lo cotidiano en el otro. Esta situacion no deja de generarle conflictos
al realizador: se confunde con las costumbres, no termina de comprender
bien a su familia hindi aunque por momentos se siente cercano a ella,
no sabe bien qué filmar. Para eludir estas situaciones contradictorias la
edicion final de Fotografias apela a varios mecanismos. Por un lado, man-
tiene constante el mundo de la cotidianidad tanto en Argentina como en la
India a través de una serie de secuencias en las que el director juega con
su hijo Rocco (inventan cuentos, imaginan peliculas, filman muiecos) y
permiten conectar el derrotero zigzagueante del relato con un mundo in-
timo y familiar que se complementa con las fotografias y otros recuerdos
personales. Por otro, introduce pequefios fragmentos ficcionales en los que
una actriz argentina interpreta la imagen de Kamala. Pero al mismo tiempo
muestra didlogos en los que la intérprete y el director comentan aspectos
de la vida de la madre. Esta instancia autorreflexiva permite incorporar el
mundo del rodaje a la indagacion que estructura la pelicula y, al mismo
tiempo que subraya el caracter de constructo del relato generado, lo incor-
pora como parte de un mundo informal, intimo, muy proximo a lo cotidi-
ano. Finalmente, Di Tella apela a un recurso que es remarcado de manera
explicita [16]: la presentacion de secuencias, situaciones y personajes que
son vistos desde dos lugares distintos. Asi se repiten secuencias en la India
y Argentina (Di Tella imagina que se cruza con su madre al comienzo y
al final de la historia) y los personajes centrales (Kamala, Ramachanda,
Di Tella y Rocco) pueden ser vistos cada uno como la contraparte de los
demas. Ademas de permitir la conexion entre los mundos que aparecen
como las dos caras de un espejo, este tipo de repeticion es la que marca
la posibilidad de comprender y aceptar las diferencias. Solo en la medida
en que Di Tella y Rocco pueden repetir ciertas ceremonias realizadas por
los hindues que al principio de su viaje aparecen como incomprensibles o
exoticas, la densidad de la pregunta por la identidad propia y la de Kamala
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se puede alivianar y diluir. Entonces se puede afirmar que la felicidad con-
siste en un dejarse llevar y sacarse de encima “el peso insoportable de la
identidad, la familia, la nacionalidad, la sangre y la raza”.

Planteados como sendos “fracasos”, los dos documentales de Di Tella
ponen en primer plano la relacion entre la vida cotidiana y la construccion
de las identidades tanto individuales como colectivas. En ninguno de los
dos casos la indagacion cierra en una conclusion que despeje las incogni-
tas que dan origen al documental. El problema central de las identidades
queda sin solucion, pero en ambos casos el espacio en que se abordan tan-
to las variantes de la memoria individual como de la colectiva (;quiénes
fueron los Di Tella o los Yankelevich?, ;como era realmente Kamala?) es
el de la cotidianidad.

En este sentido la propuesta del realizador coincide con los postulados
de Agnes Heller (1977). Para esta autora el universo cotidianoes el espacio
en el que a través de una multiplicidad de formas se produceun trabajo
de construccion del lugar del individuo en el mundo como ser genérico
y ser particular. A su vez, el tiempo de lo cotidiano remite a un “ahora”,
se refiere al presente, que es atravesado por el pasado y por el futuro que
construyen y mantienen estas identidades. En este sentido los documental-
es con su capacidad para hacer visibles en un presente imagenes que evo-
can un pasado parecen ser vehiculos idoneos para reconstruir los procesos
identitarios. Sin embargo, en el caso de estas dos obras de Andrés Di Tella
se genera un doble cuestionamiento a esta posibilidad. Por un lado, se
ponen en duda tanto la posibilidad como la necesidad de cerrar un discurso
en torno a las identidades. Por otro, el universo de lo cotidiano en el que se
definen estas identidades aparece como algo imposible de reconstruir en
su totalidad, casi como un espacio irrecuperable.

Notas

[1] En su critica sobre el film Moana, (Robert Flaherty, 1926) publicada en le periddico
londinense The sun en febrero de 1926 John Grierson utiliza el término documentary
(documental) para definir las cualidades que distinguen a esta pelicula de la produccion in-
dustrial de ficcion. La categoria creada por Grierson tiene éxito y es adoptada por multiples y
muy diferentes realizadores, la critica y el publico.

[2] Existen dos corrientes para considerar el tipo de clasificacion que implica la rubrica doc-
umental. La que predomina en el mundo anglosajon - autores como Bill Nichols o David
Bordwell - considera que se trata de un unico género que puede ser puesto en serie con otros
“clasicos” como el western o la comedia musical. Dentro de los teéricos de Europa continen-
tal - Roger Odin, Roberto Nipote, o Guy Gauthier - tiende a considerarse al documental como
un conjunto discursivo que incluye multiples géneros (documental antropologico, didactico,
turistico, politico, etc.), con limites difusos y que responde basicamente a un efecto enuncia-
tivo. Considerando que los distintos tipos de documentales se relacionan con diferentes prac-
ticas sociales (las ciencias sociales, la pedagogia, la politica) la segunda opcion aparece como
la mas util para la descripcion y el analisis.

[3] Si bien las relaciones entre el documental y la vida cotidiana pueden observarse en casi
todos los géneros del documental en el breve recorrido histérico que desarrollamos a continu-
acion los ejemplos se limitan a casos muy reconocidos desde la critica y la teoria que pueden
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incluirse dentro de lo que se denomina documental “de autor”.

[4]Uno de los objetivos de la estética neorrealista consiste en narrar la vida cotidiana traba-
jando sin actores profesionales para captar una realidad que es negada por el cine industrial
convencional.

[5] En este punto seguimos la clasificacion planteada por Bill Nichols (1991).

[6] Quizas los ejemplos mas claros del Direct Cinema los constituyen los trabajos Frederick
Wiseman como Titicut follies (1967) o High school (1968) que describen la vida diaria en una
prision hospital para criminales locos y en una institucion educativa de Filadelfia.

[7] El film mas emblematico del Cinema Verité es Cronica de un verano (Edgard Morin y
Jean Rouch, 1961) que trabaja a través de una mirada etnografica con un grupo de jovenes
que viven en Paris indagando sobre el modo en que viven y las causas de su malestar.

[8] Dentro de esta corriente predomina una impugnacion de la vida cotidiana hegemonica
como ambito de alienacion que se contrapone con la vida del pueblo en accion tal como se
puede ve en La hora de los hornos (Fernando Solanas y Octavio Getino, 1966 — 1968), en
Clase de lutte (Grupo Medevkin, 1968) en La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1975 —
1976).

[9] Resulta un hecho remarcable que en estos filmes la cotidianidad ocupa un lugar impor-
tante. En Mr Simth y yo se narra la disolucion de la vida cotidiana de los pobladores de Flint,
una ciudad — fabrica del Medio Oeste norteamericano, a partir de la salida de la General Mo-
tors. En Ser y tener se describe un afio en la vida de una pequeiia escuela rural de Francia.
[10] Para la presentacion de los rasgos de este momento estilistico seguimos los criterios
establecidos por Oscar Steimberg (1993) para el andlisis de los géneros mediaticos a través de
una descripcion organizada en los niveles retdrico, tematico y enunciativo.

[11] Para ver el desarrollo de esta problematica en el ambito de la television se pude consultar
a Gérard Imbert (2003) y en el de Internet a Paula Sibila (2008)

[12] Para abordar esta problematica nos basamos en los criterios ya clasicos establecidos por
Christian Metz (1968) que establecen la presencia en los filmes de dos tipos de verosimil: el
de género y el social. El primero funciona por su conexion con una serie diacronica que se
establece por repeticion de la forma del contenido de un tema en un grupo de textos acotados
a un tipo de género. El segundo se relaciona con una serie sincronica que funciona en relacion
con el modo que asumen la forma del contenido de ese mismo tema textos de diferentes
géneros en un mismo momento histoérico. Ambos tipos de verosimil conviven dentro de un
mismo texto y establecen diversas formas de relacion entre si.

[13] Nichols considera “discursos de la sobriedad” a aquellos no ficcionales carecen de un
control absoluto sobre los materiales que manejan y tienen un instrumental que les permite
ejercer acciones que pueden alterar el mundo. Pese a que nunca fue considerado como un
igual el documental se emparienta a través de este concepto con practicas sociales como las
ciencias, la economia, la politica o la educacion. Esta perspectiva reivindica una postura
empirica que presupone un conocimiento directo con escasas, muy reguladas o nulas media-
ciones del mundo que se estéd representando y sobre el que se va actuar.

[14] En los limites del documentalismo surge desde mediados de la década de 1970 un nuevo
género, el fake, mock documentary o falso documental. Se puede plantear como hito funda-
cional F de falso (Orson Welles, 1975).Este tipo de film trabaja a partir de hechos inexistentes
— por lo tanto propios de la ficcion — pero que generan su efecto de verdad a través de la im-
itacion de las formas convencionales del documental.

[15] En funcién del predominio de uno de los polos de la (el realizador o los personajes)
perfomance Stella Bruzzi establece dos modalidades de documental. Evidentemente dentro
de los documentales contemporaneos predomina el tipo en el que peso esta del lado del real-
izador.

[16] La secuencia final de la pelicula muestra como Rocco contempla un elefante en la India
mientras se escucha el tema musical £/ gusanito de Jorge de la Vega, un amigo de Kamala. La
letra plantea una situacion especular en la que se ve el mundo desde otro lado: “El gusanito va
paseando / y en el pastito / va dibujando un dibujito /que es igualito al gusanito. /Y el dibujito
va paseando / y en el pastito / va gusaneando el gusanito / que es igualito al gusanito. [...] Y el
gusanito sigue paseando / y al mismo tiempo se va preguntando /si el mundo entero no es / un
dibujito del revés / Un gusanito del derecho / y un dibujito del revés, / un dibujito del derecho
/'y el mundo entero del revés”
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Lo cotidiano de los otros
Raul Barreiros

Sobre las huellas de Peirce y su nocidén de hébito y otras reflex-
iones de la cultura, se aborda la habitual participacion subjetiva
en lo cotidiano. Desde ese lugar procesamos diferentes textos que
hacen referencia a diversas cotidianeidades. El enfoque se despla-
za sobre diversas figuraciones de la cultura popular: algunas can-
ciones del folklore, un programa de television, textos literarios,
una ojeada a los tipos de héroe, una historieta, la antropologia cul-
tural y cierta escena de la cinematografia son recorridos en busca
de lo distinto; de las cotidianeidades que, lejanas o sucedidas a
nuestro lado, son de otros.

Palabras clave: subjetividad-habito-ley-cultura y sociedad

The everyday of others

On the tracks of Peirce and its notion of habit and other reflec-
tions about culture; discusses the usual subjective participation
on quotidian. From there we process different texts that refer to
various day to day. The focus moves on various features of pop-
ular culture: some songs from folklore, a program of television,
literary texts, a look at the types of heroes, one cartoon, cultural
anthropology and certain scene in a film are tours in search of dif-
ferences among forms from quotidian, distant or happens at our
side belongs to other people.

Palabras clave: subjectivity-habit-law-culture and society

“La repeticion es un rasgo de cultura”
Roland Barthes; Lo obvio y lo obtuso, (1982 [1992]: 204)

Lo cotidiano es del orden de lo técito, el propio orden callado que no se
oye pero se obedece. En acto, lo cotidiano es un absoluto privado que no
naufraga en la multitud. La subjetividad -lo subjetivo es social en si- no
se pierde en la participacion cotidiana, que es un habito que se hace ley.
El hébito es un tercero, por lo tanto, un legisigno[1] que aparece en los
sinsignos en los que cada una de sus réplicas indiciales, dicentes o iconi-
cas ocurren una sola vez. Estas réplicas, aunque se repitan mafiana, no
seran exactamente iguales en momento y enunciacion, esto es, en sentido.
Asi, lo cotidiano es una acumulacion de sinsignos que entrafian diferen-
cias aunque sean parecidos: tomar café, saludar a un vecino y leer el diario
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todos los dias son operaciones no siempre iguales, no son lo mismo. Lo
cotidiano es el recorrido; no lo que nos sucede.

Cuando decimos “cotidiano” significamos repeticion, vida social, habi-
to (Peirce cree que somos un montén de habitos)[2]. Los habitos de los
que habla Peirce no tienen relacién necesariamente siempre con la vida
cotidiana. En todo caso, tal vez se ha creado una regularidad cotidiana
para que los hébitos del pensamiento crezcan.

Lo cotidiano -en el lugar que se lo ha instalado hoy- presume la con-
ciencia sobre la cotidianidad como escenario visible de la propia actu-
acion, de nuestra representacion. Se ha esparcido en las representaciones
una implicacion del goce (como pérdida de la autonomia, como transfor-
macion del cuerpo por el lenguaje) de lo cotidiano, una suerte de estética
del énfasis en la que estamos dispuestos a diario o al menos de una forma
ciclica (como en las vacaciones). Esta consideracion del reconocimiento
de la escenificacion de lo cotidiano se hace presente de un modo obvio en
la pintura de Edward Hopper[3] (EEUU, 1882-1967), pero también en los
afiches turisticos donde Espaiia o Salta aparecen representadas por proce-
siones religiosas.

En la television argentina, el programa Futbol de Primera (Canal 13,
22:00 horas) puso al aire, y mantuvo durante largo tiempo, una serie de
imagenes de la llegada a la cancha de aficionados -hinchas de futbol- de
los equipos que participarian en el partido a transmitir. Esas referencias
muestran la necesidad, estética y social, existente hoy, de convertir a los
protagonistas de estos rituales cotidianos en actores (en sentido teatral)
y al acto en si en una representacion destinada a un publico. Los partic-
ipantes se des-viven y actiian ante las camaras paroxisticamente remar-
cando sus actitudes ante los espectadores. Los construyen, se construyen
como paisaje humano del fatbol, como folklore caracteristico de una parte
de la poblacién y un jiron de la cultura argentina. Los comentarios que
esto despertd revelaron la seduccion de las imagenes. Ellas eran esplén-
didas, no s6lo por su esteticidad, sino por dar cuenta de lo cotidiano, que
se volvio, en su espectacularidad medidtica, extraordinario. Lo cotidiano
estd mediatizado y es hoy, también en esa construccion, parte de la cultura
espectaculo.

La cotidianidad de los otros humanizada

La antropologia investiga las civilizaciones en sus costumbres y lo hace
rescatando sus figuraciones de lo cotidiano en todas las artes. Esta disci-
plina, cuando estaba emparentada con la geografia, obviaba la cultura y
la sociabilidad del grupo humano tribal. Luego, la antropologia cultural
reemplazo6 la foto del biotipo de la tribu -parecida a la foto policial- por
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la de la actividad social de las comunidades o grupos, y tomo sus ritos, su
politica, sus parentescos, toda su cultura y las relaciones con lo cotidiano
como formas de reconocimiento de su humanidad.

La publicidad —en la que la estética de la cotidianidad es el elemento
fundamental- intenta mostrar al individuo inserto en un grupo de pert-
enencia y de consumo pero, de alguna manera, la convencionalidad que
expresa en su repeticion de representaciones es, muchas veces, reinterpre-
tada popularmente y perturbada en sus sentidos, cambiandolos o tomando
solo una frase a manera de proverbio. Existe, asi, una intencién poética
de rechazo al papel, disimuladamente rigido, que impone el mercado de
consumo en sus ideas sobre lo cotidiano.

La publicidad, en su incesante recorrido por lo cotidiano, permite recon-
ocer de manera cinematografica la propia cotidianeidad, pero también la
de los otros, configurando imagenes que son el simulacro del ama de casa,
del padre, del trabajador en cualquiera de sus jerarquias, de la escolaridad,
de la alimentacion etcétera. Sin embargo, en este momento en que la publi-
cidad nos solaza mostrando las diferencias lo hace solo para convencernos
que es superficial tanta diversidad y que, en el fondo, todo es lo mismo
-pero no-. Ella también ha construido una ciudad amable y hospitalaria, e
incluso ha incorporado al ladron que, como personaje de ficcion, compite
con ficciones de nifios, maestros, azafatas, policias, y otras uniformidades.

El otro en la oficina

La constructivista frase de Michel de Certeau, La invencion de la cotid-
ianidad (también titulo de su libro), ha reorganizado y puesto en evidencia
los hechos de la cotidianidad. Podemos asomarnos al descubrimiento de
un mundo literario, ya existente previamente, que no contempla la ges-
ta heroica y sublime. Ese mundo es habitado s6lo por personajes grises,
capaces de la bajeza o de un tltimo gesto digno, que ahora han sido olvi-
dados (tal vez vuelvan a aparecer: la literatura da sorpresas). El personaje
que cred Roberto Mariani si sufre preso de las cotidianidades en Cuentos
de Oficina. Ese lugar de la cotidianidad del trabajo, visto como el tedio del
infierno, ya no estd; no existe en la marcacion literaria de hoy sometida
a otros puntos de vista individuales y sociales que juegan otras impor-
tancias. Revisitamos a Roberto Mariani -cuya preocupacion por Proust y
Joyce gand, tal vez, la calificacion de “anarquista pudoroso” por parte de
Osvaldo Soriano, pero lo colocd en su momento historico (1893-1946)
con una afilada percepcion de la escritura-. Mariani contaba en “Balada de
la Oficina” la urgencia del abandono de esa carcel, el trabajo, en tiempos
de escasa movilidad laboral:

“(...) ¢Qué podrias hacer en la calle? ;No tienes vergiienza, estipido
sentimental, regodearte con el sol como un anciano blanco, y esqueletoso,
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y centenario? ;No te humilla, en tu actual situacién de muchacho fornido,
dejarte forrar por el viento como una hoja dentro de un remolino?

iY lalluvia! No te avergonzaré¢ recordandote que los otros dias estuviste
tres horas jtres horas!, contemplando tras la vidriera del café, caer y caer
y caer, mondtonamente, estipidamente, una larga, mondtona y estipida
lluvia. Entra, entra.

Entra; penetra en mi vientre, que no es oscuro, porque, jmira cuantos
Osram[4] flechan sus luminosos ojos de azufre encendido como pupilas de
gata! Penetra en mi carne, y estaras resguardado contra el sol que quema,
el viento que golpea, la lluvia que moja y el frio que enferma.

Entra; asi tendras la certeza -que daré paz a tu espiritu- de obtener to-
dos los dias pan para tu boca y para la boca de tus pequenuelos. jTus
pequetiuelos, tus hijos, los hijos de tu carne y de tu alma y de la carne y
del alma de la compafiera que hace contigo el camino! Yo daré para ellos
pan y leche; no temas; mientras ti estés en mi seno, y no desgarres las
prescripciones que ti sabes, jamas faltara a tus pequefiuelos, jlos pobres!,
ni pan, ni leche, para sus avidas bocas. Entra; acuérdate de ellos; entra.

Ademas, cumplirds con tu deber. Tu deber. ;Entiendes? El trabajo no
deshonra, sino que ennoblece. La Vida es un Deber. El hombre ha nacido
para trabajar.

Entra; urge trabajar. La vida moderna es complicada como una madeja
con la que estuvo jugando un gato joven. Entra; siempre hay trabajo aqui.

No te aburriras; al contrario, encontrards con qué matizar tu vida.
(Ademas de que es tu Deber). Entra. Siéntate. Trabaja. Son cuatro horas
apenas. Cuatro horas. Pero, eso si: nada de engaiiifas ni simulaciones ni
sofisticaciones. jA trabajar! Si tu labor es limpia, exacta y voluntariosa
—voluntariosa sobre todo—, los jefes te felicitaran. Tu estas sano; puedes
resistir estas cuatro horas. ;Has visto como las has resistido? Ahora vete
a almorzar. Y vuelve a hora cabal, exacta, precisa, matematica. jCuidado!
Porque si todos se atrasaran, se derrumbaria la disciplina, y sin disciplina
no puede existir nada serio. Otras cuatro horas al dia. Nadie se muere
trabajando ocho horas diarias. Ti mismo, dime: ;no has estado remando
el domingo once o doce horas, cansando los musculos en una labor con
el agua que me abstengo de calificar por el ninglin remordimiento que se
obtiene? ;Ves ti? ;Y con inminente peligro de ahogarte! Yo solo te exijo
ocho horas. Y te pago, te visto, te doy de comer. jNo me lo agradezcas!
Yo soy asi.

Ahora vete contento. Has cumplido con tu Deber. Ve a tu casa. No te
detengas en el camino. Hay que ser serio, honesto, sin vicios. Y vuelve
mafiana, y todos los dias durante 25 afios; durante los 9.125 dias que lle-
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gues a mi, yo te abriré mi seno de madre; después, si no te has muerto
tisico, te daré la jubilacion. Entonces, gozaras del sol, y al dia siguiente te
moriras. jPero habras cumplido con tu Deber!”

El otro, el héroe

El héroe pensado clasicamente: no el personaje mas importante, sino El
Héroe como carécter, no se mezcla con lo cotidiano; piensa y actiia sobre
ese espacio pero no se mezcla, no esta en ese friso.

Por otro lado, tenemos los héroes de penultima generacion. Los stper
héroes de doble identidad son de lo cotidiano pero se desdoblan: Batman
/ Bruce Wayne (1939), Superman / Clark Kent (1938), Spyderman / Peter
Parker (1962). El signo barra exime de decir quién es Batman: ;es Bruce
Wayne o Bruce Wayne es Batman? ;Cudl es la identidad, cual es el dis-
fraz, Batman o Bruce Wayne? Esos héroes se esconden o descansan en
el entramado de lo cotidiano, gozan de dos mundos. En todo caso, cada
faceta parece ser lo oculto y desviado del otro. Lo que es seguro es que
estos no son héroes -como Edipo, Judas, Hamlet, o Amadis de Gaula- que
gestan caminos no recorridos, aquellos que son expulsados por los padres
y parten, con rencor hacia el propio pasado, iniciando un meandro que
solo tendra regreso después de la hazafia y de la adversidad. Los héroes
de doble identidad tienen en comun la imposibilidad de alejarse del cerco
familiar y amistoso. Todos se han quedado sin padres y estan destinados a
vengarlos: los de Batman mueren asesinados, el de Superman muere para
salvar a su hijo, el de Spiderman finge morir en un accidente de avion.
No hay abandono de sus padres por decision propia, sino desaparicion
de éstos; no hay renuncia al hogar, a la alcurnia, se es hijo. Héroe -dice
Freud[5]- “es quien, osado, se alzé contra su padre y al final, triunfante,
lo ha vencido” (1934-1938 [1976: 11]). Estos héroes son de una nueva
incrustacion familiar. No pueden, ni quieren, abandonar su cotidianidad,
su sociedad. El padre desaparece o muere pero ellos no tienen nada contra
¢l, no tienen historia familiar vivida, tienen recuerdos dados por otros. A
mitad de camino de lo edipico, tienen padres perfectos. Tal vez, no pueden
renunciar a la identidad que les permite navegar en la cotidianidad, ese
mundo feliz.

Ellos no pueden asumir la condicion de héroes, sino como part time. El
peso verdadero es ser moralmente un héroe todo el tiempo, el pesado car-
go de esa Unica actuacion sin travestismo. Sus breves audacias no llevan
la idea de lo triunfal ni sus muertes la direccion de la ambicion heroica.

Un héroe raro

Un héroe especial es el de Katka en La Metamorfosis, el minucioso
Gregorio Samsa, que se preocupa por la cotidianidad. Mientras esta en la

figuraciones 6 33



cama, recién transformado en insecto, sus preocupaciones son como bajar
hasta el piso, su jefe, armar la valija, dormir un rato mas, mirarse las filas
de patitas, no llegar tarde, fingirse enfermo y el médico del seguro de su
trabajo. No hay un grito desgarrador, nada. Samsa s6lo procura enfren-
tar lo cotidiano como una enorme cucaracha. Su mente activa enfrenta el
mundo que ¢l ha aceptado y construido. No hay una metéafora sobrevolan-
do moralmente su vida, solo le preocupa “su ser yecto en el mundo” de lo
cotidiano:

“No hay que permanecer en la cama inutilmente», se decia Gregorio.
Queria salir de la cama en primer lugar con la parte inferior de su cuerpo,
pero esta parte inferior que, por cierto, no habia visto todavia y que no
podia imaginar exactamente, demostro ser dificil de mover; el movimien-
to se producia muy despacio, y cuando, finalmente, casi furioso, se lanz6
hacia delante con toda su fuerza sin pensar en las consecuencias, habia
calculado mal la direccidn, se golped fuertemente con la pata trasera de la
cama y el dolor punzante que sintié le ensefid que precisamente la parte
inferior de su cuerpo era quiza en estos momentos la mas sensible.

Asi pues, intentd en primer lugar sacar de la cama la parte superior
del cuerpo y volvié la cabeza con cuidado hacia el borde de la cama. Lo
logré con facilidad y, a pesar de su anchura y su peso, el cuerpo siguid
finalmente con lentitud el giro de la cabeza. Pero cuando, por fin, tenia la
cabeza colgando en el aire fuera de la cama, le entr6 miedo de continuar
avanzando de este modo porque, si se dejaba caer en esta posicion, tenia
que ocurrir realmente un milagro para que la cabeza no resultase herida,
y precisamente ahora no podia de ningin modo perder la cabeza, antes
preferia quedarse en la cama.”

Esta bien este fragmento de La Metamorfosis. Samsa no tiene miedo de
ser una cucaracha, sino de caerse de la cama y golpearse. Los insectos no
se hieren al caer, son livianos; pero Samsa es un insecto de setenta kilos
que reconoce su Cuerpo como propio.

Kafka si que tenia un padre.
Lo cotidiano ajeno y el propio

Las costumbres, hébitos o ritos cotidianos que poseemos y disfrutamos
o que simplemente repetimos olvidando por qué los empezamos alguna
vez, son parte de nuestra subjetividad, de nuestras formas personales: la
visita a lugares en los que nadie supondria vernos, el tipo de helados que
nos gusta comer; el ir al futbol, a los casinos, el leer libros en la plaza o
hablar moderamente mal de nuestros mejores amigos son de lo cotidiano
personal. Pero lo cotidiano de los otros es otro universo, un mundo raro
que recorremos asombrados, asustados o indiferentes.
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Esa actitud, esa eleccion de un negar, no sentir, de no ver las diferencias
(indiferencia) es un comportamiento pasivo del prejuicio. Asi lo ve Rep en
su tira de Pdginal2 (31/7/2009):

%L).p, g et el o
—TE ¥
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Al B[ CALLE
A o _q

“El narcisismo de las pequenas diferencias” [6]

Si existe un ejemplo fascinante y naif de ese discurso sobre los otros, de
otra cultura de lo cotidiano que asombra, es el que en Pulp Fiction (1994)
desarrolla Quentin Tarantino:

“Escena segunda:
Interior de un Chevy ‘74 (en movimiento) Por la mafiana.

Un viejo Chevy Nova blanco del 74 avanza por una calle donde abun-
dan las gentes sin hogar en Hollywood. En ¢l van dos hombres; ambos
llevan trajes negros baratos con delgadas corbatas negras bajo abrigos ne-
gros. Sus nombres son VINCENT y JULES, John Travolta como Vincent
y Samuel Jackson como Jules (el que conduce):

Jules: Contame de los bares de hash

Vincent: ;Qué querés saber?

Jules: (El hash es legal alli?

Vincent: Si, es legal, pero no cien por ciento legal. Quiero decir que no
podés entrar a un restaurant, armarte un joint y empezar a echar humo. Se
supone que podés fumar en tu casa y en ciertos lugares habilitados.

Jules: Esos son los bares de hash, {no?

Vincent: Si, es asi; es legal comprarlo, tenerlo y, si sos el propietario de
un bar de hash, también es legal venderlo. Es legal llevarlo encima, lo que
no preocupa aunque lleves un cargamento; si la policia te para, es ilegal
que te revisen. Revisarte es un derecho que los policias en Amsterdam, no
tienen.

Jules: Esto es todo lo que necesito saber. jVaya si me voy a ir para alla,
desde luego que me marcho!

Vincent: Le sacarias mucho provecho. Pero ;sabés qué es lo més diver-
tido de Europa?
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Jules: ;Qué?

Vincent: Las pequefias diferencias. Un monton de la misma mierda que
tenemos aqui la tienen alli pero es diferente.

Jules: ;Por ejemplo?

Vincent: Bien, en Amsterdam podés comprar cerveza en un cine. No
quiero decir en un vaso de papel. Ellos te dan una copa real de vidrio para
cerveza. En Paris podés comprar cerveza en MacDonald como en un bar.
(Sabés como llaman al Quarter Pounder with Cheese[7] en Paris?

Jules: ;(No lo llaman Quarter Pounder with Cheese?

Vincent: No, ellos tienen el sistema métrico decimal alli; ellos no sa-
brian qué carajo es el cuarto de libra.

Jules: ;Como lo llaman?

Vincent: Royale with Cheese.

Jules (repitiendo): Royale with Cheese. {Coémo llaman al Big Mac?

Vincent: Un Big Mac es un Big Mac pero ellos dicen Le Big Mac.

Jules (repitiendo): Le Big Mac. ;Como le dicen al Whopper?

Vincent: No sé, no pis¢ el Burger King. ; Vos sabés que les ponen a las
papas fritas en Holanda en vez de ketchup?

Jules: {Qué?

Vincent: jMayonesa!

Jules: jDios mio!

Vincent: Yo los vi haciéndolo. No un poquito en el costado del plato,
esos tipos las embadurnan a todas.

Jules: jUuccch!

Corte y fin de escena

El folklore y lo cotidiano (como si fuera de otros)

La zamba “Del Tiempo ‘i Mama”[8] se hizo popular en los afios *60
-como todas- ya que en ese momento el folklore se convirtio en la musica
popular mas escuchada. Esa cancion configuré una representacion de la
cotidianidad que hace nostalgia del momento de la nifiez -no solamente
de sus estados de accidn, sino de una minuciosa nomenclatura de objetos-.
Algunos musicos llamaban a esta zamba “el inventario”, término coin-
cidente con el que usa Phillippe Hammon (1991: 243) para sefialar una
descripcion de la Bestia Humanade Emile Zola: “la descripcion del habitat
interior del personaje (estufa, mesa, reloj cucu, muebles de nogal, cama
con cobertor rojo, aparador, mesa redonda, armario normando, servilletas,
platos...), descripcion organizada bajo la forma de un inventario que es
al mismo tiempo Optico y tecnologico (un programa seudo narrativo...)”.

La zamba de la que hablamos es una cancién, y por eso tiene ciertas
licencias y diferencias con respecto a la prosa pero, de cualquier modo,
es una lista escrita; es decir, tiende a una comunicacion, no estd movida
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por la urgencia oral. Como dice Jack Goody en “;Qué hay en una lista?”,
ella esta escrita pero destinada a la lengua (serd cantada). Asi, no tendra
un ordenamiento de entradas dobles, “la lista descansa mas sobre la dis-
continuidad que sobre la continuidad (...) puede ser leida en diferentes
direcciones”[9]. Esta lista es de objetos y estd mezclada con acciones, y
tiene en este caso una intencion poética:

“El viejo patio que da al callejon[1],
la galeria[2], el aljibe[3], el rosal[4],
la pajarera[5], la hamaca[6], el malvon[7],
me llevan siempre en el recuerdo a mi pago i’Poman.

Hay aqui una mirada al pasado pero descriptiva de acciones:

Veo a mi tata, contento y feliz,
pitando un “chala” y meta “matiar”.
Mientras mi mama, déle trajinar,
secando va sus santas manos en el delantal.
Qu¢ tiempo feliz el de la nifiez,
jvelay, yo no sé para qué pasara!
Palabrita i’ Dios que da gana i ‘llorar
de solo pensar que no volvera.

Mi vieja casita del pago 1 ‘Poman,
porque sos parte de mi vida te quiero cantar”.

La lista, que contiene 19 objetos -algunos compuestos de varios elemen-
tos- continua:

“Veo la cuja[8], el brasero[9], el telar[10],
la paila i ‘cobre[11], el huso de hilar[12],

y en la batea[ 13], con puyos tapao[ 14],
estd leudando el amasijo para hacer el pan[15].
Me veo chango, en el patio[16] jugar
y al caschi moto mirarme y torear[17],
0igo a mi mama fregando la olla[18]
para hacer el guaschalocro[19] cantar y cantar”.

El folklore, cuando sus canciones no estan “ablandadas” por la necesi-
dad de llegar hasta las ciudades, presenta términos cuya comprension es
dificil para el habitante de la ciudad. Eso nos coloca a medio camino de
lo cotidiano de los otros provincianos. Esa lengua de los objetos que no

conocemos es la opacidad que necesitamos para considerarla auténtico
“folklore”.

La cancion “Paisajes de Catamarca”, del mismo autor, Rodolfo Jiménez,
presume cotidianidad mostrando el paisaje de lo visto dia a dia y, como
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en el caso anterior, contiene una lista (en este caso, un poco mas compleja
poéticamente). En las siguientes estrofas hay una localizacion, “paisaje de
Catamarca”, que se hace topica de reconocimiento del exterior provincia-
no y anuncio de lo que se vera: paisajes anclados en una previsible simpli-
cidad folklorica; acotaciones de lo temporal -al atardecer- que cambian la
luz lirica; y una modalidad social marcada en “costumbres provincianas”:

“Paisaje de Catamarca

con mil distintos tonos de verde;

un pueblito aqui, otro mas alla,

y un camino largo que baja y se pierde.
Alli un rancho sombreao de higueras

y bajo el tala durmiendo un perro;

y al atardecer, cuando baja el sol,

una majadita volviendo del cerro.

(...)

Y ya en la Villa del Portezuelo

con sus costumbres tan provincianas:
el cafizo aqui, el tabaco alla,

y en la soga cuelgan quesillos de cabra.
(...)

y sobre el nogal, centenario ya,

se oye un chalchalero que ensaya su canto”.

Television y cotidianidad ready made

La television ha convertido lo cotidiano en extraordinario. En el inter-
nacional programa Gran Hermano se reiine un grupo de personas que de-
sarrolla una estadia de cotidianidad planificada ante las caAmaras contando
con la presencia de un dispositivo[10] que abarca disefio del programa,
equipos de técnicos, directores (que eligen qué contar y como producir en
su narracion efectos de sentido moldeados por ellos), dispositivo técnico
TV, participantes del programa comprometidos en la ejecucion de las tar-
eas requeridas. Merced a esto hay espectaculo. Lo que se ve alli es como
un grupo arma, desde un grado cero, su cotidianidad, en un contexto dis-
tinto pero no menos complejo que el de un naufragio, un ejército irregular
o un grupo religioso aislado.

En el escenario real lo diario tiene la mirada de los otros sobre un in-
dividuo que, como dijimos, cumple su papel de repeticion de hébitos con
plena conciencia de su goce y estética. Este rasgo se repite en GH. La dif-
erencia esta en el cambio de espacio mental sumado al cambio de escala
(Verdon 2002:10-18), pues los participantes forman parte de la cotidianidad
de los espectadores como un programa de TV. Ese espacio de television
pertenece y es frecuentado con deseo por cierto grupo de espectadores;
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para otros es el infierno. Ese cotidiano es el de los otros para aquel que
no entra en su comprension €tica y moral. Alli estdn presentes el conjunto
de actitudes que ellos nunca tomarian en publico porque las consideran
del ambito de lo privado: en ellas se agrupan, segin describe Leonor Ar-
fuch[11], “el cuarto de bafo, la cama, los devaneos nocturnos, los gestos
mas intimos, la trivialidad extrema de la conversacion”; y la traicion, la
confesion, la ambicion (tan desmedida).

Todo lo que es intimo, privado, ahora se hace en publico, se abre a la
vision de todas las clases sociales. Pero en la pantalla estdn ausentes la
alta burguesia (ellos no se presentan para participar) y la clase mas carente
(ellos no son elegidos), y en cambio esta presente una parte de la bizarra y
joven clase media, la mas media que existe, que busca desesperadamente
una identidad que la saque de su purgatorio anénimo, ansiosa por plegarse
a cualquier deber que la arranque de una cotidianidad a la que siente que
no quiere pertenecer, solo porque ha oido de otras.

Notas

[1] Peirce (1903): “Un Legisigno es una ley que es un Signo. Esta ley es creada generalmente
por el hombre. Todo signo convencional es un legisigno. No es un unico objeto, sino un tipo
general que, por convencion, serd significante. Todo legisigno adquiere significacion por me-
dio de un caso de su aplicacion, que puede denominarse una Réplica suya. Asi, la palabra “el”
aparece en general entre quince y veinticinco veces en una pagina. En todos estos casos se
trata de una misma palabra, del mismo legisigno. Cada una de sus ocurrencias es una Réplica.
La Réplica es un Sinsigno, por lo cual todo Legisigno requiere Sinsignos. Un Sinsigno (donde
la silaba sin esta considerada en su significado de “que existe s6lo una vez” como en singular,
simple, semel del latin, etc.) es una cosa o acontecimiento de existencia real, la cual es un sig-
no. Sélo mediante sus cualidades puede ser signo, por lo que involucra un cualisigno, o mejor
dicho, a varios cualisignos. Pero éstos son un tipo peculiar de cualisignos y s6lo forman un
signo si son de hecho encarnados”

[2] C. S. Peirce; CP 6.228, 1898.

[3] Eduard Hopper fue categorizado como un capturador de imagenes solitarias de la mod-
ernidad no solamente por los motivos, sino por el cruce estilistico que hace entre la ilus-
tracion norteamericana y la fotografia de los afios ’30, y la influencia pictérica europea., espe-
cialmente de Cezanne. Sus trabajos: Office at Night, 1940; el famosisimo Night Hawks, 1942;
Chop Suey, Western Motel, 1957.

[4] Marca de de lamparas de luz.

[5] Sigmund Freud; Obras completas, Tomo XXIII.

[6] “En cierta ocasion me ocupé en el fenomeno de que las comunidades vecinas, y aun
emparentadas, son precisamente las que mas se combaten y desdefian entre si, como, por
ejemplo, espafioles y portugueses, alemanes del Norte y del Sur, ingleses y escoceses, etc.
Denominé a este fendmeno narcisismo de las pequefias diferencias.” (S. Freud, EIl malestar de
la cultura).

[7]Cuarto de libra con queso: Quarter Pounder with Cheese.

[8]7El tiempo i’ mama™'y “Paisajes de Catamarca”, letra y musica de Rodolfo Jiménez.

[9] Jack Goody; “;Qué hay en una lista”. La domesticacion del pensamiento salvaje.

[10] “Un dispositivo comunicacional puede especificarse segiin diferentes dominios: espacial,
temporal, afectivo, semidtico, relacional, cognitivo. En su materialidad, un dispositivo pre-
senta una cierta configuracion en el espacio y en el tiempo, asi como una cierta composicion
semiotica, una cierta relacion con el mundo correspondiente a una cierta forma de satisfac-
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cién del deseo, pudiendo variar esta relacion a primera vista de la mayor proximidad a la
mayor distancia en relacion con lo real:

- una cierta forma de relacion interpersonal modulando de manera variable fusion y diferenci-
acion, centracion y descentracion social.

- un cierto modo de construccion del sentido conjugando, segliin combinaciones igualmente
variables, lo l6gico y lo analdgico.” (Meunier).

N. del A.: Meunier incluye dentro del dispositivo los equipos que trabajan en ¢l

[11] “El reality show perpetraba una intrusion en el &mbito de la privacidad: el cuarto de
bafio, la cama, los devaneos nocturnos, los gestos mas intimos, la trivialidad extrema de la
conversacion” (L. Arfuch)
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“Buenas noches América” Acerca de la television,

su cotidianeidad y su muerte
Rolando Carlos Martinez Mendoza

La descripcion de las diferentes manifestaciones de las cotidia-
neidades televisivas permite reflexionar sobre los efectos enunci-
ativos generados por un programa donde ellas parecen estar priv-
ilegiadas: Showmatch, que ocupa un lugar central en la pantalla
argentina y es, ademas, uno de los blancos preferidos de la critica
politica y estética a la television. Showmatch forma parte del hor-
izonte cotidiano de los televidentes tanto por su formato serial,
como por las constantes remisiones y alusiones que gran parte
de la programacion televisiva, desde sus multiples y diferentes
géneros y estilos, hace a este show. Y resulta ser un texto en el que
conviven operaciones significantes propias de diferentes cotidi-
aneidades televisivas desde las que se puede reflexionar acerca
de la tan mentada muerte de la television en la vida cotidiana de
nuestras sociedades.

Palabras clave: medios, muerte de la television, enunciacion

“Good night America”. About television, its quotidianness
and its death.

The description of the different manifestations of television quo-
tidianness allows to think about the enunciation effects generated
by a show where they seem to be priviledged: Showmatch, which
takes a central place on the Argentinian screen and is also one of
the favourite targets of the policital and esthetic criticism to tele-
vision.

Showmatch is a part of our quotidian horizon of the television
viewers because of its serial format as of the constant reference that
great part of the programs, from its multiple and different genres
and styles make to this show. And it happens to be a television
text where significant operations of different television quotidian-
nesses coexist from which one can think about the noted death of
television on the quotidianness of our societies.

Palabras clave: death of television-media-enunciation

La programacion televisiva se ordena y reconoce segun un sistema de
géneros que, en general, suele obtener consenso. Este sistema presenta
internamente dos grandes conjuntos de programas que se oponen entre
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si, y que se inscriben en (y circunscriben) diferentes areas sociales de in-
tercambio discursivo: por un lado, la ficcion y, por otro, la “no ficcion”,
cuyos efectos de sentido cuestionan la nocion de realidad, de verdad y
de aprehension del mundo y constituyen un rasgo constitutivo y especifico
del lenguaje televisivo.

La clasificacion “no ficcidon”, aunque cotidiana, es usada en forma am-
9 b
bigua. Y refiere antes a “que es lo que no es ficcion”, que a qué es la “no
ficcion”.

Una de las operaciones discursivas que permite caracterizar la no fic-
cion televisiva consiste en las diferentes representaciones, referencias y
mostraciones de la cotidianeidad; es decir que se trata tanto de las mani-
festaciones de la cotidianeidad como contenido “no ficcional” en la tele-
vision, como de la “no ficcion™ entendida como enunciacion televisiva de
la cotidianeidad.

Estas cotidianeidades televisivas pueden resultar productivas para
reflexionar sobre los efectos enunciativos generados por un programa
donde parecen estar privilegiadas: Showmatch, cuyo lugar central en la
pantalla argentina parece innegable y que es, ademas, uno de los blancos
preferidos de la critica politica y estética a la television.

Cotidianeidades televisivas en Showmatch

Mucho se ha dicho sobre cémo la television forma parte de nuestra
vida cotidiana. Esta cotidianeidad, que rapidamente podria caracterizarse
como habitualidad, repeticion, regularidad, rutina y automatismo, asume
diferentes modos de y en la television.

Una primera aparicion de la cotidianeidad televisiva es la de los
géneros de la ficcion en los que varias de sus situaciones, temas e histo-
rias giran alrededor de la vida “comun” de gente “comun”. Calles, casas,
lugares de trabajo, relaciones de pareja, de familia, etcétera, desfilan a
veces como informaciones y otras como indicios de los personajes de un
relato, sus actividades y sus escenarios; cotidianeidad en la que a veces
parece no avanzar demasiado la historia. Aqui se estd frente a una repre-
sentacion televisiva de la vida cotidiana.

Otro caso es la cotidianeidad que se informa y se conversa en tele-
vision. La vida cotidiana es tema en noticieros, magazines, informativos
o en programas donde se retne gente a conversar. Una cotidianeidad ex-
terna a la television es mostrada, informada, testimoniada o referida en
las secciones de estos géneros.

Estas dos cotidianeidades que no son especificamente televisivas, no
son las que caracterizan a Showmatch.
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Si lo caracteriza un tercer tipo: la cotidianeidad del trabajo televisivo.
Camardgrafos, controles, productores, musicalizadores, son expuestos o
mencionados en su tarea diaria. Este tipo de cotidianeidad no forma parte
de la escenografia del programa (como si ocurre en algunos noticieros
donde, por ejemplo, se suele mostrar la redaccion), sino que es la irrup-
cion, no siempre buscada, de la gente y las actividades que dia a dia con-
forman el trabajo de hacer television y estan, en general, fuera de campo.
Es la cotidianeidad develada de la produccion televisiva.

En Showmatch este tipo de cotidianeidad se manifiesta en las constan-
tes alusiones al trabajo previo de produccion del programa y a diferentes
personas, como los productores Prada y Hope, que dia a dia trabajan junto
con el equipo de la productora Ideas del Sur en la realizacion del progra-
ma, en soportar los desplantes, caprichos y peleas de los participantes y en
garantizar que todo esté en condiciones para su salida al aire.

Esta cotidianeidad esta reforzada también en los diferentes y multiples
programas que reelaboran y toman a Showmatch como referencia, trans-
formandolo en omnipresente a lo largo de toda la programacion televisiva
del dia. [1]

Desde este tipo de cotidianeidad, Showmatch construye una escena co-
municacional en la que se se ofrecen insumos para la conversacion diaria,
y es parte del horizonte cotidiano de los televidentes por su formato serial.
Lo es ademas, como ya se dijo, por las constantes remisiones y alusiones
que gran parte de la programacion televisiva, desde sus multiples y difer-
entes géneros y estilos, hace a este show.

Un cuarto tipo de cotidianeidad televisiva es la del reality show, en el
que se generan situaciones de la vida cotidiana entre una serie de personas:
momentos “muertos” que no pueden considerarse “ni ficcion ni realidad”
y que son los que definen a este tipo de programas: los participantes duer-
men, desayunan, se higienizan, se relacionan, charlan. Simplemente “vi-
ven”, se suele decir. Asi se visualiza una cotidianeidad ad hoc generada
por la institucion emisora.

Este tipo de cotidianeidad también parece caracterizar a Showmatch
que, por otra parte, fue considerado por los premios Martin Fierro, ante
la perplejidad de sus productores y su conductor Marcelo Tinelli, como el
mejor reality de la television argentina del 2007. Y esto es asi pues tiene
algunos componentes del reality game show: los participantes viven una
cotidianeidad del ensayo y la muestran. Viven juntos, ensayan uno detras
del otro en la misma pista de baile o hielo, comparten camarines. Conviv-
en y como en toda convivencia se generan situaciones de alegria, tristeza,
peleas, celos...
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El ultimo caso de cotidianeidad televisiva presenta acciones no cotidi-
anas (las de la conduccion televisiva en vivo) que generan efecto de cotid-
ianeidad. Conductores, que en dias fijados y con algin grado de regular-
idad horaria, estan ahi, los vemos y nos hablan. Es la cotidianeidad del
contacto que se establece con la television como medio, no con sus textos,
un contacto con los individuos y no con los programas. Una construccion
discursiva de un contacto que puede decir mucho sobre el lugar que ocupa
la television diariamente en los individuos y sus familias, porque a vec-
es -cada vez mas, creo- es, como plantea Oscar Steimberg (2003) la que
permite la re-sociabilidad en el despertar y la que acompafia durante el
dia. Una cotidianeidad que parece decirnos enunciativamente: “Quedate
tranquilo, no se produjeron grandes cambios, no sos el unico habitante del
planeta; yo estoy acd -como siempre-, vos estas alla; y yo sigo siendo yo
y vos seguis siendo vos”.

Showmatch, su cotidianeidad y la muerte de la television|[2]

Y es esta descripcion de cotidianeidades en Showmatch, especialmente
la cotidianeidad del contacto, la que quiero rescatar para incorporarla en
una discusion de mucha actualidad en el campo de los estudios sobre la
television y su influencia en el proceso de mediatizacion de nuestras socie-
dades: la denominada muerte de la television.

Algunos especialistas comienzan a sostener que la television estd mu-
riendo producto de la posibilidad de que los contenidos televisivos pueden
ser recibidos, no ya organizados temporalmente por los productores de
esos contenidos, sino, y como consecuencia del salto tecnologico, por de-
cision de cada uno de los individuos.

Por ejemplo, un metamedio como Internet, con particularidades y con
la posibilidad de albergar otros medios y adosarle a los contenidos lo
propio de este dispositivo de confluencia de medios, permitiria que la pro-
gramacion de television sea realizada por el mismo consumidor. Entonces
lo propio de lo televisivo, el directo, ya no ocuparia un lugar central en el
consumo televisivo y se estaria frente a la muerte de la television tradicio-
nal.

Sin embargo, cabe preguntarse si el deseo por el directo mas que un
deseo por el directo tecnologico, no es un deseo por la posibilidad de com-
partir socialmente un acontecimiento, de por si efimero, en ese momento
irrepetible, de verlo y vivirlo en el momento de su acontecer. La television
parece funcionar, entonces, como compaiiia presente.

Es cierto que la posmodernidad, el neoliberalismo, la sobremoderni-
dad, la era neobarroca o la hipermodernidad se alimentan de individuos
cada vez mas aislados, cada vez mas diferenciados entre si, con intere-
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ses y gustos cada vez mas distintos, pero aun nuestras sociedades siguen
siéndolo por compartir algunas cosas; menos que antes, pero ain muchas.
Y entre ellas, el tiempo presente. Asi, ver la primera temporada de una
serie en un dvd no es experimentar la gestion del contacto de la television,
es solo consumir la serie. Ver una discusion ocurrida en un programa de
television accediendo a YouTube no es compaiiia presente, no es “tele-
vision”, es ver el archivo/documento de esa discusion. Ver a la noche un
capitulo de la telenovela de la tarde que grabd nuestro dvd mientras no
estabamos es solo ver ese capitulo, no es ver television, no es compaiiia
presente.

Como ha ocurrido hasta ahora, como lo sefialan todas las historias de los
medios, en el futuro seguiran y coexistiran distintos medios, cada vez mas
medios. Podran cambiar los dispositivos o reemplazarse las tecnologias
utilizadas socialmente, pero no desaparecera la singular gestion de contac-
to que propone la television, el medio “television”, por lo menos mientras
el hombre siga necesitando y buscando compatfiia, por lo menos mientras
nuestras sociedades sigan siendo mas o menos como las conocemos hoy.

Las cotidianeidad del contacto, ese deseo del contacto cotidiano por
ejemplo con Showmatch, pero también con las transmisiones de aconte-
cimientos sociales (como un mundial de futbol o el voto no positivo del
vicepresidente Cobos) abre la reflexion hacia la necesidad de establecer al-
gunos matices antes de enterrar definitivamente a la television, mas alla de
cual fuera el soporte donde se asiente o de las nuevas formas que adquiera
su comercializacion, y permite al menos plantearnos si aun el aura de la
expectacion televisiva, el aqui y ahora de esa recepcion social, no goza de
buena salud reforzando ese caracter efimero de la enunciacion televisiva.

Como se dijo, ver un producto televisivo no necesariamente es ver tele-
vision. Mientras se mantenga la necesidad social de compartir ese aqui
y ahora cotidiano, esa especie de aura de la expectacion televisiva, de lo
efimero como propio de la enunciacion televisiva, resulta dificil sostener
tan rapidamente su muerte. Y la television, cualquiera sea su soporte, pare-
cera seguir ocupando un lugar central en la mediatizacion de la politica, el
deporte y el entretenimiento.

Entonces, cuando Marcelo Tinelli, en los primeros instantes del pro-
grama, nos mira fijo, canta la cortina de Showmatch, nos busca con la mi-
rada y establece contacto -sus 0jos en nuestros 0jos, tal como diria Eliseo
Veron (2001)- y nos saluda gritando “Buenas Noches América”, ingresa en
nuestra cotidianeidad esa particular gestion del contacto con este medio.
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Notas

[1] Se podria sostener que esta cotidianeidad de Show Match es una de las manifesta-
ciones mas exacerbadas de lo que Niklas Luhmann afirma en La realidad de los medi-
os de masas (2000 [1996]) acerca de que el conocimiento que proviene de los medios de
masas parece estar elaborado de una textura autorreforzada que se entreteje a si misma.
Asi, el sistema de los medios realiza dos operaciones basicas: la referencia a si mismo (au-
torreferencia) y la referencia a lo otro (heterorreferencia). Para este autor, una primera re-
alidad de los medios de comunicacién de masas es la comunicacion ininterrumpida que se
lleva a efecto en ellos. “Los medios hablan sobre lo que sale en los medios y la gente
habla sobre lo que sale en los medios y los medios hablan sobre lo que la gente dice”.
[2] Las observaciones que siguen a continuacion tiene su origen en una seric de
trabajos que estamos realizamos con Jos¢ Luis Petris. Muchas de ellas estan formuladas con
mayor amplitud y fervor polémico en Petris y Martinez Mendoza (2008).
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La vida cotidiana del acontecimiento: denomi-

nacion y memoria en la prensa escrita
Laura Calabrese

Este articulo intenta mostrar como el acontecimiento mediatico
puebla nuestras representaciones cotidianas de la actualidad, de-
scribiendo, en términos lingiiisticos, el funcionamiento de las de-
nominaciones lanzadas por los medios. En el marco del Analisis
del discurso, se describe la manera como esos objetos discursivos
transmiten -y construyen- la memoria de la historia inmediata.

Palabras clave: Denominaciones de acontecimiento-memoria-
discursiva-historia inmediata

The every day life of media events: naming and memory in
the written press.

This paper intends to show how media events shape our daily rep-
resentation of current affairs. To do so, we describe the linguis-
tic behaviour of event names launched by the media. Within the
framework of Discourse analysis, we describe how those discur-
sive objects transmit -and build- everyday memory.

Palabras clave: Event names-discursive memory- immediate
history

La vida cotidiana esta hecha, entre otras cosas, de discursos, ente los
cuales el mediatico es sin duda uno de los mas importantes. El discurso de
la informacion, mas especificamente, esta poblado de expresiones, féormu-
las [1] y denominaciones de actores, lugares, acontecimientos, que nom-
bran y construyen dia a dia la actualidad, y muestran una gran capacidad
para trasladarse a otro tipo de discursos y géneros: conversacion cotidiana,
discurso escolar, universitario, politico... Si nos interesan las denomina-
ciones de acontecimientos en relacion con la vida cotidiana de la sociedad
de la informacion es por dos motivos: en primer lugar, la manifestacion
lingiiistica del acontecimiento es no sélo su condicion de circulacion sino
que modela nuestra percepcion de la fenomenalidad publica; en segundo
lugar, las expresiones que sirven para nombrarlo se van cargando progre-
sivamente de historia y son uno de los soportes de la memoria colectiva.

En otras palabras, las denominaciones de acontecimientos contienen la
memoria de la actualidad y a su vez contribuyen a su construccion. Asi,
cuando abrimos el diario del dia nos enfrentamos, en la lectura transversal
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de los titulos y copetes (que Peytard 1975 denomina barrido), a una serie
de denominaciones que organizan nuestra percepcion de la actualidad y
crean dominios comunes de saber. Si se abre el sitio del diario La Nacion
del 2 de octubre de 2009 y se lee “Kraft: otra jornada de cortes por el
conflicto”, incluso un lector no familiarizado con la actualidad argentina
(como el que escribe) no puede mas que asumir que tal conflicto existe,
o mas bien que algo sucede que entra en la categoria de conflicto. Ahora
bien, si en el mismo diario leemos “;Quién se acuerda de Tiananmen?”
(31.5.09), podemos recurrir a una memoria histérica comtn contenida en
el nombre para identificar el acontecimiento, memoria que a su vez se
activa con la circulacion del término. El postulado de realidad, la catego-
rizacion y la memoria son funciones habituales del discurso de la infor-
maciodn, y se encuentran en la base del mecanismo que le permite crear
marcos cognitivos comunes.

El Analisis del discurso francés, tradicionalmente preocupado por
las materialidades lingiiisticas, es decir por manifestaciones concretas
de la lengua articuladas con situaciones de comunicacion determina-
das, se ocupa de la relacion entre representaciones sociales y segmen-
tos de discurso observables. En los ultimos afios, varias investigaciones
convergen en el estudio de la relacion entre nominacion y memoria.
Los estudios de M.-A. Paveau (2008), por ejemplo, muestran como los
toponimos, y mas especificamente los nombres de batallas formados a par-
tir de un nombre propio (i. e. Stalingrado), transmiten la memoria historica
amediano y largo plazo. Su investigacion se inscribe en la tendencia a con-
siderar el nombre propio como un elemento polirreferencial en discurso,
capaz de referir a realidades diferentes. S. Moirand, por su parte, propone
la nocion de palabra-acontecimiento (2004) para ciertas expresiones que
puede desencadenar la memoria historica: Tchernobyl, 11 de septiembre,
etc. Lo que nos interesa, en este trabajo, es el proceso por el cual esa memo-
ria puede constituirse en el espacio publico, no de manera unilateral sino
en un esquema dinamico en el que el metaenunciador mediatico asume el
papel de nominacién, en un consenso implicito con el coenunciador-lector.

1. La construccion social del acontecimiento

Que el acontecimiento es una construccion no necesita ya ser dem-
ostrado. Al trabajo pionero de Veron (1981) se suman otros que descri-
ben las practicas mediaticas concretas que transforman la fenomenalidad
publica en un objeto plurisemidtico significante para una sociedad dada
(Charaudeau 2005, Neveu & Quéré 1996). Por otra parte, la idea ha hecho
un largo camino en historiografia, como lo demuestra esta cita del histori-
ador Paul Veyne:
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Los acontecimientos no son cosas, objetos consistentes, sus-
tancias; son un recorte que hacemos libremente en la realidad, un
conglomerado de procesos en el que actlian y sufren sustancias
en interaccion, hombres y cosas. Los acontecimientos no tienen
unidad natural, es imposible cortarlos por sus verdaderas artic-
ulaciones, como el buen cocinero de Fedra, porque no existen.
(Veyne 1996 : 57, la traduccion es nuestra)

Lo que nos importa aqui, mas particularmente, no son tanto las restric-
ciones y las reglas internas del discurso mediatico como la manera en
que éste participa de la construccion social del acontecimiento, proceso
en el cual ocupa el lugar de vector privilegiado de las representaciones
colectivas [2]. En ese sentido, el acontecimiento no puede ser visto como
un hecho bruto sino, siguiendo a Searle (1998), un hecho institucional. Si
los primeros existen por fuera de las instituciones humanas (un huracan,
el hecho de que la luna gira alrededor de la tierra), los segundos son in-
terdependientes de éstas y por eso mismo no pueden ser separados de las
formas lingiiisticas que sirven para enunciarlos:

Cuando el presidente o un gobernador de Estado califica de «
catastrofe natural » un terremoto o un incendio, se podria decir
que los hechos brutos relacionados con el terremoto o el incen-
dio alcanzan para calificarlos de catéstrofes por sus caracteristi-
cas fisicas. No hay nada de convencional en el hecho de que
algo sea un terremoto o un holocausto. Pero visto con atencion,
esos casos también ilustran nuestra idea. La funciéon de una
catastrofe natural declarada es que las victimas locales estan au-
torizadas a pedir una asistencia financiera, por ejemplo o présta-
mos de bajo interés, mientras que los incendios y los terremotos
en si mismos no producen dinero en virtud de sus caracteristicas y
consecuencias fisicas brutas (Searle 1998: 72)

Si, como explica Searle, la denominacioén de un hecho institucional im-
plica la atribucion de una funcioén que tiene como objetivo actuar sobre el
espacio publico (un atentado o una catastrofe exigen medidas diferentes),
esa atribucion se hace segun protocolos de interpretacion que siguen un
patron colectivo. Dicho de otro modo, en un momento, una sociedad se
pone de acuerdo, por medio del discurso medidtico —cuya legitimidad
descansa en un contrato de confianza-, para darle a un acontecimiento el
nombre X, que permite atribuirle una funcion de acuerdo con los valores
dominantes en una sociedad.

Ese proceso de atribucion, consubstancial a la practica periodistica,
pasa en general desapercibido, a menos que la denominacion sea objeto
de conflicto, como sucedio recientemente con la llamada gripe A, anterior-
mente gripe porcina, mexicana o incluso norteamericana. Esto demuestra
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que la nominacion de acontecimientos no es un acto Unico y espontaneo
sino un proceso (por mas corto que sea) colectivo producto de un acuerdo
tacito entre actores sociales y metaenunciadores. Por otra parte, las ruti-
nas redaccionales y los protocolos de enunciacion en la prensa escrita le
imprimen al nombre de acontecimiento una serie de restricciones, prin-
cipalmente de economia lingiiistica, que afectan la forma final de estos
cotidianos objetos del discurso mediatico.

1.1 La construccion del nombre y la memoria léxica

Como el discurso literario, el mediatico hace sentido tanto por lo que
dice como por lo que no dice. Las alusiones y otras figuras de estilo basa-
das en sobrentendidos son legion en la prensa. Los nombres de acontec-
imiento no sélo no son excepcidn sino que ilustran perfectamente el pro-
ceso de formacion de alusiones que descansan en discursos anteriores, €s
decir no sélo en una suerte de distribucion inmaterial del conocimiento
sino en secuencias lingliisticas observables. En el discurso de la infor-
macion globalizado, denominaciones como Hiroshima o el 11 de septiem-
bre pierden gran parte de su valor toponimico y temporal para cargarse de
un valor, digamos, evenemencial [3]. En el ambito argentino, por ejemplo,
la expresion la hiperinflacion, y més ain la hiper, remite a un fendmeno
econdémico general pero sobre todo a un acontecimiento situado en el ti-
empo y en el espacio.

Lejos de revelar una carencia nominativa de la prensa, como proponen
algunos observadores de los medios, ese tipo de denominaciones hipersin-
téticas son producto de un proceso de condensacion tipico de la enuncia-
cion periodistica. En un articulo dedicado al acontecimiento de las torres
gemelas, J. Frangon (2007: 89) afirma, por ejemplo, que «la identificacion
del acontecimiento unicamente por la fecha remite a una denominacion
minima del hecho historico y muestra la incapacidad de los enunciadores
para encontrar otra denominacion pertinente» (nuestra traduccion). Muy
por el contrario, el trabajo de archivo (pero cualquier observacion cotid-
iana de la prensa puede confirmarlo) muestra que toda denominacion de
acontecimiento tiene un contenido 1éxico original, un sustantivo que de-
nota acontecimiento [4] y que fue borrado por la enunciacion periodistica,
pero que es sin duda memorizado por el elemento lingliistico restante.

El trabajo sobre el corpus puede revelar esos sustantivos de acontec-
imiento, que juegan un papel importante en la memorizacion cotidiana de
denominaciones y por ende en la representacion que tenemos del aconte-
cimiento. Pongamos el ejemplo de Tiananmen, acontecimiento del que se
cumplio el vigésimo aniversario en 2009. Como denominacion, se trata de
un topdnimo, que carece de connotacion evenemencial pero denota clara-
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mente acontecimiento. Veamos coOmo se constituye la denominacion en un
corpus de prensa francesa; el objetivo es retrazar su origen y transforma-
ciones [5]. Subrayemos primero que dadas las diferencias de estilo peri-
odistico de una sociedad a otra y la importancia del material lingiiistico de
base, el corpus debe construirse en una sola lengua. La prensa francesa,
por ejemplo, tiene una fuerte tendencia a producir titulos bisegmental-
es separados por dos puntos (el concepto fue propuesto por Bosredon &
Tamba 1992):

URSS : agitacion en las republicas

La primera parte es comparable a lo que en sintaxis se denomina el fema
(aquello de lo que se habla, segmento conocido por el lector), mientras que
la segunda se puede asimilar al rema (informaciéon nueva con respecto
al tema). M. Mouillaud (1982), por su parte, muestra como se construy-
en progresivamente los titulos de la prensa informativa (también aqui, la
comparacion con otros diarios revela que se trata de estilos culturales):

Huelgas en la fabrica de Renault — La huelga se extiende — Huelgas

En el caso del acontecimiento Tiananmen, de lo que se trata es de ex-
plicitar la carga semantica borrada que permite interpretar el topénimo en
funcion evenemencial. Si para un lector contemporaneo este valor de la
denominaciodn es transparente [6], como en el ejemplo 1, para nada enig-
matico, no era el caso en 1989:

1) Vingt ans aprés Tiananmen, la censure continue (Metro 4.6.09) [7]

Si vamos mas lejos podemos encontrar los sustantivos de acontecimien-
to que “formatearon”, por decirlo de alguna manera, nuestra percepcion del
acontecimiento. Si elegimos un término que proviene de la informatica no
es por azar. En Analisis del discurso, la escuela praxematica de Montpellier
intenta mostrar, desde hace 30 afios, que el sentido se construye segin los
trayectos que recorre el lexema (rebautizado praxema, ya que recoge en su
circulacion las practicas lingiiisticas y no lingiiisticas a las que es someti-
do); es asi como el lexema actualiza, segin los contextos, programas de
sentido diferentes (Détrie, Siblot & Verine 2001). Cuales son entonces los
elementos observables del discurso que actualizan el valor evenemencial
del toponimo Tiananmen?

2) Manifestations étudiantes en Chine (Le Monde 20.4.89) [8]

3) Les manifestations s’amplifient a Pékin en faveur de la libéralisa-
tion (Le Monde 21.4.89) [9]

4) La contestation ¢tudiante a Pékin (Le Monde 22.4.89) [10]

5) Quinze jours apres le massacre de la place Tiananmen (Le Monde
20.6.89) [11]
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Tratandose de un acontecimiento que se construye progresivamente,
los hechos sufren una serie de recalificaciones: manifestaciones, protestas
(contestation) y por ultimo masacre. La tematizacion del topénimo es por
lo tanto bastante lenta, y s6lo la encontramos diez afios después. Para el
décimo aniversario del acontecimiento, todos esos sentidos han sido capi-
talizados por el topénimo, que en un principio tenia una funcion situativa
en el complemento del sustantivo:

6) Il y a dix ans, Tiananmen (Le Monde 4.6.99) [12]
7) Tiananmen : vingt ans de silence (courrierinternational.com 4.6.09)
[13]

Le vingtiéme anniversaire de 1’écrasement par les chars des
manifestations étudiantes de la place Tiananmen n’ont donné lieu
a Pékin a aucune manifestation.

El borramiento de los sustantivos de acontecimiento es revelador no
solo de las rutinas de nominacion medidticas sino de la distribucion col-
ectiva de la informacién; en efecto, los designadores de acontecimiento
no representan ninguna dificultad pragmatica en la lectura cotidiana de la
prensa, lo que no hace sino acentuarse cuando leemos un diario extranjero
(salvo, como en el caso de Tiananmen, en lo que respecta a acontecimien-
tos globalizados). Lo que haremos ahora es mostrar como los mecanis-
mos cognitivos que permiten ese reconocimiento pueden ser descriptos en
términos discursivos.

2. Memoria léxica y memoria discursiva

Dijimos entonces que en el proceso de condensacion, un elemento del
sintagma original (toponimo, fecha, sustantivo) memoriza el sustantivo de
acontecimiento. Puede tratarse de un toponimo (7iananmen), de una fecha
(el 11 de septiembre) o de un sustantivo comun (/a vaca loca). Otro tipo de
sintagmas, que podemos describir como expresiones definidas incompletas,
generan el mismo efecto de reconocimiento a pesar de la ausencia de com-
plementos del nombre: en Argentina en el 2001, por ejemplo, la crisis hacia
referencia a la situacion del pais desencadenada por la caida del gobierno
y la debacle econdmica, mientras que a partir del 2008, el mismo sintagma
refiere a la situacion econdmica mundial provocada por la llamada crisis de
las subprimes. El valor indexical de ese tipo de expresiones tiene una
duracion determinada, como en el caso de la primera crisis, actual-
mente conocida con el nombre de la crisis del 2001. Si las expresiones
definidas incompletas (la guerra, la ola de calor, etc.) no pueden ser
utilizadas fuera de ese momento discursivo [14] (Moirand 2004b), la
palabras-acontecimiento lo superan, al punto de establecer un vincu-
lo privilegiado con el acontecimiento que las asimila, cuando no lo
son ya, al nombre propio (el tsunami, la intifada, el 25 de mayo). [15])
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El fenomeno, de consecuencias pragmaticas incalculables, puede ser
descrito en términos de memoria discursiva. Este concepto, intro-
ducido en Analisis del discurso en un articulo inaugural de Courtine
(1981), propone desplazar el soporte de la memoria del sujeto al discur-
so. De esa manera, como lo explicamos antes en el marco de la prax-
ematica, los lexemas y expresiones de la lengua se van cargando de
sentido en funcion de los contextos que transitan. Un ejemplo de actu-
alidad es el sintagma el campo, que en el espacio publico argentino ha
pasado de ser un toponimo a designar una corporacién y, mas amplia-
mente, un conflicto. La memoria discursiva intenta explicar ese fenome-
no por el cual ese segmento de discurso es capaz de almacenar la
memoria de algo que es ajeno a todo contenido semantico transpor-
tado por el lexema campo. Moirand (2004) reformula el concep-
to en memoria interdiscursiva, ya que es en el hilo vertical del in-
terdiscurso que las expresiones memorizan nuevos sentidos. Dicho
de otro modo, la circulacion de la denominacion naturaliza un nue-
vo programa de sentido, que a su vez es alimentado por el uso fuera
del discurso mediatico, lo cual sirve para legitimarlo, y asi siguiendo.

Lo que tratamos de demostrar aqui, como en trabajos anteriores (Cal-
abrese 2009 y 2009b por ejemplo), es que en el caso de las denomina-
ciones de acontecimiento, la memoria discursiva descansa en una memo-
ria léxica -y no en representaciones abstractas-, la de un sustantivo de
acontecimiento borrado por las rutinas redaccionales del discurso de la
informacion, que produce un efecto de connivencia y favorece por ende
la creacion de ambitos de conocimiento comunes, lo que habitualmente
denominamos la actualidad. Ya que incluso ausente, el sustantivo de
acontecimiento sigue jugando un papel de soporte cognitivo para el lec-
tor. Para explicar la enorme productividad de esos sustantivos hay que
remontar entonces a la expresion definida gracias a la cual el discurso
de la informacion categoriz6 el acontecimiento. La denominacion juega
asi un papel central en nuestra representacion del espacio publico y en la
memoria a mediano plazo de la actualidad, ya que moldea la percepcion
del acontecimiento (con su contenido 1éxico categorizante) y memoriza
sus coordenadas, ademas de una serie de representaciones mas o menos
observables. Para cualquiera que hubiera alcanzado la adultez en los afios
90, la Amia remite no (s6lo) a la mutual israelita sino a un acontecimiento.
Si la denominacion tiene un ntcleo semantico duro que moldea nuestra
aprehension de la fenomenalidad publica (la Amia fue un atentado), las
connotaciones no estan fijadas de antemano y dependen de marcos cogni-
tivos individuales y grupales [16].
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El trabajo sobre la materialidad ligiiistica revela ademas que la ca-
pacidad de almacenamiento de la historia es mas grande en cierto tipo de
expresiones, lo cual confirma las conclusiones de lingiiistas que trabajan
sobre el nombre propio (Cf. Paveau 2008). Los toponimos y las fechas en
funcion evenemencial, asi como los préstamos lingiiisticos (tsunami, inti-
fada), transportan facilmente la memoria del acontecimiento, lo cual esta
sin duda relacionado con el hecho de que se comportan como nombres
propios.

Hasta ahora hemos descrito una primera configuracion de la memoria
discursiva de las denominaciones de acontecimiento en la prensa; pase-
mos ahora a un nivel superior, en el que la memoria reposa en una doble
transferencia: 1éxica y retorica.

2.1 Figuras de la memoria

El 13 de septiembre de 2001, dos dias después del atentado a las Torres
gemelas, el diario Le Monde, que se caracteriza por un uso muy restrictivo
de las imagenes, utilizo el siguiente titulo para tratar de expresar la ampli-
tud de los hechos:

8) L’ Amérique sous le choc d’un «Pearl Harbor» terroriste (lemonde.
fr 13.9.01) [17].

Si hoy en dia basta con decir //-S para evocar imagenes apocalipticas
(como alcanza con decir Tchernobyl para convocar imagenes del horror
nuclear), los primeros dias post-11-S esas representaciones no estaban atin
disponibles en el imaginario; Pearl Harbor aparece entonces como un vec-
tor de comparacion posible.

Ese tipo de comparaciones constituye lo que en retdrica se denomi-
na antonomasia del nombre propio, que puede describirse como un uso
comun de este ultimo, como lo muestra su asociacion con el articulo in-
definido (un Pearl Harbor). Para que la figura sea eficaz es necesario que
la denominacidn original pueda ser actualizada, es decir que el programa
de sentido tiene que ser compartido colectivamente (Pearl Harbor como
ataque sorpresa, bombardeo imprevisto, etc.) y el nombre lo suficiente-
mente visible en el espacio publico, como en los ejemplos siguientes:

9) Le « Watergate polonais » prend de I’ampleur [Titre] (Metro 31.8.07
:6) [18]
Une affaire d’écoutes clandestines [...] a pris une nouvelle dimension

[...]
10) ;Otro Mayo del 68 o una Intifada europea? (cronica.com.mx
8.11.05)

Es por eso que la antonomasia de nombres de acontecimiento consti-
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tuye un observatorio privilegiado del mecanismo de construccion de la
memoria publica. Como puede verse en los ejemplos, la relevancia de la
denominacion es relativa al contexto situacional, y puede perder perti-
nencia fuera de ¢l. Una vez mas, es lamemoria léxica la que se traslada a
la nueva denominacion para iluminar el nuevo acontecimiento. La conse-
cuencia de esa transferencia es que se crea un acontecimiento prototipico
de una clase (el Watergate como prototipo de escandalo de

corrupcion gubernamental, mayo del 68 como prototipo de revuelta pop-
ular, que en el ejemplo 10 alterna con la intifada, prototipo de revuelta en
el mundo 4rabe ya se que el articulo hace referencia a los disturbios en el
suburbio parisino en 2005).

Asi, la principal funcion de la figura, que no tiene realmente valor retori-
co sino que forma parte del proceso de inteligibilizacion del acontec-
imiento, es crear acontecimientos prototipicos

Solemos socializar la sorpresa que nos provoca dandole un lugar de-
terminado en el mundo social y atribuyéndole « valores de normalidad »
(Garfinkel), que lo ponen en continuidad con una dindmica en curso, o con
un contexto y un pasado. Esta normalizacion pasa por la manifestacion de
su tipicidad, de su comparabilidad con acontecimientos pasados similares
(Quéré 2006: 196).

La antonomasia de nombres de acontecimiento es asi una forma de
reducir, por el discurso, la irreductibilidad y la discontinuidad del acontec-
imiento. Si éste ocupa en los medios un lugar de excepcion porque solo es
igual a si mismo, también puede constituir series y pasar asi al nivel de la
estructura. De esta manera, las palabras del acontecimiento se actualizan,
se mantienen vivas y se difunden, perpetuando la memoria de la historia
inmediata, tarea que el discurso historiogréfico, por su débil difusion en el
espacio publico, no puede asumir.

Asi, en la lectura cotidiana de la prensa se construyen sentidos, iméa-
genes y mas ampliamente representaciones del dia dia (no olvidemos que
diario significa precisamente eso, asi como periddico y, en francés, quoti-
dien, que recoge también el sentido de la cotidianeidad), que construyen
progresivamente la historia inmediata, dicho de otro modo, la actualidad.
Uno de los vectores privilegiados de esa construccion son las denomi-
naciones de acontecimiento, capaces de almacenar una enorme cantidad
de informaciones, imagenes mas o menos subjetivas, datos y lugares co-
munes sobre la actualidad.

Notas

[1] Para el concepto de formula ver Alice Krieg-Planque (2009), La notion de formule
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en Analyse du discours, Presses Universitaires de Franche Comté.

[2] Lejos de expulsar el acontecimiento del mundo real, la propuesta permite explicar
las luchas simbdlicas que genera la atribucion de sentido al acontecimiento en términos
de intencionalidad colectiva. Subrayar la naturaleza discursiva del acontecimiento no
implica negar sus consecuencias concretas, sino que permite entender la denominacion
como un proceso que se orienta segun el interés de una mayoria.

[3] Este neologismo no busca tener contenido conceptual alguno; calcado del francés
événementiel, es simplemente un adjetivo de relacion de gran utilidad y que guarda

su raiz latina en la palabra evento, lexema que comparte en castellano un origen
comun con acontecimiento.

[4] En lingiiistica lexical, rama que deriva de la filosofia analitica (Cf. Davidson 1980),
los sustantivos de acontecimiento pueden ser nominalizaciones (bombardeo) como
sustantivos puros (guerra, conflicto). Algunos autores admiten incluso los sustantivos
que por contexto adquieren connotaciones de acontecimiento; si decimos Juan se fue
después de la pelicula, este tltimo connota acontecimiento.

[5] Las traducciones de los ejemplos son literales y pueden por eso presentar una

baja naturalidad.

[6] Incluso si las representaciones asociadas al acontecimiento varian de una persona
a otra, como hemos podido constatar en entrevistas informales con estudiantes de
seminario. Esas conversaciones, que no tienen ningtin valor estadistico, mostraron que
las representaciones del acontecimiento son tanto iconograficas (la famosa foto de Jeff
Widener del «Rebelde desconocido») como discursivas (se evocan sustantivos de
acontecimiento como masacre o manifestaciones).

[7] Veinte afios después de Tiananmen, la censura persiste.

[8] Manifestaciones de estudiantes en China.

[9] En Pekin, se intensifican las manifestaciones en favor de la liberalizacion.

10] Protesta estudiantil en Pekin.

11] Quince dias después de la masacre de la plaza Tiananmen.

12] Hace diez anos, Tiananmen.

13] Tiananmen: veinte aflos de silencio. El vigésimo aniversario del aplastamiento
militar de las manifestaciones estudiantiles de la plaza Tiananmen no dieron lugar a
ninguna manifestacion.

[14] La expresion « designa el surgimiento en los medios de una produccion discursiva
intensa y diversa relativa a un mismo acontecimiento [...] caracterizada por una
heterogeneidad multiforme (semiotica, textual, enunciativa) » (Moirand 2004: 73).
[15] Las denominaciones de acontecimiento formadas a partir de fechas, que
proponemos llamar hemerénimos en Calabrese 2009, refieren a menudo tanto al
acontecimiento como a su conmemoracion.

[16] Si para una mayoria la Amia remite al atentado antisemita, a la impunidad, a las
relaciones del gobierno con regimenes no democraticos, etc. etc., para otros sera, por
ejemplo, un golpe al sionismo. Este tipo de representaciones poco consensuales del
acontecimiento aparecera seguramente en circuitos clandestinos, como sitios Web de
extrema derecha, y no en vectores mediticos masivos.

[17] Estados Unidos bajo la conmocion de un « Pearl Harbor » terrorista.

[18] El « Watergate polaco » se amplifica. Un escandalo de escuchas clandestinas
adquiere una nueva dimension

—r—_——

Bibliografia

56

Bosredon, B. & Tamba, L., (1992). « Théme et titre de presse : les formules

bisegmentales articulées par un ‘deux points’ », en L information grammaticale. N 54.

36-44.

Calabrese, L. (2009). «Les héméronymes. Ces événements qui font date, ces dates

qui deviennent événements », en Mots. Les langages du politique. N 88. 115-12.
(2009b). « Nom propre et dénomination événementielle : quelles différences

en langue et en discours ? », en Corela. Vol. 7, N 1, URL :

Jiguraciones 6



http://edel.univ-poitiers.fr/corela/document.php?id=2119

Charaudeau, P. (2005). Les médias et l'information. L impossible transparence du

discours, Bruselas: Duculot.

Courtine, J.-J. (¢d) (1981). « Analyse du discours politique », en Langages. N 62 : 9-

128.

Davidson, D. (1980). Essays on Actions and Events, Oxford: Clarendon Press, (2001).

Détrie, C.; Siblot, P. ; Verine, B. (2001). Termes et concepts pour 1’analyse du

discours. Une approche praxématique, Paris: Honoré Champion.

Frangon, J. (2007). «Quand le 11-Septembre s approprie le onze septembre. Entre

dérive métonymique et antonomase », en Mots. Les langages du politique, « Violence

et démocratie en Amérique Latine ». N 85. 78-90.

Moirand, S. (2004). « La circulation interdiscursive comme lieu de construction de

domaines de mémoire par les médias », en Le discours rapporté dans tous ses états,

J. M. Lépez Muiioz, S. Marnette & L. Rosier (eds), Paris: L’Harmattan. 373-385.
(2004b). « L’impossible cloture des corpus médiatiques. La mise au jour des

observables entre catégorisation et contextualisation », en Tranel. N 40, Neuchatel:

Université de Neuchatel. 71-92.

Neveu E. & Quéré L. (eds) (1996). «Le temps de I’événement I », en Réseaux. N

75, www.enssib.fr/autres-sites/reseaux-cnet

Paveau, M.-A. (2008). « Le toponyme, désignateur souple et organisateur mémoriel.

L’exemple du nom de bataille », en Mots. Les langages du politique. N 86. 23-35.

Peytard, J. (1975). « Lecture(s) d’une aire scripturale : la page de journal », en

Langue frangaise. N 28. 39-59.

Searle, J. (1995). La construction de la réalité sociale (trad. francesa de C. Tiercelin),

Gallimard, (1998).

Veroén, E. (1981). Construir el acontecimiento. Los medios de comunicacion y el

accidente en la central nuclear de Three Mile Island (trad. espagnole de B. Anastasi &

H. Verbitsky), Barcelona: Gedisa.

Veyne, P. (1971). Comment on écrit [’histoire, Paris: Seuil, (1996).

Laura Calabrese

estudid Letras en la Universidad de Buenos Aires. Actualmente es
investigadora en la Universidad Libre de Bruselas, donde hace un
doctorado en Analisis del discurso sobre las denominaciones de acon-
tecimiento y la manera en que éstas construyen la memoria historica.
Principales publicaciones: “Les héméronymes. Ces événements qui
font date, ces dates qui deviennent événements”, Mots. Les langages
du politique n° 88. “Nom propre et dénomination événementielle :
quelles différences en langue et en discours? ”, Corela, Volume 7, n°
1. “Conflit d’intérét et crise discursive : la canicule de 1’été 2003,
Réseaux n° 100

Jiguraciones 6 57






Cuerpos y espacios de lo cotidiano

en la no ficcion televisiva
Graciela Varela

Cuerpos, espacios cotidianos y television; expectacion televisiva
y cotidianeidad. En y por la television, se actualizan diferentes
rituales de consumo y/ o contacto de la vida cotidiana, no so6lo a
titulo de contenido representado. Ella presenta una rica gama de
cuerpos y espacios auténticos y autentificantes: cuerpos que argu-
mentan, seducen, se dan y son dados a ver. Nos interesa describir
algunas de las operaciones modales paticas presentes en los pro-
gramas televisivos no ficcionales.

Palabras clave: cuerpos y espacios-vida cotidiana-operaciones
modales paticas.

Bodies and spaces of the daily thing in programmes of not fiction
Daily bodies and spaces and television; television expectation and
daily life. The daily life, not only under the pretext of represented
content, but because, in and through programmes of not fiction,
different rituals of consumption and/ or contact are updated, pres-
ents a rich range of authentic spaces and bodies: bodies that argue,
seduce, and are offered to be seeing. We are interested in describ-
ing some of its modal passional operations.

Palabras clave: bodies and spaces-dayly life-modal passional op-
erations

1. La TV de todos los dias

Cuerpos, espacios cotidianos y television, expectacion televisiva y
cotidianeidad. En y por la television, se actualizan diferentes rituales de
consumo y/ o contacto de la vida cotidiana, no solo a titulo de contenido
representado. Ella presenta una rica gama de cuerpos y espacios auténticos
y autentificantes. Consumir programas no ficcionales pone en escena un
entramado de “lenguajes corporales” de los televisados y los televidentes.
En ese encuentro se configura nuestro cotidiano con sus cualidades de
cercania, repeticion, previsibilidad, continuidad, a través de los diver-
sos modos de la mostracion, la asercion, la interpelacion o la seduccion.

Detener la mirada sobre estos funcionamientos supone, entre otros acer-
camientos posibles, comenzar preguntandose por las implicancias indi-
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ciales que: a) el dispositivo del directo (Carlon 2004) determina; y b) las
operaciones modales no verbales movilizadas; segiin un abordaje de la
problematica en términos enunciativos pasionales. De acuerdo con este
enfoque, se piensa la no ficcion segun la hipotesis explicativa de que, tan-
to en relacion con los discursos que producimos, como con aquellos que
recepcionamos, el cuerpo funciona como punto de referencia que permite
establecer relaciones de comparabilidad con los mundos convocados en
los enunciados, en cuanto a intensidad afectiva (como nos toca, nos afecta)
y extension (como determinamos en el espacio, posiciones y distancias).

Procuraremos sistematizar algunas observaciones sobre los modos que
adoptan estos funcionamientos modales en la produccion no ficcional
televisiva de los canales de aire de Argentina en los que englobamos pro-
gramas periodisticos, de entretenimientos y las feintises, los discursos de
fingimiento estudiados por Jost (1997).

2. El dispositivo del directo

Para Carlon (2004), cuyo interés es el de circunscribir la especificidad
del sujeto espectador convocado por la television

“... en la expectacion televisiva hay varios sujetos si se
atiende a los regimenes espectatoriales que surgen de la combi-
natoria de registros representacionales (ficcion/ no ficcion) y dis-
positivos (directo/ grabado). (...) el estatuto del sujeto espectador
de la no ficcion televisiva es el del testigo mediatico.” (Carlon
2004: 24)

Cuando se trata del directo, entiende por testigo mediatico, un posi-
cionamiento en términos de abolicion de las distancias temporal y espa-
cial con aquello que se transmite: “como si lo estuviéramos viendo donde
acontece” (2004: 134). Esta es una experiencia que compartimos con in-
finidad de otros espectadores —por tanto, una experiencia supraindidivid-
ual homogénea, seglin su caracterizacion— que nos permite acceder y en-
tender los mismos discursos, los que seran objeto de recuerdo e insumos
tematicos para la conversacion con los otros (2004: 197).

Este posicionamiento espectatorial definido por el dispositivo del di-
recto se diferenciadel que denomina dispositivo del grabado. Aqui, “otro
testigo —aunque mas nos sea la cdmara- nos muestra lo que ya vio” (2004:
134). Mas alla de estas distinciones globales entre directo—grabado, otra
articulacion debe ser puesta en juego: la que separa los programas veristas
construidos alrededor de de una operacion global de destinacién a un tu
espectador, a través de las palabras y la mirada de la/el/ los conductores di-
rigidas a camara; de aquellos programas organizados segun otro régimen
enunciativo que se acerca a la historia, en donde las imagenes de lo que
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acontece cobran protagonismo —las transmisiones de espectaculos interna-
cionales deportivos por ejemplo, que sirven a la reflexion de Carlon. Mas
aun, en los primeros, el anclaje en el presente en su sucederse juega de una
manera especifica, porque se vincula habitualmente con el uso del telé-
fono, los mensajes de texto y los e-mails o videos que se pueden remitir
a la produccion y que permiten a los espectadores intervenir (en menor o
mayor medida) en el curso y la construccion de los textos televisivos. Asi,
se puede participar enviando mensajes de salutacion a otro receptor (en
Mafiana vemos, Canal 7, por ejemplo); jugando con el conductor o indi-
cando los movimientos que un invitado debe realizar (en los programas de
entretenimientos o infantiles); votando en una encuesta en un programa
politico de opinién; mandando mensajes para opinar o contar una anécdo-
ta (Mananas informales, Canal 13), esperando ser llamados por el conduc-
tor/ la conductora para salir al aire y acceder potencialmente a un premio
(Hola Susana, Telefé, o los programas de Sofovich); o bien, definiendo la
permanencia o eliminacion de un participante en un reality game show.

En este punto, conviene hacer una aclaracion. En la enumeracion de
ejemplos antes mencionada se ha incluido un conjunto heterogéneo de
géneros, desde periodisticos, en los que priman la informacion y el co-
mentario “serios”; pasando por las feintises, hasta programas de entre-
tenimiento, en los que la interpelacion se sostiene en modulaciones de
la seduccion. ;Qué nos hace reunirlos en la categoria de “veristas”, si en
ellos, como puede prontamente contraargumentarse, se hacen presentes
numerosas operaciones ficcionalizantes?

Contestar esta pregunta requiere unos breves parrafos.

Esquenazi (1996), al que se le debe esta categoria, distingue tres clases
particulares de discursos audiovisuales “veristas”: las imagenes del docu-
mental, las del reportaje del noticiero y las que aparecen en programas de-
nominados por Jost (1997), feintises, discursos de fingimiento. Cada una
de ellas se diferencia por el tipo especial de operaciones modales que sus
enunciados indiciales definen: mostracion y asercion en el documental;
garantia de existencia del hecho en el noticiero (“caucion de referencia-
cioén”, diria Veron 1983) y referencia por ejemplificacion, ilustracion en la
feintise. En esta clasificacion no se explicita la inclusion de las diversas
modalidades de aparicion televisiva del discurso de la informacion: los
periodisticos de opinion, de investigacion o denuncia, del espectaculo o
de “chimentos”, y menos aun, los magazines de la mafiana o de horario
central, los programas autorreferenciales de la TV con fuerte compo-
nente humoristico, o los programas de entretenimientos y concursos por
eliminacion, que cuentan con la mediacion de los cuerpos de periodistas,
presentadores, conductores, posicionados frente a cdmara en términos de
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destinacion, y que comprenden en una coleccion variopinta, otros cuerpos
que revestiran los estatutos de entrevistados, testigos o participantes.

Francois Jost, al explicar el estatuto enunciativo de la feintise sefiala:

“Si se considera con K. Hamburger que la diferencia entre fic-
cion y realidad estd menos dentro del objeto del enunciado que
dentro del sujeto de la enunciacion, se distinguen tres tipos de
enunciados: el enunciado anclado en un Yo- Origen real, el enun-
ciado de ficcidon anclado en un Yo- Origen ficticio y el enunciado
fingido, enunciado en primera persona pero en el que se vuelve
indecidible la distincion entre invencidn y testimonio. (Jost 1997:
13)

No obstante, el autor piensa el problema de los géneros televisivos,
“entidades semioticas complejas”, abordandolo desde una serie de dimen-
siones o criterios que deberian considerarse en conjunto, dado que cada
uno de ellos esta atravesado por varias 16gicas de adscripcion que regulan
su circulacion social. En su modelo, propone como una de estas dimen-
siones, el modo de enunciacion, distinguiendo tres, a saber: el informativo
(dominio de las aserciones sobre lo real), el ficticio (cuya regla es la co-
herencia de un universo creado) y el ludico (en donde las reglas del juego
y la observacion de reglas sociales prescriben el desarrollo del programa 'y
en los que los efectos perlocucionarios guian la emision). En este Gltimo,
entrarian los entretenimientos como los espectaculos, que se caracterizan
por la presencia antropoide de Yo- origenes reales que producen media-
ciones verbales en conformidad con las reglas. De esta manera, cada géne-
ro televisivo (y cada exponente discursivo del género) podria ser descripto
en funcién de su mayor/ menor distancia o equidistancia con respecto a
estos tres ejes modales, o a la presencia en su configuracion de elementos
que vinculan lo informativo con lo ludico (los talk shows, los debates); lo
ludico con lo ficcional (los juegos, las variedades); lo informativo con lo
ficticio (el reportaje, el documental) (Ver Figura 1)

Ludico

reality show

sreportae
LAULUATIVETTEAT

Informativo Ficticio

Figura 1
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No obstante los valiosos aportes conceptuales del modelo de Jost, cree-
mos que la distincion que establece entre los modos de enunciacion de
lo informativo, caracterizado en términos del acto ilocutorio de la aser-
cion como objetivo perseguido por el locutor; y lo Iudico, en razén de los
efectos perlocucionarios que se dirigen a los cambios de comportamiento
que se busca provocar en los espectadores, requiere ser relativizada. En
primer lugar, porque para la teoria de los actos de habla todo enunciado (y
mas aun cuando se trata de un complejo entramado de enunciados iconi-
cos, verbales y no verbales que definen a los programas de los que habla-
mos) reviste siempre tres acciones en distintos niveles: lo locucionario,
lo ilocucionario y lo perlocucionario. Olvidar, en el marco de una teoria
pragmatica la cuestion de la fuerza perlocutiva del género televisivo de
los noticieros, por ejemplo, seria desconocer el papel que juega en la con-
struccion social de la actualidad, lo que ponen en agenda o quitan de ella,
lo que resulta noticiable, con sus diversas modalizaciones. Por otro lado,
la manera de pensar la enunciacion audiovisual televisiva en términos
provenientes de las teorias narratoldgicas, de la enunciacion cinematogra-
fica y de la enunciacion lingiiistica; esto es, la sola observacion para el
analisis del comportamiento de las imagenes y el sonido en relacion con el
tiempo y el espacio; las operaciones de edicion, o la busqueda de las cat-
egorias de “autor” y “locutor”, hacen que Jost relegue a un segundo plano
las figuras de presentadores, conductores y periodistas en tanto soportes de
operaciones modales no verbales, que por otra parte constituye un dispos-
itivo de enunciacion tipicamente televisivo.

Como planteabamos en la introduccion, nuestra hipotesis de partida
considera que para el analisis de los programas no ficcionales debe pon-
erse en el centro de reflexion los cuerpos mediatizados, para asi avanzar en
la caracterizacion de las operaciones modales. Dichas operaciones no se
sostienen solo en lo dicho verbalmente o en el estatuto indicial de las ima-
genes. Compromete lo que Verén (1993) denomina la capa metonimica de
produccion de sentido, el cuerpo significante, pivote de una red compleja
de reenvios metonimicos intercorporales que regulan el contacto. Creemos
que los cuerpos mediatizados en el conjunto de los programas consider-
ados en recepcion no ficcionales son soporte de operaciones modales que
exprimen los efectos de sentido de autentificacion (que Jost no desconoce,
pero que interpreta en otros términos). Es en ese sentido que ampliamos
la categoria de “lo verista”, si se entiende en los términos pragmaticos de
Jost y Esquenazi de compromiso de correspondencia entre las aserciones
que se producen en las emisiones con el objeto- mundo, y del cual, pueden
darse garantias de su existencia, en la medida en que, los programas que
consideramos, convocan ese “real” de nuestro contacto cotidiano con
el medio.
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3. Cuerpos mediatizados: operaciones modales

Si el directo en los programas recepcionados como no ficcionales im-
plica una temporalidad coextensiva entre los polos de emision y recepcion
de las imagenes y el efecto de abolicion de la distancia espacial con aquel-
lo que se muestra, desde una perspectiva modal de la enunciacion televi-
siva lo que se pone en foco son los enunciados ostensivos que suponen los
cuerpos mediatizados (orden de lo factual). De base, he alli unos cuerpos
frente a la camara/ las cdmaras en espacios preparados para que realicen
sus evoluciones (el estudio, las casas de aislamiento en los reality game
shows por ejemplo) o en espacios cuyo estatuto existencial no suponen la
determinacion del medio.

Este orden de la ostension no debe ser olvidado a la hora de rendir
cuenta de la especificidad de la enunciaciéon no ficcional televisiva.
Porque, ademas de que el cuerpo significante funciona como soporte de
una apariencia (a partir de maquillaje, vestimenta, y otros accesorios de
presentacion de si mismo) es la manifestacion de una individualidad que
exhibe la emergencia (y en ciertos casos la represion) de sus muestras de
emociones y de afectos: risa, llanto, ira, alegria, excitacion, temor, dolor
fisico... Manos y rostro y heixis corporal serdn trabajados por operaciones
figurales de énfasis o de silencio, que anclaran los valores de autentici-
dad y veracidad de lo enunciado verbalmente. No caemos en el riesgo de
pensar la dimension existencial de este fenomeno (el decir “verdad” de
los cuerpos), nada la garantizaria. Lo que deseamos subrayar es el fuerte
efecto de realidad, “sin mediacion”, que las operaciones que involucran
la capa metonimica de produccion de sentido ponen en escena/ producen.

Una cierta cualidad, que bien podria nombrarse como inefable, dis-
tingue el dispositivo de enunciacion no verbal con el que venimos muni-
dos al mundo y que guia el contacto y la lectura de los discursos produci-
dos por los demas, tanto en lo que concierne a los intercambios cara a cara,
como cuando se trata de la relacion que se establece con lo no ficcional
televisivo. Los cuerpos significantes aparecen como cuerpos porosos (del
latin: porus y éste del gr. mopoc: via, pasaje): superficie conformada por
invisibles intersticios “que hay entre las particulas de los sélidos de estruc-
tura discontinua” (RAE 2001) que les confieren su capacidad de absorcion
de liquidos y gases (tal vez, los humores o aires de los que hacia su rele-
vamiento la tradicion clasica); humores, que se tramitan semioticamente a
partir de la mirada del telespectador. Asi, los cuerpos movidos o conmov-
idos en su hacer que capturan las camaras, o los cuerpos que enmascaran
o que el aparato enunciativo presuponga el disimulo de estados afectivos
seran comentados por un ojo curioso que mire el detalle de la lagrima
contenida, la mirada inmovil al vacio o el leve temblor de las manos; o
bien, extensamente iterados en sus momentos de riesgo (accidentes, cai-
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das, situaciones vergonzosas) conformando un juego argumentativo (com-
prometido con el decir verdad), sostenido tanto “desde los cuerpos como
desde el cuerpo de la imagenes” (Pierron 1997).

Ahora bien, sobre esa modalidad de enunciacion ostensiva de base
de los cuerpos mediatizados, otras distinciones deben ser consideradas:
las que separan los cuerpos que miran a camara de los que no miran a
camara; los cuerpos que se inscriben en el texto audiovisual como ad-
ministradores del eje umbilical — el eje O- O de los metaenunciadores
que analiza Veron (1983)-; los cuerpos que se saltan toda mediacion y
buscan el ojo de la camara, etc., que se articularan con las diferentes
restricciones retoricas de cada género televisivo (argumentativo, narrati-
vo, expositivo, dialogico, descriptivo) y de los géneros primarios de la
conversacion convocados en los programas (Steimberg 1993) (el saludo,
la anécdota, el piropo, la imprecacion, el consejo, la adivinanza), con su
conjunto estereotipado de muletillas y de sintagmas fijos, muchos de los
cuales tienen su origen en la TV.

En el estado de nuestra investigacion, estamos lejos de trazar un cuadro
exhaustivo del complejo entramado de operaciones modales que se aco-
plan a esta base ostensiva. No obstante, proponemos avanzar en su con-
sideracion agrupandolas segun tres lineas generales de problemas, a saber:

1) Las que sostienen/ definen modalidades de la persuasion: los “cu-
erpos argumentativos” (en el sentido de hacer-creer); cuerpos que buscan
el ojo de la camara para testimoniar, denunciar, contar su verdad de los
hechos, opinar; o bien, que adoptan una posicidon pedagdgica, con preem-
inencia de modalidades dednticas;

2) Las operaciones que sostienen/ definen modalidades de la seduccion:
en el sentido de mostracion estetizante de los cuerpos frente a camara.
Las separamos de las anteriores, porque, segun la lectura hermenéutica de
Parret (1995), seducir no significa ni mentir, ni engafiar ni manipular, ya
que no responde a una estrategia intencional argumentativa, siendo, por el
contrario, el juego (erotico), el esteticismo, la artisticidad y las emociones,
la topica convocada; y por otra parte,

3) Las que se definen a partir de los recorridos indiciales que las cAmaras
y la edicion audiovisual instauran como mirada/ miradas sobre los cuerpos

4. Algunas observaciones
4.1. Cuerpos argumentativos

Para abordar este problema, en un intento de clasificacion preliminar
consideramos por una parte, las operaciones de los cuerpos de meta-enun-
ciadores, mediadores de la palabra de otros (conductores, periodistas); los
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cuerpos comprometidos en una escena de debate o discusion y aquellos
que atafien a los cuerpos-testigo.

Con respecto a los primeros, las operaciones significantes que se asien-
tan en el cuerpo y la economia de la mirada (Veron 1983) intervienen de
manera privilegiada en el establecimiento de un lazo de confianza/ creen-
cia con el destinatario, a través de un vinculo indicial. Se trata de una
“dramaturgia de la palabra de opinion” puesta fundamentalmente en el
rostro y las manos que despliegan ilustradores de lo dicho verbalmente.
Las modalidades afectivas (operaciones que dejan ver la afectacion que en
el cuerpo argumentador imponen lo importante, lo grave, lo censurable o
lo necesario) pueden pensarse a la luz de los “tonos o aires” identificados
por Aristoteles para la representacion del orador frente a su auditorio (Bar-
thes: 1974): phronesis, cualidad del que delibera bien sopesando los pro y
los contra y que exhibe una sabiduria objetiva, un buen sentido; areté, os-
tentacion de una franqueza que no teme consecuencias y eunoia, tono del
simpatico, que trata de no chocar y generar de ese modo una complicidad
complaciente con el publico.

Estos tonos o aires pueden advertirse también en los cuerpos compro-
metidos en un debate o discusion (en donde se alterna mirada a cdmara y
mirada al metaenunciador o al adversario) No obstante aqui, el orden de
los reguladores y la altura y tono de voz deben ser puestos en foco para
analizar la enunciacion modal afectiva. Raramente en television hay es-
pacio y tiempo destinados para el desarrollo de una estricta escena de al-
tercatio o polémica, con intercambio de argumentos y contraargumentos.
Las voces se superponen, se desplaza el eje de discusion con un cambio
de tono (de grave a gracioso), se interrumpen abruptamente las interven-
ciones... Asi pues, lo que importa es el espectaculo visual de esos cuerpos
que se indignan por lo dicho/ actuado por el otro y el despliegue de mo-
dalizaciones corporales de concesion, refutacion, depreciacion y hasta de
agresion.

LY qué estatuto tienen estos intercambios? ;verdaderos, ficticios? Re-
cordemos con Jost (1997) que se trata de enunciados anclados en Yo- Ori-
genes reales, en los que se vuelve indecidible la distincion entre invencion
y testimonio. Y los momentos de emergencia de modalizaciones paticas en
los cuerpos actuantes (por y/o a pesar de todo guion ficcionalizante) son
momentos de fuerte lazo espectatorial.

Una observacion, por ultimo, con respecto a los cuerpos-testigo. En
este caso, los componentes patémicos corporales (lagrimas, risa, rubor,
sudor, cicatrices, etc.) guian la lectura de lo dicho verbalmente y apuestan
a la transparencia a través de operaciones de ostension (“soy éste, aqui
estoy”) y de persuasion (“te hablo de verdad, te digo verdad”) y asi fun-
cionan como verdaderos operadores de autenticidad. El anclaje verbal que
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privilegia componentes pasionales, al contar la propia experiencia “vivi-
ente” del periodista o del participante, refuerza una orientacion de la inter-
pretacion en términos realistas (verosimilmente podrian haber sido asi los
eventos y esos espacios) o documentalizantes (son asi/ fueron asi), porque
se trata, en definitiva, de la construccion de un lazo de contacto (por tanto,
auténtico y autentificante).

4.2. La seduccion de lo cotidiano

Si hablamos aqui de “seduccion de lo cotidiano”, ésta se vincula con los
cuerpos y espacios auténticos y autentificantes que aparecen en los géneros
de la informacion y las feintises televisivas como leves variaciones de un
molde espectacular conocido. Los cuerpos de presentadores, conductores
y entrevistados (mediaticos o no mediaticas) establecen entre si o hacia el
publico relaciones corporales moduladas por la l6gica del agradar/ gustar/
seducir, reproduciendo la estereotipia comportamental que imponen las
relaciones interpersonales de caracter publico y no formal.

Las operaciones modales de los cuerpos son prioritariamente proyecta-
das a partir de las muestras de afecto (sonrisas, contacto corporal) y mov-
imientos y heixis calculados, cuya tensitividad se sostiene en los recorri-
dos metonimicos de las miradas que se busca provocar. Més alld de las
imposiciones del discurso publicitario que obligan a la promocion de los
artefactos de presentacion de los personajes del medio, “el desfile” frente a
camara, “la vueltita” para mostrar los atributos de una mujer, la exhibicién
de los pectorales de un hombre se extiende también a los participantes o
invitados de aquellas emisiones, en donde el tono distendido y familiar
que los caracteriza lo permite.

En relacion con las evoluciones de los cuerpos frente a cdmara; es de-
cir, lo que hacen segun el formato del programa (segtn la repeticion de un
guién de entradas y salidas, secciones fijas, distribucion de roles) los cuer-
pos en el estudio que modalizan la seduccion, son soporte de operaciones
estéticas en interseccion con los géneros primarios de la conversacion:
chistes, saludos, piropos. Se trata de una suerte de “danza intercorporal”
de empatia. Los metaenunciadores y participantes también pueden desti-
nar a camara este repertorio de guifios, sonrisas y besos.

Las operaciones de seduccion decimos, reposan en operaciones estéti-
cas de énfasis y sinécdoques particularizantes de los detalles de present-
acion de cada uno, segun su propio estilo social. En reconocimiento, todo
radicard en una cuestion de sintonia o no sintonia estilistica con el con-
ductor o la conductora y el universo estético convocado en el programa:
“cuerpos conocidos” versus “cuerpos extrafios/ censurables”. Gran parte
de los discursos en reconocimiento, que cuestionan estética o moralmente
la television argentina actual, ponen en juego una sancion sobre las opera-
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ciones modales de los cuerpos impudicos. Sin embargo, la television no
hace mas que poner en escena los lugares comunes de la fetichizacion de
la mujer, -que, como tales, son anteriores a los textos televisivos-, y rendir
cuenta de la extendida naturalizacién social del discurso prostituyente. [3]

Exhibicion de algo viviente, los cuerpos actuantes satisfaran el deseo
visual de los espectadores en la inmediatez y la eventualidad de sus evo-
luciones frente a camara. No generan efectos de extrafiamiento las mo-
dalidades que adopta la seduccion corporal televisiva, que sigue los
movimientos y gestos ritualizados de la interaccion cara a cara o bien las
convenciones estereotipadas de los géneros espectaculares convocados
(desfile, retrato publicitario, exhibicion de fisicoculturismo, performance
de cabaret)

4.3. Mirada/ miradas sobre los cuerpos

Un complejo nudo de problemas supone abordar las operaciones indi-
ciales desplegadas a partir del trabajo de las camaras y la edicion audio-
visual, en tanto instauradores de unas miradas sobre los cuerpos y espa-
cios cotidianos. En un primer y principal nivel, se trata de definir cudles
dimensiones son pertinentes para organizar el relevamiento de dichas
operaciones; o mas precisamente, qué criterios son los que definen su
significacion modal, teniendo en cuenta que, por una parte, en principio,
constituyen un repertorio codificado que se puede encontrar en cualquier
tipo de texto televisivo (ficcional o no ficcional); y por la otra, su profusion
parece volver ilusoria su formalizacion.

Dos estrategias diferentes pueden seguirse para hacer el relevamien-
to de las operaciones (y que, no obstante, resulten complementarias con
posterioridad): o bien, considerar las maneras/ estilos representaciona-
les (costumbrista, naturalista, “televisivo”; de autor/ productora/ canal o
aquellos asociados a un tipo particular de programas); o bien, considerar
las operaciones en funcidon de los modos globales de organizacion textual
(narrativo, argumentativo, descriptivo, etc.)

Cada una de estas elecciones supone dificultades y actualmente esta-
mos lejos de haber alcanzado un conjunto cohesivo. Los que siguen com-
ponen, en trazo grueso y a titulo meramente ilustrativo, un conjunto no
exhaustivo de procedimientos detectados.

4.3.1. En relacion con estilos representacionales
Podemos identificar:

- la enumeracion realista y/o costumbrista: los reportajes de tema social
optan por una puesta en imagenes que hilvana motivos que tipifican los es-
pacios, protagonistas o eventos. Por ejemplo, para barrio marginal o villa de
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emergencia: tomas de las calles de tierra, nifios descalzos, basura; para inun-
dacion: toma aérea de campos bajo el agua, imagenes de perros sobre los te-
chos, deplazamiento en canoas, colchones transportados sobre las cabezas;
- el detalle naturalista: en la misma clase de reportajes, la sinécdo-
que particularizante de una parte del cuerpo de quienes testimoni-
an (ufas, arrugas, cicatrices, dientes cariados o faltantes) para su re-
tratificacion en términos de determinaciones étnicas o sociales;
- a falta de mejor nombre, la edicion tipicamente televisiva, con la que
aludimos a la yuxtaposicion de multiples imagenes en movimien-
to vertiginoso, acopladas a la unidad de un tema musical: personas
caminando en la calle, autos, detalle de los pies caminando, etc., que
se repiten al son de un tango instrumental para construir ciudad cos-
mopolita; collage de momentos culminantes (breves segundos) de
un reality game show como prologo o sintesis final de una emision.

4.3.2. En relacion con la organizacion textual global
Podemos identificar:

- Narracion: operaciones de edicion que ponen en escena el cuerpo perc-
ibiente del periodista/ conductor como fuente de los desplazamientos
espaciales y punto de vista desde el cual se disponen las acciones y las
personas que se entrevista. Puede encontrarse una organizacion en tor-
no a la mira, dominio de lo interno -la intensidad con que lo afectan los
hechos y los demas-, por la cual, las experiencias dejan huellas visibles
en sus cuerpos laboriosos, impactados, conmovidos, emocionados (hasta
las lagrimas o el quiebre de la voz). En este caso, los periodistas se tornan
cuerpos participantes, involucrados en las acciones que registran/ relatan.
O bien, puede tratarse de una configuracion en torno a la captacion, el
dominio extensional, encadenamiento de acciones menudas que mantiene
el contacto por sumatoria de lugares visitados y personas que se ven y se
dan a ver; construyéndose asi los conductores, como cuerpos paseantes.
- Argumentacion: alternancia en la mostracién de los gestos de aquellos
que participan en un debate o discusion: mientras uno de ellos habla, la
edicion prefiere tomar el rostro del otro que comenta/ toma distancia de
lo dicho por €l. Los planos cortos de detalles que identifican a los entrev-
istados pueden funcionar también argumentativamente y se comportan
como comentarios atemporales (Bettetini 1984) que orientan la opinioén
sobre su rol, posicion o identidad. Estas y otras operaciones indiciales de
puesta en imagenes de cuerpos y espacios de lo cotidiano suponen siem-
pre algln tipo de juego retdrico: elipsis, acumulacion, contraste, metafora,
metonimia, sinécdoque. No obstante todas ellas son usadas repetidamente
y asi conforman el repertorio de convenciones televisivas de figuracion.
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Como describe Soto ([2001] 2004):
“Esta convencionalidad hace que se asuma, sin reflexionar siqui-

era, la presuposicion que la habilita y, mucho menos aun, nuestro gra-
do de acuerdo con ella.” (Soto [2001] 2004: 4)

Tal vez, podriamos plantear —y dicho esto de modo amplificado- que las
operaciones estéticas presentes en la mirada/ miradas sobre los cuerpos y
espacios televisados se hace/n una/s con la mirada/ miradas de los cuer-
pos y espacios en la vida cotidiana, y por ejemplo quizas aun, la “edicion
televisiva” que ejemplificabamos mas arriba, resulta a la percepcion social
una variante de realismo.

5. A modo de cierre

Cuerpos extrafios, cuerpos conocidos. La television no ficcional como
ventana- cristal deja ver con su panoptico ojo, puede que fragmentaria,
puede que de modo deformante o artificioso, la cotidianeidad corporal de
una sociedad y un estado de la historia. La pantalla ofrece vinculos de
identificacion y extrafiamiento con cuerpos, identidades y sujetos sociales,
a partir de la mediatizacion de sus imagenes, y mas acd o mas allé del en-
rasamiento de diferencias que su flujo imprime a la percepcion.

Mas atin, esos cuerpos-otros se tornan familiares. La television nos ha
habituado a toda una galeria de travestis, politicos, pulposas, actores con
trayectoria o sin ella, sufrientes y gozosos, comunes consumidores que
apuestan por un premio, periodistas, conductores y conductoras, entrev-
istados por cuestiones publicas o privadas, arrepentidos o especuladores,
comediantes, actores encarnando roles grotescos o dramaticos, conjuntos
identificados, o comparsas anonimas de toda laya y condicion: transeuntes,
piqueteros, espectadores, hinchas, estudiantes, heridos, inundados, jubila-
dos, luchadores, policias... y todos ellos, ostentando su sinceridad corporal
frente a las circunstancias de las camaras -o su actuacion/ histrionismo
verosimilizante-, ya que la sinceridad es un efecto de sentido de los cuer-
pos y no un atributo esencial.

Conocidos por su insistencia televisiva, pareciera que lo extrafio queda
apenas reservado a la temporalidad de las imagenes que se desvanecen
cuando apagamos los ojos televidentes.Quizas, cuando recorremos nues-
tra porcion de universo referencial cotidiano, muchos de esos cuerpos ex-
hibidos no habitan alli, ni siquiera los rozaremos en la calle alguna vez ni
los escucharemos gritar ni tan siquiera podremos percibir como huelen.
Sin embargo, por suerte, para abonar nuestra cuota de creencia de ani-
males asociados, la television nos los trajo asi tan vividos y directamente,
construyendo el espesor de nuestra temporalidad cotidiana.
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Notas

[1] Los “discursos veristas”, segiin Jean- Pierre Esquenazi (1996), son aquellos que pretenden
explicitamente decir la “verdad” de una cierta realidad material y cuyos enunciados reenvian
deicticamente al universo de hechos que, dentro de una comunidad interpretativa dada, se
consideran como reales.

[2] José Luis Fernandez (1994) describe inicialmente cuatro diferentes usos posibles

del teléfono en el medio radial. La television ha incorporado una variedad de
interconexiones entre dispositivos, multiplicando las escenas enunciativas que pueden
construirse

[3] Desde una perspectiva feminista critica, discurso prostituyente alude aqui a la
produccion discursiva social que naturaliza las relaciones de explotacion sexual

comercial (cuya existencia se sostiene en la demanda de cuerpos para la satisfaccion

sexual, y no en la oferta) a través de variados mecanismos, entre los que pueden
enumerararse: la tematizacion de la prostitucion como un trabajo; la caracterizacion

de las mujeres prostituidas como de vida facil, de vida alegre, gatos; etc.
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Trabajo y Sexualidad en Cosmopolitan Argentina:

dos imagenes de lo femenino
Maria José Borquez

Con el objetivo de conocer la construccion que la revista femeni-
na Cosmopolitan realiza de la vida cotidiana, del trabajo y de la
sexualidad de la mujer-lectora, se lleva a cabo en este trabajo un
analisis tematico de las editoriales (“Entre nos™), secciones (“No-
tas de tapa”, “Sexo y pareja”, “Carrera y vida”) y subsecciones
(“Cosmo intimo”, “Palabra de hombre™) de doce nimeros de la
revista publicados entre enero de 2002 y junio de 2004, focali-
zando en el nivel enunciativo. Se intenta definir los lugares de
emision y recepcion que se construyen en sus paginas.

Palabras clave: trabajo-sexualidad-vida cotidiana-construc-
ciones imaginarias

Work and sexuality in Cosmopolitan Argentina: two images
of feminine

In this research work, I will carry out a topic analysis in which [ will
take into account the current issues of the editorials and the differ-
ent sections of the twelve magazines publised between January
2002 and July 2004. The objective of this analysis will be to know
how Cosmopolitan magazine can influence women'’s life, sexual-
ity and work. The aim of this paper is to draw conclusions from
the texts that show how women’s behaviour and image are built
by the magazine.

Palabras clave: work-sexuality-quotidian life-images

Cosmopolitan es una de las revistas femeninas mas vendidas de la
Argentina. Con temas como el sexo, el trabajo, la belleza, la moda y la
salud[1], estd destinada a una mujer joven, moderna y econémicamente
independiente.

Eliseo Verdon (1995), entre otros autores, concibe a Cosmopolitan como
una revista dirigida a mujeres jovenes y con menor capital cultural que
aquellas que optan por Marie France o Marie Claire. Mieke Ceulemans y
Guido Fauconnier (1980), por otra parte, sostienen que es una revista para
las mujeres pero, paraddjicamente, trata sobre los hombres que ocupan en
la vida de éstas un espacio privilegiado.

Asi, el mundo privado de la sexualidad y la pareja y el mundo publico
del trabajo y la carrera recorren sus paginas y secciones, construyendo y
tematizando una determinada imagen de lo femenino en la vida cotidiana.
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1. El mundo del trabajo en Cosmopolitan Argentina

En “Imagen, papel y condicion de la mujer en los medios de comuni-
cacion social”, Ceulemans y Fauconnier (1980) sostienen que la evolucion
de las revistas femeninas ha coincidido histéricamente con la creciente
industrializacion. Con el ingreso masivo de la mujer al universo del tra-
bajo, el espectro tematico de las revistas femeninas se ha ido ampliando
para empezar a incorporar problematicas relacionadas con la empresa, la
capacitacion y los microemprendimientos.

En Cosmopolitan, trabajo es sinébnimo de vinculo, de comunicacion; es
lugar de pertenencia, y conforma un circulo de relaciones importantes en
la vida de cada persona. Con espacios dedicados a la vida cotidiana laboral
y profesional, Cosmopolitan acompafia y guia a la mujer en este mundo- el
del trabajo- que ha visto aumentar su participacion en las ultimas déca-
das. Para Cosmopolitan, un crecimiento en lo laboral tiene una estrecha
relacidon con un crecimiento en lo personal que es aquello en lo que, en
definitiva, se centra la revista.

1.1 La oficina como mundo habitual

De lunes a viernes de 9 a 17 la chica Cosmo esta dedicada casi ex-
clusivamente a un tipo particular de actividad laboral: es Secretar-
ia Ejecutiva. La mujer que construye Cosmopolitan trabaja casi todo
el dia en una oficina que es una verdadera masa de nervios y adonde
tiene que convivir con jefes, colegas, colaboradores y subordinados.
Su espacio o lugar de trabajo es el escritorio; la computadora, su mejor
aliada; y el teléfono, “una herramienta de oro”:

-"...un escritorio ahogandose bajo memos y carpetas...” (Cosmopoli-
tan, enero 2002: 74)

- “...para fortalecer la energia de tu escritorio y de la oficina” (Cosmo-
politan, marzo 2004: 60)

-"...una presentacion elegante y formal en tu computadora” (Cosmo-
politan, diciembre 2003: 158)

-"...la herramienta mds moderna y masiva de todas: Internet” (Cosmo-
politan, noviembre 2003: 80)

-"Como usar el teléfonoen el trabajo. Aprendé las reglas de una herra-
mienta de oro para la oficina” (Cosmopolitan, abril 2004: 58)

-"Usa el teléfono con eficiencia...” (Cosmopolitan, abril 2002: 26)
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El escritorio tiene tanto protagonismo en la vida de esta mujer, que
hasta delata las caracteristicas de su personalidad y la forma en la que los
demas la ven.

Los otros grandes protagonistas en la vida de esta mujer son los pape-
les. La “pila” o “montafna” de papeles es vista como sinénimo del caos y
el descontrol de la vida laboral:

-"La situacion que te desborda...una cajonera que escupe papeles
cuando la abris” (Cosmopolitan, enero 2002: 74)

-”...una montana de papeles dispara tu tension...” (Cosmopolitan, en-
ero 2002: 74)

La mujer que construye Cosmopolitan tiene en la oficina su mundo
habitual. Es una mujer moderna, actualizada, fiel acompafiante de los ulti-
mos cambios tecnoldgicos. Cada dia trabaja mas, pero igual esta siempre
dispuesta a ampliar su campo de actividades. Basta con recorrer la gran
oferta de cursos, talleres y becas presente en las paginas de la revista.

1.2 ;Yendo al trabajo o a la guerra?

El mundo laboral es representado por Cosmopolitan como una guer-
ra abierta que se produce, basicamente, en el encuentro con los colegas,
clientes y superiores en la oficina. Alli se peleard por una promocion, se
competira por ser “la linda de la oficina”, y se soportaran horas extras y
malos humores:

-”...amas de uno le brillan los colmillos contemplando tu sillon”" (Cos-
mopolitan, febrero 2002: 88)

-"Como controlar a un cliente dificil” (Cosmopolitan, noviembre

2003: 50)

Todos, desde la posicion que les toca ocupar en el mundo de los ne-
gocios, despliegan sus “tacticas” y “estrategias”, e intentan “sobrevivir”
en un campo minado por problemas de poder, conflictos y dificultades de
comunicacion:

-"Tacticas de guerra” (Cosmopolitan, julio 2002: 74)

-"...es importante que constantemente diseries estrategias para enfren-
tar nuevos desafios” (Cosmopolitan, julio 2002: 74)

-"Aprendé a sobrevivir y sacd ventaja de las discusiones laborales”
(Cosmopolitan, mayo 2004: 56)

Estas contiendas cotidianas que se producen en el ambito del trabajo
son reflejadas en las paginas de la revista:
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- "Enfrenta los conflictos” (Cosmopolitan, mayo 2004: 56)

-"Trabajar bajo presion. Claves para no volverte loca” (Cosmopoli-
tan, julio 2002: 72)

bR 1Y

Y subrayadas por motivos como “dinamita”, “armas”, “bombardeo”,
“ataque” y “explosion’:

-"...existe el riesgo de que tus confidencias se vuelvan armas en tu con-
tra” (Cosmopolitan, mayo 2004: 107).

-"...estas siempre a punto de estallar...” (Cosmopolitan, enero 2002:
75).

-"Pero ;qué podés hacer para no sentirte como una bomba de tiempo
a punto de explotar?” (Cosmopolitan, julio 2002: 74)

-"El socio tanque...El socio belicoso...El socio dinamita...” (Cosmo-
politan, mayo 2004: 80)

-"No ataquesnunca su idea” (Cosmopolitan, abril 2002: 47)

Mas que al trabajo, la chica Cosmo parece dirigirse a una guerra. La
revista serd la encargada de prepararla para que salga victoriosa, de ésta y
de otras contiendas de su vida cotidiana.

1.3 El comprensivo/encantador vs el abusivo/autoritario: distintos
tipos de jefes

Comprensivo, tolerante, maravilloso. Agresivo, abusivo, acosador. En
materia de jefes hay, para Cosmopolitan, de todo y para todos los gustos.
Por un lado, jefe es el que manda, el que reta, el que reclama. Jefe es el que
modifica tareas como modifica su estado de &nimo, el que no le gusta que
lo contradigan, el que hace quedar después de hora a sus subordinados. En
pocas palabras, jefe es el que “exprime” a los empleados, el que les “chupa
la sangre”.

-"Si el acoso viene del jefe...” (Cosmopolitan, abril 2004: 116).

-"Mi jefe me hace quedar horas extra por cosas triviales...” (Cos-
mopolitan, abril 2004: 58) y “corrige mis tareas de manera agresiva...”
(Cosmopolitan, junio 2004: 50).

Pero el jefe también puede ser alguien totalmente opuesto a lo anteri-
or. Alguien que va a las fiestas de la empresa, que intenta acercarse a sus
subordinados, alguien al que los empleados pueden recurrir para encontrar
apoyo y respaldo ante un problema personal:
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-”...aunque tu trabajo te encante y tu jefe sea tan divino que te den ga-
nas de invitarlo a salir...” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 114)

>

- "Ante esta situacion, muchos jefes seran comprensivos y tolerantes...’
(Cosmopolitan, abril 2004: 58).

Claro que este tipo de jefes no abunda. Por eso la revista intenta brindar-
le a la lectora toda una serie de herramientas (técnicas, guias, claves) que
le permitan mejorar la relacion con su jefe y hacer mas amena la vida
laboral:

- "Mejorda tu onda con el jefe” (Cosmopolitan, julio 2002: 38).

-"Conoce mejor a tu jefe a través de su signo” (Cosmopolitan, marzo
2004: 92).

El jefe demandante, impredecible, estresado, de mal caracter se opon-
dria, entonces, a este jefe mas humano y sensible. Es importante, por esto,
saber ganarse la confianza del jefe ya que, aunque la mayoria son recios y
autoritarios, también los hay amables, comprensivos y encantadores.

Pero si bien la lectora es, habitualmente, la empleada de una compaiiia,
también puede ser ella misma la jefa y encontrarse, por su condicion de
mujer, con algunos obstaculos que le impidan seguir creciendo. A ellas
también se les dedica un espacio:

-"Mujeres al poder: Como utilizar tus talentos femeninos para ser una
Jjefa encantadora’ (Cosmopolitan, abril 2002: 47)

La importancia de dar una imagen profesional en la oficina, el esfuerzo
por agradar, y la preocupacion por la eficiencia y la productividad tienen
una razon basica: el significado que el ascenso, el poder y el éxito tienen
para esta mujer; ascenso que puede venir de la mano de alguien que ocupa
un cargo jerarquico en este universo competitivo y tensionante de la em-
presa

1.4 La importancia de ascender y la fijacion por el despido

Para Cosmopolitan, 1a mujer en el trabajo se enfrenta a dos posibili-
dades contrapuestas: la de ser ascendida o promovida de cargo, o la de ser
despedida. Esto ultimo es visto por la revista como uno de los peores in-
fortunios que le pueden ocurrir a una mujer: “Nadie lo duda: no hay nada

peor que estar fuera del mercado laboral...” (Cosmopolitan, noviembre
2003: 80)

De ahi su insistencia en la busqueda de empleo, los contactos y la
necesidad de cuidar el puesto de trabajo:
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-"Las ultimas claves para buscar empleo” (Cosmopolitan, noviembre

2003: 80)

-"La mayoria de los trabajos se encuentran a través de las redes de
contactos” (Cosmopolitan, noviembre 2003: 80)

El despido es, sin lugar a dudas, una cuestion que desvela a Cosmopol-
itan, que aconseja cOmo evitar esta catastrofe:

-"Cosmo-tacticas para salvarte del despido” (Cosmopolitan, abril
2002: 71)

-";Qué hacer si te despiden?” (Cosmopolitan, abril 2004: 114)

Por otro lado, para una chica Cosmo es sumamente importante ascend-
er, llegar alto en la carrera, alcanzar el éxito. Todo esto se traduce, para
Cosmopolitan, en poder conseguir muchos clientes, obtener un aumento
de sueldo o en llegar a disponer de un amplio despacho con vista al rio.
Para lograr esto, la revista brinda claves, trucos, consejos y secretos; y da
a conocer cursos, talleres, seminarios, becas:

- "Claves para encarar con éxito el 2004 (Cosmopolitan, marzo 2004:

116)
-"Cursos de verano” (Cosmopolitan, febrero 2002: 46)

-"Seminarios internacionales de maquillaje” (Cosmopolitan, agosto
2003: 40)

Para la revista es fundamental que la mujer se capacite permanente-
mente. Pero llegar alto en la carrera no siempre es sinéonimo de esfuerzos
y asimilacion de nuevos saberes. El poder de seduccion, los encantos fe-
meninos también son muy tenidos en cuenta en estas ocasiones especia-
les. De lo que se trata, en definitiva, es de escalar posiciones, de alcanzar
la cima.

-"...la mejor manera de ascender es ser amables...” (Cosmopolitan,
abril 2002: 46)

-"...sabés qué hay que hacer para ser una chica diez en el trabajo”
(Cosmopolitan, abril 2004: 114)

- "Seguro. sos una empleada modelo” (Cosmopolitan, abril 2002: 70)

El ascenso y el despido parecen ser, entonces, los dos polos entre los
que transcurre la vida laboral de la lectora de Cosmopolitan. El primero
es el suefio que la desvela; el segundo, la pesadilla que la atormenta. Uno
se relaciona con la capacitacion continua, la productividad, e incluso con
el trato amable entre colegas. El segundo tiene que ver con el bajo ren-
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dimiento, la vestimenta inadecuada y la escasa preparacion para enfrentar
los cambios cada vez mas vertiginosos que se producen en el mundo del
trabajo.

2. El mundo de la sexualidad y la pareja en Cosmopolitan Argentina

En Cosmopolitan, 1a mujer no sélo esta caracterizada por una cierta
independencia econdmica, sino ademas por una agresividad sexual y una
sensualidad envidiables.

El sexo y las relaciones de pareja constituyen el alma mater de Cosmo-
politan y el tdpico en torno al cual se organizan todos los contenidos de la
revista. Para Michele Mattelart (1982), Cosmopolitan rompe con el mod-
elo de la “madre en el hogar”, y se presenta como una revista interesada
principalmente por la sexualidad femenina, sexualidad que ya no se define
en una perspectiva de reproduccion. Asi, la sexualidad constituye una par-
te fundamental de la vida cotidiana de la mujer que tiene la potencialidad
de brindar placer ademds de constituirse el sexo en un instrumento de
poder, una herramienta para la emancipacion femenina.

Tanto el hombre como la mujer son construidos por Cosmopolitan
como objetos sexuales. Enriquecer la vida erdtica de la lectora se con-
vierte casi en un imperativo de la revista.

2.1 El hombre: ;Enemigo o Principe Azul?

99«6 9 6

“Tu novio”, “tu pareja”, “tu bombon”, “tu chico”, “tu muchacho”, “tu
galan”, “tu amorcito”, “tu Romeo”, “tu media naranja”: la revista encuen-
tra diversisimas formas para hacer referencia al sexo masculino. Y es que
la vida de la mujer a la que va destinada Cosmopolitan gira en torno de
este nucleo: el hombre. El tema principal de la revista es como conquistar-

lo, atraparlo, engancharlo, dominarlo:[2]

-"Enganchalo en las tres primeras citas” (Cosmopolitan, abril 2004:

80)

-”Como llamar la atencion de un hombre y quedarte con él” (Cosmo-
politan, agosto 2003: 78)

El hombre es representado, a veces, como un enemigo y como un ser
inferior a la mujer:

- "Por suerte, en Cosmo contamos con fuentes muy bien informadas en
las filas enemigas” (Cosmopolitan, mayo 2004: 70)

-"No es que los hombres sean idiotas de mente simple, es solo que no
pueden hacer tantas tareas a la vez como nosotras” (Cosmopolitan, mar-
70 2004: 84)
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El hombre es alguien que cuenta chistes verdes, adora la pornografia,
eructa en la mesa y teme al compromiso. Para Cosmopolitan, al hombre
hay que dejarlo salir “con los de su propia especie”, ya que es un ser bru-
tal, salvaje, y es en la manada donde mejor puede dar rienda suelta a sus
instintos:

-";Por qué no usa un vaso? Nena, es la biologia de las cavernas”
(Cosmopolitan, marzo 2004: 82)

-"Si tu hombre actua como una pequenia bestia...” (Cosmopolitan,
marzo 2004: 84)

-"...mas vale que deje de ser un ordinario, porque si vos quisieras con-
vivir con un animal, ya lo hubieras comprado en la veterinaria” (Cosmo-
politan, mayo 2004: 76)

A diferencia de las mujeres, a las que define como criaturas emocio-
nales, el hombre es para Cosmopolitanalguien poco roméntico, que tiene
dificultades para poder expresar sus sentimientos y emociones:

- "Si realmente quieren tener un hombre a sus pies, olvidense de todos
los romanticismos sin sentido...” (Cosmopolitan, mayo 2004: 40)

-"Los hombres no estan programados para ser romanticos” (Cosmo-
politan, mayo 2004: 76)

-"El hombre crecio con la exigencia de no demostrar su emocionali-
dad” (Cosmopolitan, mayo 2004: 76)

El hombre es un ser adicto al sexo, que mira peliculas triple X y lee
revistas erdticas. El sexo se ubica primero en su lista de prioridades. La
mujer, en cambio, es mas sensible y romantica. A lo masculino se lo vin-
cula con lo fuerte y poderoso. A lo femenino con el capricho y la musica
empalagosa. La mujer es organizada y gastadora. El hombre es infiel y se
cree omnipotente.

Pero a pesar de todas estas diferencias- concebidas por la revista como
“Brechas de comunicacion entre los sexos”- no hay dudas de que la lectora
de Cosmopolitan es alguien que suea con encontrar al Principe Azul para
casarse con ¢l y formar una familia. Y es que a pesar de posicionarse como
un medio osado, rupturista y transgresor, Cosmopolitan, la “revista mas
divertida, original y audaz”, ve en el matrimonio un valor social y al casa-
miento lo define como el “gran momento” con el que suefia toda mujer:

-"...se animo a rastrear a su hombre ideal en el espacio virtual” (Cos-
mopolitan, marzo 2002: 79)
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-"...tu hombre perfecto hace algo que enciende las alarmas” (Cosmo-
politan, julio 2002: 64)

Es posible, entonces, que para la revista, la lectora encuentre a un
“hombre perfecto”, el “compariiero ideal”, el “hombre de sus suerios”. Si
bien “el mercado masculino esta en baja y es de calidad dudosa”, el “Su-
perhombre” existe...s0lo hay que encontrarlo.

Cosmopolitan aprueba- y hasta parece festejar a veces- las ganas de ex-
perimentar de su lectora, el sexo al paso o porque si; pero también admite
que, en ultimo término, lo més importante es poder construir una relacion
duradera, en la que el amor- y no solo el sexo- sea el principal protago-
nista: “El mejor sexo funciona cuando hay amor” (Cosmopolitan, abril
2004: 90)

Cosmopolitan presenta frecuentemente la dicotomia entre un affaire o
historia pasajera y una relacion de largo plazo, estable, formal, duradera,

2 <6

“seria”, “oficial”, con proyectos e infinidad de cosas compartidas:

-”...es un paso inevitable (v temporario) en el camino que lleva a una
relacion de largo plazo” (Cosmopolitan, marzo 2002: 64)

-7 ;Es amor o s6lo sexo? ;El busca una relacién formal o una historia
pasajera?”’ (Cosmopolitan, diciembre 2003: 104)

Para Cosmopolitan, la lectora no solo debe atender, en estas relaciones,
al acto sexual en si mismo, sino también a lo que llama “juego previo” y
“after sex”. Antes, durante y después de hacer el amor ;O la guerra?

2.2 ;Haciendo el amor o la guerra?

Si bien la cama constituye, para Cosmopolitan, un verdadero “labora-
torio de sensaciones”, un espacio para el disfrute y el goce sexual, también
es el lugar donde la mujer puede detentar el poder, varias veces denegado
en otros ambitos de la vida social:

-"En la cama, rendirse no es debilidad: es poder” (Cosmopolitan, mar-
70 2002: 40)

Esta lucha por el poder en la pareja esta presente en la gran cantidad de
articulos sobre peleas, discusiones, rupturas y malentendidos entre hom-
bres y mujeres; lo que lleva a concebir al amor como una guerra en donde
tacticas y estrategias cumplen un papel preponderante.

Evidentemente, para Cosmopolitan, la sexualidad no s6lo es encuentro,
compromiso, unioén o conexion entre dos personas:

- "Mi mejor momento con él...” (Cosmopolitan, febrero 2002: 66)
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- ... juntos descubran como potenciar sus encuentros intimos”’ (Cosmo-
politan, noviembre 2003: 16)

La pareja también es sindbnimo de desentendimiento, de malentendidos
y de conflictos:

-"...la pelea que acaban de tener vos y tu novio...” (Cosmopolitan, dic-
iembre 2003: 137)

-"...tenian formas muy distintas de encarar la vida y debian hacer
grandes esfuerzos para comunicarse” (Cosmopolitan, enero 2002: 77)

-"Cuando todo esta bien...menos el sexo” (Cosmopolitan, abril 2004:
78)

Es por esto tltimo que la revista construye, en diversas ocasiones, las
relaciones de pareja como una «guerra» en la que las «batallasy se suceden
con asiduidad, y la «supervivencia» se transforma en un objetivo a tener
en cuenta:

-"...ibas a perder una batalla en la eterna guerra del quién llama a
quién” (Cosmopolitan, febrero 2002: 111)

-»Y no es bueno que vivan en estado de guerra ...» (Cosmopolitan,

diciembre 2003: 138)

Mediante tacticas y estrategias, cada uno de los integrantes de la pareja
intenta sobrevivir a este estado de guerra casi permanente.

Pero los motivos que refieren a la guerra, no s6lo aparecen cuando se
trata de discordias y confrontaciones: de una mujer que lucha por lo que
quiere, se dice que tiene “actitud guerrera’; a los conocimientos sexuales
se los puede definir como artilleria sexual y a los distintos atributos fisi-
cos, armas de seduccion.

2.3 La animalizacion del sexo

En las doce revistas analizadas, aparecen infinidad de motivos que ha-
cen referencia al mundo animal. Los integrantes de la pareja, asi como
sus acciones dentro del dormitorio son, literalmente, “animalizados” por
Cosmopolitan.

En el caso de los hombres:

- "Su nariz funciona como la de un perro” (Cosmopolitan, marzo 2002:

107)

-"...resopla como un bufalo...” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 140)
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-"No se trata de exigirles un salto de tigre”” (Cosmopolitan, diciembre

2003: 140)

-"...hasta el mas seguro de los varones se torna una gallina a la hora
del sexo...” (Cosmopolitan, noviembre 2003: 70)

-"...él se queda duro como un sapo” (Cosmopolitan noviembre 2003:
72)

En el caso de las mujeres:

-"...el aumento en el nivel de testosterona te transforma en una fiera
desatada.” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 142)

-"...nos convertimos en tigresas " (Cosmopolitan, diciembre 2003: 118)

-"...los tipos pueden confundirnos con una mula” (Cosmopolitan,
agosto 2003: 78)

-"...eran auténticas gatas salvajes entre las sabanas” (Cosmopolitan,

diciembre 2003: 116)

-"En caso de que el primer round a vos te haya dejado aullandopor
mads...” (Cosmopolitan, junio 2004: 70)

El hombre puede tener una risa de hiena (Cosmopolitan, mayo 2004:
74), la mujer, una melena indomable (Cosmopolitan, marzo 2002: 72).
Y ambos pueden poner a rugir todos sus motores (Cosmopolitan, junio
2004: 83).

«

La revista le da 6rdenes a su lectora: “...cerrd ese pico...” (Cosmopol-
itan, noviembre 2003: 70); “...nada de ladrar...” (Cosmopolitan, diciem-
bre 2003: 106). Y le aconseja: “...tampoco te prives de gritar o ronro-
near...” (Cosmopolitan, mayo 2004: 72); “...encargate de que su pulso (;y
el tuyo!) comiencen a galopar” (Cosmopolitan, mayo 2004: 94).

Para Cosmopolitan, algunas claves del sexo milenario son las denom-
inadas “inspiracion animal” y “cabalgata de placer” (Cosmopolitan,
abril 2004: 107); una posicion sexual recomendable es el “perrito” (Cos-
mopolitan, abril 2004: 78) y otra forma de referirse al sexo masculino es
hablando de “raza” (Cosmopolitan, mayo 2004: 82) o “especie” (Cosmo-
politan, mayo 2004: 99)

Para la revista, el sexo tiene que ver con los instintos mas primarios
del ser humano. Si la razén y la inteligencia es lo que nos diferencia de
los animales, el sexo vendria a ser aquello que nos iguala. Por eso cuando
Cosmopolitanintenta explicar el encuentro amoroso entre dos personas, se
refiere a €l como “atraccion animal” (Cosmopolitan, abril 2004: 78), en
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la que la energia, las ganas, pero sobre todo, la quimica juegan un papel
preponderante.

2.4 La “geografia” del amor

Por otro lado, Cosmopolitanconcibe al cuerpo femenino como un
“vasto territorio abierto al placer” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 144),
y sitlia a la mujer en el rol de una “exploradora sexual” incansable de su
propia “cartografia erotica” (Cosmopolitan, febrero 2002: 60):

-"Pocas cosas resultan mas patéticas para una exploradora sexual
como vos...” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 116)

-"...siempre andas explorandonuevos trucos en materia de sexo...”
(Cosmopolitan, mayo 2004: 93)

Para Cosmopolitan, la anatomia femenina estd compuesta por varias
zonas erogenas, algunas conocidas y poco visitadas. Y otras, hasta el mo-
mento de la lectura de la revista, absolutamente ignoradas:

-"Invitalo a descubrir tu Punto Y, la mas inalcanzable de tus zonas
erogenas” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 146)

- "Asi él comprendera que no es un pecado preguntarte por tus zonas de
placer...” (Cosmopolitan, abril 2004: 78)

-"Tus zonas inflamables” (Cosmopolitan, marzo 2004: 106)

Estas zonas son basicamente la vagina, el clitoris, los pechos o lolas y
la cola, popa, o retaguardias. Cosmopolitan también hace referencia a es-
tas partes del cuerpo femenino cuando habla de puntos “hot” o “botones
magicos”’, también llamados botones de placer o del amor:

-"...como tienen que tocarte para activar tus botones de placer” (Cos-
mopolitan, agosto 2003: 59)

-”...mientras él se concentra en pulsar tus botones magicos” (Cosmo-
politan, marzo 2002: 41)

Pero el boton o punto méas importante para la revista es, sin duda, el
Punto G, al que le dedica varios articulos:

-"Como encontrar y amar tu punto G” (Cosmopolitan, noviembre
2003: 102)

- "Sumate a la experiencia G (Cosmopolitan, noviembre 2003: 16)
-"...5i es posible alcanzando el punto G” (Cosmopolitan, junio 2004:

85)
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Las zonas erdgenas 'y el Punto G también estan presentes en la anatomia
masculina:

-"Masajes en su zona G (Cosmopolitan, abril 2004: 107)
La mujer también se encuentra dotada de un Punto Y:

-”...Punto Y. Este ultimo se localiza en la parte mas profunda de la
vagina” (Cosmopolitan, diciembre 2003: 144)

Mientras que el hombre posee ademas un Punto P:
- "Evita su punto P (Cosmopolitan, febrero 2002: 61)

La revista da a los 6rganos genitales masculinos diversos nombres: al
pene lo llama pilin, pequeiio yo, elemento, su miembro, su amigo; a los
testiculos les dice mellizos o gemelos. Y al conjunto de su aparato repro-
ductor lo define como partes privadas, posesiones mas amadas, atributos,
equipaje y tesoros.

Cosmopolitan también apela a ciertos eufemismos para hablar de la
anatomia humana y el acto sexual:

-"Quizas sea que las dimensiones alli abajo no encastran del todo
bien...” (Cosmopolitan, abril 2004: 79)

-”...como manipular las areas “criticas” de tu muchacho...” (Cosmo-
politan, agosto 2003: 74)

-"Si lo unico es eso” (Cosmopolitan, abril 2004: 79)

La revista construye tanto al cuerpo masculino como al femenino, como
una region que hay que recorrer para poder localizar ciertos rincones del
placer y conquistarlos:

-"...todavia nos quedan 9 rincones extra sexy por descubrir...” (Cos-
mopolitan, marzo 2004: 104)

- "Navega por sus rincones ocultos” (Cosmopolitan, febrero 2002: 60)

La revista también apela a la geografia para hacer referencia a las expe-
riencias y vivencias de la lectora dentro del dormitorio, que son graficadas
en términos de vientos y fendmenos terrestres:

-»...pueden llegar a desatar verdaderos terremotos orgasmicos» (Cos-
mopolitan, marzo 2004: 104)

-”...existen nueve zonas capaces de desatar un huracan sexual” (Cos-
mopolitan, marzo 2004: 104)
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-"Parece que un tornado arraso con tu cama” (Cosmopolitan, abril

2004: 110)

-"...pero la cama esta lejos de ser un volcande placer” (Cosmopolitan,
abril 2004: 78)

El sexo es concebido también, en variadas ocasiones, como un viaje
cuyo destino seguro es el goce, el placer erotico:

- "Las fantasias no solo nos permiten viajar hacia lo mas profundo de
nuestros deseos...” (Cosmopolitan, mayo 2004: 95)

-"En un auténtico viajeorgiastico...” (Cosmopolitan, diciembre 2003:
146)

Varios motivos aluden a mares y cataratas para representar la experien-
cia del orgasmo:

- "Un auténticomaremoto, pero mas emocional que fisico” (Cosmopol-
itan, diciembre 2003: 144)

-"...vas a experimentar una ola de placer recorriendo todo tu cuerpo”
(Cosmopolitan, diciembre 2003: 146)

-"...la catarata de fantasias se acrecienta a medida que avanzan hacia
el orgasmo” (Cosmopolitan, mayo 2004: 72)

El viaje también puede realizarse recorriendo las “rutas” mas transitadas
o descubriendo algunas nuevas:

-"Apartate de las rutas obvias. Proba nuevos recorridos eroticos”
(Cosmopolitan, febrero 2002: 60)

-"Apenas dos de las muchas paradas obligadas que haras por la ruta
del placer” (Cosmopolitan, marzo 2004: 107)

Fronteras, limites y climas, también forman parte de esta geografia del
amor:

-"...8i te gusta traspasar tus limites sexuales...” (Cosmopolitan, mayo
2004: 82)

-"Si hace rato que tu vida erdtica se limita a la frontera de tu cuarto...”
(Cosmopolitan, mayo 2004: 94)

-"Una vez que te hayas puesto en clima...” (Cosmopolitan, mayo 2004:
94)
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La permanente busqueda de la revista tiene un objetivo: que la lectora
alcance el Paraiso sexual (Cosmopolitan, marzo 2002. 58), o el séptimo
cielo:

-"...el oxigeno que necesitas para llegar al séptimo cielo sexual” (Cos-
mopolitan, marzo 2002: 41)

-"...el séptimo cielo erdtico sera tuyo” (Cosmopolitan, noviembre
2003: 103)

-"...sin escalas rumbo al séptimo cielo sexual” (Cosmopolitan, marzo
2004: 104)

En sintesis, Cosmopolitan territorializa al cuerpo femenino y lo con-
vierte en una infinidad de regiones, zonas y puntos a visitar y conquistar.
Con Cosmopolitan y sus consejos el sexo serd, para la lectora, un viaje
cuyo destino seguro es el placer erotico.

A modo de cierre: Sexo y Trabajo, dos universos que se imbrican

A pesar de que Cosmopolitan considera que el trabajo y la vida intima
deberian estar claramente separados y diferenciados, en la revista - y en
la vida cotidiana de su lectora- las esferas de lo publico y lo privado se
entremezclan mas de lo que ésta misma estaria dispuesta a reconocer.

La comunicacion y el compafierismo, por ejemplo, son considerados
valores clave tanto en la oficina como en el dormitorio, &mbitos regidos
no Unicamente por la armonia y la compatibilidad, sino también por los
conflictos, las discusiones y los malentendidos. Estos se producen general-
mente en el encuentro entre la mujer y el sexo masculino, cuya imagen la
revista presenta como devaluada.

En el habitual mundo de la oficina, por ejemplo, el Hombre-jefe es
demandante, abusivo, controlador, inconformista, sexista, acosador. En
el omnipresente universo de la sexualidad, el Hombre-pareja no eviden-
cia mayores méritos. Es infiel, ordinario, miserable, egoista, tacafio, entre
otros epitetos.

Aunque claro, el hombre también puede llegar a convertirse en el
jefe comprensivo, solidario y amigable que hace del trabajo un espacio
de contencion, o en el anhelado y romantico Principe Azul que viene a
rescatar a la mujer de las multiples inclemencias de la vida amorosa.

Asi, en las paginas de la revista el varén oscila permanentemente entre
ese enemigo feroz que infunde bronca, pena, asco y conmiseracion; y ese
Hombre Ideal, casi perfecto y enternecidamente encantador.
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Lo paradojico es que, a pesar de prevalecer la primera imagen sobre la
segunda, en la revista parece estimularse a la mujer para que se equipare
con el sexo masculino. Los llamados a tomar la iniciativa en la cama y la
preocupacion constante por el ascenso laboral pueden leerse en este sen-
tido.

Se llega a hablar incluso de ereccion (Cosmopolitan, junio 2004: 84),
eyaculacion (Cosmopolitan, diciembre 2003: 146) y prostata (Cosmopol-
itan, noviembre 2003: 103) femeninas, como si éstas pudieran estar pre-
sentes en el cuerpo de la mujer.

Por otra parte, la permanente busqueda del perfeccionamiento, el ansia
de convertirse en una empleada /0 puntos (Cosmopolitan, abril 2004: 114)
y en una diosa del sexo (Cosmopolitan, agosto 2003: 4), se vincula con la
busqueda del éxito laboral y personal, pero sobre todo con la busqueda del
poder, con el fin de igualar al hombre.

Para lograr esto la revista le brinda a su lectora toda una serie de her-
ramientas o “tips” (consejos, secretos, claves, trucos) para que €sta actle
exitosamente tanto en la cama como en los negocios. Feliu Arquiola
(1999) ha senalado que este tipo de revistas necesitan y construyen una
lectora insegura, carente y poco habil; una lectora que necesita ser guiada,
aconsejada, instruida tanto para integrarse en el mercado laboral como
para desenvolverse en la cama. Tanto en uno como en otro ambito lo im-
portante es superar la mediocridad.

Por su parte, Ana Maria Muchnik (1993) dice que los consejos que
brindan las revistas femeninas abundan en ideas acerca de cual es la
mejor manera de prepararse para que la vida de la mujer sea una constante
conquista del hombre.

Desde este punto de vista, Cosmopolitan presenta un enunciador ped-
agbdgico que aconseja, informa, propone, advierte. Cosmopolitan sabe,
ensena, explica, guia a su destinataria mediante argumentaciones que se
podrian caracterizar como pragmaticas (Bremond. C. 1982); es decir, los
beneficios de seguir las recomendaciones Cosmo se obtendran una vez
que la lectora las ha concretado al pie de la letra. Por eso la imagen que la
revistaconstruye de su lectora es la de una mujer que no sabe o que estd
confundida o insegura. Cosmopolitanse constituye de esta manera en una
permanente fuente de consulta y una didactica donadora de consejos.

Pero no sdlo por esto es que podemos hablar, en Cosmopolitan, de un
enunciador pedagogico. La revista tiene también una cierta debilidad por
las cuantificaciones, elementos, segiin Veron (1985), tipicamente carac-
teristicos de la pedagogia del enunciador:
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- 715 preguntas para mejorar tu relacion laboral” (Cosmopolitan, abril
2004: 114)

-5 cosas que lo asustan en la cama” (Cosmopolitan, noviembre 2003:
70)

- 730 senales de que estas enamorada” (Cosmopolitan, febrero 2002:
58)

De todas maneras, la estrategia de la complicidad y la simetria es la mas
fuerte en la revista, que parece construir con su lectora un férreo pacto de
amistad y contencion. Cosmopolitan es una amiga incondicional, mas ex-
perimentada, con “mas calle”, pero al mismo tiempo vividora de las mis-
mas historias y padecedora de los mismos contratiempos que su lectora.
Por eso hay también, de algiin modo, un saber (y un sentir) compartidos.

Cosmopolitan combina entonces dos tipos de enunciadores (el ped-
agbgico y el complice) en dos mundos, aparentemente distintos, pero pro-
fundamente imbricados.

Tanto el trabajo como el sexo constituyen partes fundamentales de la
vida cotidiana de la lectora. El primero se desarrolla durante el dia en un
espacio especifico, el escritorio, que tiene tanto protagonismo en la vida de
esta mujer como la cama; - y el sexo- lo tiene por las noches.

Tanto en el espacio de lo privado como en el espacio de lo publico, la
mujer debe poder encontrar placer, sentir pasion y escaparle a un enemigo:
la rutina.

En ambos espacios, concebidos como una guerra permanente, esta mu-
jer aguerrida y ambiciosa desplegard sus tacticas y estrategias que le per-
mitiran sobrevivir, sea a una ruptura amorosa, sea a un despido, y lograr
asi crecer tanto a nivel personal como profesional. Una mujer con miedos e
inseguridades -como la que representa Cosmopolitan-, puede transmutarse
en una nueva mujer, mas eficiente y poderosa en el terreno laboral, con
mayor capacidad de disfrute en el ambito sexual.

La mujer que construye Cosmopolitan desea comenzar a cambiar su
vida, y qué mejor para un proposito como ese que la compania de un me-
dio aparentemente transgresor, rupturista y desprejuiciado. Pero ;es Cos-
mopolitan realmente la revista que rompio el molde, tal como ella misma
se autoproclama? ;Es la revista mds audaz?

Es cierto que trata la tematica sexual de manera sincera, abierta, des-
fachatada. La mujer que construye Cosmopolitanes una mujer moderna,
audaz, atrevida. Una mujer que es, en varias ocasiones, “animalizada” por
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la revista que asocia al sexo con los instintos mas primarios del ser huma-
no y coloca a la mujer en el lugar de una fiera desatada e indomable.

Pero a pesar de territorializar al cuerpo femenino convirtiéndolo en
una infinidad de regiones, zonas y puntos a visitar y conquistar, y de in-
terpretar al sexo como un viaje cuyo destino seguro es el placer erotico; la
revista va a terminar afirmando que “el mejor sexo funciona cuando hay
amor” (Cosmopolitan, abril 2004: 90) y que el sexo es una ‘“‘comunion
intima entre dos personas y no un simple intercambio de fluidos corpora-
les” (Cosmopolitan, abril 2002: 59). El “sexo sin alma” (Cosmopolitan,
junio 2004: 109) o el “andar saltando de cama en cama” (Cosmopolitan,
abril 2002: 40) terminan siendo condenados por la revista, que vincula al
sexo no sélo con el placer fisico sino también con la intimidad emocional.
Para lograrlo y alcanzar una mayor estabilidad en la pareja se llega incluso
a insinuar la posibilidad de tener menos sexo, lo que redundara en mayor
conocimiento y mayor compromiso.

La mujer que se representa Cosmopolitan es una mujer abierta a nuevas
vivencias, desinhibida, sin prejuicios, pero lo que busca en tltima instan-
cia es encontrar a su Principe Azul, ese ser ideal, perfecto, adecuado para
casarse y formar una familia.

Y es que a pesar de que hoy en dia muchas parejas eligen vivir juntas
sin pasar por el registro civil, Cosmopolitan contintia viendo en el matri-
monio un valor social, considera que la convivencia prematrimonial puede
ser negativa para el futuro de la pareja, y que vivir sin papeles “no tiene
las mismas seguridades legales que el matrimonio” (Cosmopolitan, enero
2002: 79).

Todo esto demuestra que, aunque el lugar o imagen que Cosmopol-
itan se atribuye a si misma sea la de un medio transgresor, osado y sin
prejuicios; poder alcanzar la cima en el trabajo asi como poder construir
una relacion amorosa a largo plazo, son los suefios de toda mujer que lee
Cosmopolitan, una revista con ideas mas conservadoras y tradicionales de
lo que se cree.

Notas
[1] Para Verdn (1995), desde el punto de vista del contenido, todas las revistas mensuales
femeninas son iguales, todas tratan los mismos temas y tienen las mismas secciones. Se
organizan alrededor de tres grandes campos semanticos: la moda, la belleza y la cocina.
Pero si desde el punto de vista del contenido, la oferta mas o menos es la misma, la tnica
manera que tienen los discursos de diferenciarse es en el terreno de la enunciacion. Cada
titulo construye su “personalidad”, su especificidad, define lo que lo singulariza con respecto
a sus competidores, a través de una estrategia enunciativa que le es propia.
[2] Segtin Mattelart (1982), en la dptica de toda la prensa comercial la seguridad y la fuerza
de una mujer se basan esencialmente en su valor en el mercado sexual, en su capacidad de
seducir al hombre y de confirmarle en su propia virilidad.
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La espontaneidad en el discurso televisivo.

Una comparacion entre Vecinos y el reality show
Hernan Brignardello

El presente articulo es una version resumida de un trabajo mayor
en el que se da cuenta del modo en que un programa televisivo,
Vecinos, asume la representacion de la vida cotidiana. Aqui nos
centraremos fundamentalmente en la comparacion entre Vecinos
y el reality show Gran Hermano a partir de un concepto clave:
enunciacion de espontaneidad, para determinar el modo en que
el posicionamiento enunciativo y lasformas en que el dispositivo
se representa a si mismo impactan sobre la puesta en escena de la
cotidianeidad.

Palabras clave: television- semiotica-vida cotidiana- espontanei-
dad-figuraciones

Spontaneity in television’s discourse

A comparison between Vecinos and Reality Shows
This article is a short version of a broader analysis in which we
described how television program Vecinos approaches to the rep-
resentation of everyday’s life. In the present work we make a
comparison between Vecinos and reality show Big Brother, using
the main concept of spontaneity’s enunciation in order to define
the impact of the enunciative positioning and dispositive repre-
sentation in the mise-en-scene of everyday’s life.

Palabras clave: television-semiotic-everyday’s life -spontaneity

1. Cotidianeidad, dispositivo y espontaneidad

(Cuadles son las formas en que un discurso televisivo puede abordar la
representacion de lo cotidiano? ;Y como impacta el posicionamiento del
dispositivo en la manera en que esa misma representacion toma cuerpo?
La intencion de este articulo es realizar una confrontacion entre Vecinos,
un programa emitido durante los afios 2006 y 2007 por el canal publico
de la Ciudad de Buenos Aires, Ciudad Abierta y el formato habitual del
reality show, fundamentalmentea partir de un concepto que recuperamos
de Petris (2006): la enunciacion de espontaneidad. Vecinos se presenta a
si mismo como “Una ficcidn sin actores”, y desarrolla en cada uno de sus
episodios una breve historia basada en hechos reales, filmada fuera de los
estudios de television y cuyos protagonistas son los propios vecinos que
fueron artifices de los sucesos. Asi, haciéndose cargo de la difuminacion y
la hibridez que caracterizan al discurso televisivo contemporaneo, Vecinos
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nos permite reflexionar sobre las formas en que la cotidianeidad puede ser
abordada desde la produccion audiovisual. Con respecto al reality show
consideramos que, en los ultimos afios, ha sido el formato que ha inten-
tado apropiarse con mas fuerza de las representaciones televisivas de lo
cotidiano. Los discursos televisivos sufrieron una notable metamorfosis
en las ultimas décadas que los llevd a incluir dentro de su seno nuevos
temas y motivos, y que comienza a tornarse mas visible a fines de los “90.
El formato de las camaras ocultas, en el que un ciudadano desprevenido
es filmado por sorpresa mientras se le realiza alglin tipo de broma o burla,
tuvo especial presencia en Argentina en la ultima década del siglo XX, y
su popularidad se presenta como un antecedente inmediato en la inclusion
de la vida cotidiana de individuos ignotos dentro de los discursos audio-
visuales. Los falks shows, protagonizados por personajes que no aparecen
representados como actores profesionales ni figuras mediaticas, sino que
son asimilables a lo que Cingolani (2006) calific6 como actantes-P[1],
también ponen en escena conflictos y acontecimientos relativos a la vida
de todos los dias. Pero fue con la irrupcion de los reality shows y de su
nave insignia Gran Hermano que la representacion de lo cotidiano en la
pantalla chica tom¢ alin mayor consideracion.

Sin embargo, no debemos olvidar que la presencia en pantalla del
actante-P no es precisamente un hecho novedoso, ya que los programas
televisivos con participacion de personajes no mediaticos tienen varias
décadas de vida. De todos modos, creemos que surgen fenomenos no-
vedosos en los formatos contemporaneos, fundamentalmente a partir del
acceso de nuevos temas y motivos en la estructuracion de sus relatos. En
los concursos televisivos tradicionales el actante-P irrumpe en el discurso
institucional del medio para cumplir el rol del héroe, y el relato sigue con-
stituyéndose en gran medida de acuerdo a pautas que se remiten a compo-
nentes netamente televisivos. La institucion televisiva es el amo y serior de
esa discursividad, es el espacio que brinda al actor externo la posibilidad
de irrumpir dentro de sus limites, siempre y cuando respete sus reglas v,
una vez finalizado el programa, vuelva a su &mbito de pertenencia. Pero
en ciertas narratividades televisivas contemporaneas como el mencionado
reality show, al ingreso del actante-P como figura representacional debe
sumarse la irrupcion de lo cotidiano como eje primordial de lo narrativo.
Aqui la l6gica del concurso televisivo se modifica dando acceso a nuevos
componentes: ya no se trata simplemente de un discurso que deja ingresar
al actante-P para articularlo dentro de sus limites. La narracion se expande
e incluye dentro la logica del concurso la representacion de la vida diaria
del participante. Pero lo esencial es que el discurso deja de ser ese ambito
cerrado en el cual el personaje extra-mediatico irrumpe temporalmente en
busca de fama o dinero: ahora el propio concurso se amplia, hasta pretend-
er reemplazar a la vida diaria por su puesta en escena televisiva.
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Uno de los rasgos distintivos mas notables del reality show es el peso
que obtiene en la estructuracion del discurso televisivo lo que Petris
(2006) denomina enunciacion de espontaneidad. Esto no sélo implica la
presencia en pantalla de actantes-P, sino también la puesta en discurso de
areas comunmente reservadas al ambito de lo privado, que hacen su emer-
gencia en el texto televisivo contraponiéndose (al menos en apariencia) a
la estructura usual del relato televisivo. La enunciacion de espontaneidad
es entendida por nosotros como un efecto de sentido de ciertos discursos
que, si bien tiene especial peso en aquellos formatos en los cuales toma
protagonismo el actante-P, existe desde la aparicion de la television. Pero
mientras hasta hace algunas décadas podia rastrearse como un elemento
que se colaba casi raudamente en el marco de algunos discursos audiovi-
suales, hoy existen formatos que parecen perseguir la constitucion de este
efecto de sentido como uno de sus objetivos centrales.

Petris asegura que los discursos televisivos que logran construir una
enunciacion de espontaneidad tienen la capacidad de erigir un nuevo tipo
de espacio, al que denomina “protoespacio televisivo”. Este no debe ser
entendido en términos estrictamente fisicos, sino que se define mas bien a
partir de la forma en que presenta al espectador sus reglas de sociabilidad
y visibilidad. Se trata de un area con caracteristicas inéditas, diferente de
los tradicionales “espacio de lo publico” y “espacio de lo privado”. Si bien
el protoespacio televisivo implica una territorialidad fisica en la que se
desarrollan las acciones, lo que nos interesa aqui es qué sucede cuando se
funden dos ambitos que tradicionalmente estuvieron separados en cuanto
a sus posibilidades de socializacion. Si un area que historicamente se ha
mantenido en la privacidad (por ejemplo, la vida cotidiana de los habi-
tantes de una casa) es mediatizada, el espacio fisico en el que interactiian
los actores no es publico, al menos en un sentido absoluto (en tanto su
acceso es regulado por las reglas del medio). Pero tampoco puede decirse
que sea privado, ya que se trata de un espacio mediatizado. Este peculiar
encuentro del medio con lo privado es lo que genera el surgimiento del
protoespacio televisivo, que debe ser pensado como un efecto de sentido,
lo cual quiere decir que se trata de un fenomeno que se da so6lo en el am-
bito de la recepcion.

La constitucion hibrida del protoespacio televisivo tiende a complejizar
el caracter representacional del discurso audiovisual. Por un lado, Petris
asegura que “el protoespacio televisivo no es ficcion porque no existe rep-
resentacion de una historia (...) Su enunciacion es de espontaneidad, y la
espontaneidad no es representacion” (2006). Y por otra parte tampoco se
erige ante el espectador como la “realidad”, ya que en €l se escapa tanto
al rol habitual del actante-P (para quien estar ante las camaras de TV es
una situacion excepcional) como a la funcidn tradicional del dispositivo
televisivo (que no suele construir una enunciacion de espontaneidad sino
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que se estructura como una maquinaria dramética). Sucede que este pro-
toespacio, en tanto es un efecto de sentido, no tiene entidad previa a la
puesta en discurso. Sélo existe en tanto es mediatizado, por lo tanto no
puede ubicarselo como representacion de algo extra-televisivo. Pero tam-
poco es posible describirlo como un area construida solo discursivamente,
ya que implica la puesta en escena de elementos preexistentes, pero cuyo
estatuto se modifica drasticamente al ser mediatizados. Desde el punto de
vista narrativo, la irrupcion de la enunciacion de espontaneidad supone
una ruptura de la estructura clasica del relato, actuando en una modalidad
que puede definirse, en términos barthesianos, como catalitica. La catalisis
actta retardando la consecucion del relato, alejandolo momentaneamente
de sus dimensiones nucleares, y beneficia de este modo la constitucion de
un efecto de realidad.

Por supuesto que no podemos olvidar que los reality shows al estilo
de Gran Hermano conservan en su estructura macro la légica narrativa
del concurso. Los concursantes compiten por alzarse con un premio, y
para eso deben atravesar por diversas peripecias (el propio encierro tele-
visado en una casa con desconocidos puede pensarse como el maximo
desafio). El discurso también apela desde la enunciacion a la logica de la
participacion: seran los propios televidentes quienes, con su voto, elijan al
ganador final del concurso. Gran Hermano no se resiste a ser encasillado
dentro de la estructura clasica del relato tal como ha sido descripta por
Todorov (1978); sigue una curva narrativa que se desarrolla in-crescendo
hasta su resolucion final. Peropresenta ademas una gran complejidad nar-
rativa, ya que implica el surgimiento en su seno de multiples micro-relatos
que se agrupan dentro de la estructura contenedora del concurso. Estas
narraciones multiples, que pueden pensarse como subsidiarias respecto
al relato principal, suelen ser sin embargo el eje central de cada una de
las emisiones. Y gran parte de su componente tematico fundamental esta
conformado por la representacion de lo cotidiano, ya que se nutren de
los sucesos que surgen en la convivencia diaria entre los participantes del
programa. La multiplicidad de relatos hace que, al fin de cuentas, lo que
aparentaria ser el nucleo central (las distintas acciones de los participantes
en pos de ganar el concurso) ocupe una posicion secundaria. Es en es-
tos micro-relatos donde se encuentra el factor diferencial de cada reali-
ty show. Todos los programas de este tipo son similares en su estructura
macro: ponen en situacion a una serie de actantes-P que pugnan por ser
los ganadores, ya sea mostrando ciertas habilidades o simplemente sobrel-
levando la convivencia en una casa. Y es en estos micro-relatos incluidos
en el formato macro que se dan los movimientos y las particularidades;
alli es donde surge la enunciacion de espontaneidad, y donde se pueden
rastrear las huellas de una representacion de lo cotidiano.
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La propia idea de cotidianeidad es un marco general que impregna es-
tos micro-relatos. No hay que olvidar que Gran Hermano se enuncia a si
mismo como “la vida misma”, y si bien “la vida misma” es pasible de ser
interpretada como un relato a partir de las conceptualizaciones de Parret
(1995), no es bajo ningun punto de vista una narracion televisiva. Es por
€S0 que aparecen en escena situaciones que escapan a la logica dramatica
tradicional pero que, en su conjunto, ayudan a construir un efecto de sen-
tido global que tiene que ver con una representacion de lo cotidiano. Pero
debemos preguntarnos cudl es el estatuto de esta supuesta cotidianidad.
(Es posible considerarla como tal al tratarse de un fenomeno mediatico?
Si bien hay un conjunto de actividades habituales y repetitivas que son
puestas en escena, su propia naturaleza cambia por el hecho de estar inser-
tas en un discurso audiovisual. Aqui se ve claramente el estatuto aparente-
mente contradictorio del protoespacio televisivo al que haciamos referen-
cia previamente: no podemos ubicarlo con exactitud dentro de lo publico
ni de lo privado, como tampoco dentro de lo excepcional o de lo habitual.
Al mismo tiempo surge otro interrogante: ;puede suspenderse por com-
pleto lo cotidiano? ;es posible desactivarlo como categoria rectora por el
solo hecho de estar inmersos en el marco de una situacion excepcional? O,
por el contrario, /debemos suponer que es una categoria que siempre esta
operando como marco de sentido, cargando de significacion a ciertas ac-
tividades diarias del sujeto, aun en el mas excepcional de los contextos? Si
bien se trata de preguntas demasiado complejas para intentar desentrafiar-
las dentro del marco de este trabajo, creemos en principio que no podemos
pensar lo cotidiano y lo excepcional como dos &mbitos contrapuestos. Son
el fruto de operaciones de sentido que se retroalimentan y se dan signifi-
cacion mutuamente: uno no podria existir sin la presencia del otro.

2. Otra ficcion sin actores

Vecinos se enmarca claramente dentro del tipo de discurso televisivo
que hace de la puesta en escena de un actante-P uno de los ejes fundamen-
tales del relato. Pero lo hace a partir de modalidades que lo transforman
en un producto sumamente peculiar. Si elaboramos una comparacion re-
specto al formato del reality show que describiamos en el apartado ante-
rior, hay varias caracteristicas primarias que lo diferencian fuertemente.
Mientras los reality show del tipo Gran Hermano se desarrollan a partir
de una transmision en vivo y en locaciones especialmente producidas para
el programa, Vecinos es un programa grabado, sometido a las reglas de la
post-produccion, y que no es realizado en estudios de television sino en la
vivienda o el lugar de trabajo de los protagonistas[2]. Por otra parte, Ve-
cinos no se encuentra, a diferencia de los realities, dentro de la categoria
del concurso televisivo: se presenta explicitamente como una ficcion, en
la que los actantes-P que aparecen en pantalla no persiguen ningln tipo
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de galardon, sino que ponen en escena una breve historia referida a la vida
cotidiana del protagonista.

La enunciacion de espontaneidad a la que hicimos mencién mas ar-
ribase relaciona mas con el dispositivo televisivo del directo que con las
transmisiones grabadas. Seria dificultoso que un efecto de sentido que
rompe las reglas habituales de la narracion televisiva pudiera darse en un
programa que no es transmitido en vivo. Sostendremos entonces que la
enunciacion de espontaneidad no hace su aparicion en Vecinos, y que por
consiguiente no se erige como elemento articulador del discurso tal como
sucede en Gran Hermano. Podemos afirmar que hay casos en los cuales
las operaciones enunciativas se acercan a un estatuto de lo espontaneo,
principalmente en el cierre de cada episodio, donde se ve al protagonista
narrando telefonicamente los pormenores de la grabacion. Pero la espon-
taneidad como posible efecto de sentido ya ha sido previamente desartic-
ulada por la aceptacion del estatuto de ficcion y por la multiplicidad de
recursos que buscan poner en evidencia el accionar del dispositivo.

En el caso del reality show nos encontramos frente a una eleccion rep-
resentacional en la que el propio discurso da lugar al surgimiento de un
nuevo tipo de espacio —el protoespacio televisivo- con caracteristicas par-
ticulares que no traspasarian las fronteras discursivas que le dan nacimien-
to. Por contraposicion, el estatuto representacional de Vecinos es mas
cercano al de una narracién clasica de ficcion. En este sentido debemos
recordar que Petris (2006) establece tres modalidades a partir de las cuales
se da la relacion entre los espacios fisicosy los medios: un espacio fisico
anterior al discurso que es referido por el mismo, un espacio construido
solo discursivamente, y un espacio al que denomina “espacio-discurso”,
que se construye unicamente en el momento de la mediatizacion y que es,
segun el autor, el espacio del talk show y el reality show. El protoespacio
televisivo, area donde puede hacer su aparicion la llamada enunciacion
de espontaneidad, se ubica dentro del rango de los espacios-discurso. Un
espacio fisico como el retratado en Vecinos, sin embargo, se encontrara en
nuestra opinidon a mitad de camino entre la primera y la segunda categoria.
No podriamos decir que el mismo actie a nivel efecto de sentido como
un espacio anterior al discurso, ya que incluso se da cuenta en el producto
de la forma en que el mismo es operado y manipulado en funcion de las
necesidades narrativas. Pero tampoco podemos afirmar que sea construido
solo discursivamente ya que, al menos en parte, escapa a la ldgica absoluta
de la transmision televisiva al mudarse del estudio de television a loca-
ciones externas. Del mismo modo que el reality show, Vecinos enuncia un
espacio que puede ser referido a un existente y lo subvierte convirtiéndolo
en una entidad diferente. Pero en el caso de Vecinos, la propia distan-
cia representacional asumida a partir del dispositivo del grabado y de la
asuncion del estatuto de ficcion desactiva la cercania necesaria para la
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constitucion de la enunciacion de espontaneidad y, subsidiariamente, del
protoespacio televisivo. Tenemos entonces aqui una diferencia enunciati-
va fuerte: la forma en que es construido el espacio. Creemos que este es un
punto nuclear y que tiene especial relevancia en el efecto de sentido gen-
eral del relato, ya que hace tanto a la forma en que el enunciado construye
a su referente como a su enunciatario.

La segunda diferencia fundamental tiene que ver con la forma en que
el enunciado se (re)presenta a si mismo, y por consiguiente con la infor-
macion paratextual que lo acompaiia. En el caso de los reality show, nos
encontramos con discursos que se exhiben como un reflejo de los sucesos
diarios de los concursantes. Esta intencion se expresa al maximo en el slo-
gan que acompana a Gran Hermano: “la vida misma”. No se asume a si
mismo como una ficcién y ni siquiera como una narracion; pretende ser un
muestrario de las acciones de los protagonistas durante el tiempo que dura
la competencia. Vecinos, sin embargo, opta por un camino absolutamente
diferente. Se anuncia a si mismo en los titulos como “Una ficcion sin acto-
res”. Ya desde el comienzo opta por un posicionamiento enunciativo claro:
se trata de un discurso ficcional. Pero “sin actores”. Pretende entonces ser
un discurso en el cual los protagonistas no representan un rol que es sub-
sidiario a la lo6gica del relato televisivo, sino que es deudor de los sucesos
cotidianos que afectan a los protagonistas. Se unen en esta denominacion
los &mbitos de lo mediatico (la ficcidon) con lo extra-televisivo. A diferen-
cia del reality show, al aceptarse como una ficcion, Vecinos asume que re-
sponde a las reglas discursivas de la produccion televisiva. Sin embargo la
aclaracion “sin actores” implica que este discurso supone tomar su materia
prima de un fenémeno externo a la institucion (“la realidad™).

Esta suerte de hibridez en la propuesta enunciativa de Vecinos implicaria
reconocer que la cotidianeidad de una persona comun (actante-P) puede
ser reutilizada para elaborar un relato televisivo. Y por otra parte, supone
también aceptar la presencia normativa del dispositivo en la estructuracion
de dicho discurso. Vecinos asume explicitamente los recursos propios de
lo televisivo, acentuando de este modo su forma de concebirse como una
ficcion audiovisual que opera sobre componentes con origen extra-tele-
visivo. Si pensamos en una ficcion tradicional (como puede ser el caso
de una telenovela) es evidente que la normativa primaria serd la 16gica
del relato. Por lo tanto, las acciones de los personajes seran sopesadas en
funcion de su correspondencia con la evolucion narrativa. Vecinos pre-
tende invertir esta primacia de lo narrativo: en ¢l el orden de lo cotidiano
aparece enunciado como el ambito que da origen a las acciones del rela-
to. Su posicionamiento enunciativo implica afirmar que la cotidianeidad
extra-televisiva puede transformarse en ficcion, pero que no lo es en si
misma. Es necesario que aparezca una maquinaria narrativa (la television)
capaz de operar sobre ella y organizarla discursivamente[3]. En este senti-
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do podemos decir que el programa presenta a la vida cotidiana como una
suerte de reservorio, una fuente de temas y motivos a partir de la cual la
television, asumida como maquina ficcional, puede hilvanar un relato.

Nos encontramos entonces con un par de diferencias centrales y, en
algun sentido, paradojicas. Por un lado Vecinos asume la presencia del
dispositivo como estructurador del relato y explicita la utilizacion de sus
recursos. Pero representa a su espacio narrativo como un area netamente
extra-televisiva: va a buscar sus tematicas a las viviendas y los lugares de
trabajo de los vecinos de la ciudad, captura a los protagonistas en sus es-
pacios diarios y luego construye una narracion a partir de esos elementos.
Por su parte, Gran Hermano -si bien por supuesto no puede renegar de su
estructuracion narrativa como concurso de television- se pretende a si mis-
mo como “la vida misma” y apela a la constante inclusion de operaciones
cataliticas para generar una enunciacion de espontaneidad. Pero el area
fisica en la cual se desarrollan las acciones es erigida como un sector em-
inentemente televisivo, y aunque remite a un marco referencial externo,
nunca deja de ser el espacio del concurso televisivo. Como dijimos ante-
riormente, este fenomeno particular donde se unen lo privado (la intimi-
dad de los participantes) con lo publico (su puesta en discurso televisivo)
constituye lo que Petris denomina protoespacio televisivo.

3. El lugar de lo cotidiano y la posicion del dispositivo

“La television de los comienzos intentaba volver
televisivos los espacios cotidianos,

mientras que la de hoy intenta volver cotidianos
los espacios televisivos”.

Casetti y Di Chio, “Andlisis de la television™.

Si se pretende abordar la forma en que un discurso televisivo puede
asumir la representacion de lo cotidiano, no se puede obviar el estatuto
que se le otorga a la cotidianeidad desde el posicionamiento enunciativo.
Este elemento, desde nuestro punto de vista, estad fuertemente entrelazado
con el lugar que el discurso otorga al dispositivo. O sea que nos referimos
especificamente a la relacion representacional que constituye el enunciado
respecto de lo cotidiano: si se erige a si mismo como un mero “canal” que
puede transmitir al espectador una “realidad”, o si asume su lugar de con-
structor del relato y del propio referente.

Las respuestas a estos interrogantes se desprenden de lo afirmado en
los paragrafos anteriores. Tanto en el caso del reality show convencional
como en el de Vecinos, el concepto de cotidianeidad es central en la estruc-
turacion del relato. Pero esta centralidad tiene lugar a partir de puntos de
vista disimiles. En el caso de Gran Hermano lo cotidiano serd un elemen-
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to nuclear, pero se insertara dentro de los limites de la 16gica narrativa
del concurso. No es la representacion de la vida de todos los dias la que
da origen al discurso, sino que este factor es enmarcado en la narrativa
de la “competencia televisiva”. Si este formato pretende representar la
vida misma, 1o hace dentro de limites particulares: los de un concurso que
obliga a los participantes a mudar su cotidianidad a los estudios de tele-
vision. Sobre este punto ya hemos desarrollado nuestros interrogantes: por
un lado, nos preguntamos si cabe llamar “cotidiano” a aquellos sucesos
que son enmarcados en el contexto de un reality show, y por otra parte,
sostenemos que este tipo de programas no pretende representar la vida de
todos los dias, sino mas bien reemplazarla por un nuevo tipo de existencia
mediatica que busca desactivar el estatuto de lo extra-televisivo.

En el caso de Vecinos, sin embargo, la narracion de una historia rel-
ativa a lo cotidiano ocupa el lugar central por excelencia. Se trata lisa y
llanamente de la representacion televisiva de una serie de sucesos diarios.
Por lo tanto, mientras Vecinos desea representar aconteceres extra-tele-
visivos en una narracion audiovisual, el reality show intenta transformar
en netamente televisivas acciones que por definicion no deberian serlo.
Nos encontramos entonces con diferentes posicionamientos enunciativos
respecto al propio estatuto de lo cotidiano. En el reality show un suce-
so se presenta como valido siempre y cuando se desarrolle dentro de los
limites de lo televisivo: la vida diaria puede dar origen a un relato, pero
unicamente si se la traslada a un estudio de television. Por el contrario, en
Vecinos la cotidianeidad se presenta como el origen legitimo de los temas
y motivos que hacen a la narracion. Es cierto que debera ser reconverti-
do en un discurso televisivo, transformado en una ficcion. Pero desde el
lugar de la enunciacion se reivindicard el estatuto de lo cotidiano como
fuente de esta representacion. El propio nombre del programa, Vecinos,
es una huella interesante en este sentido, y alin mas lo son las placas que
aparecen al comienzo y el final de las emisiones: “Advertencia: en las
siguientes escenas no hay actores profesionales, todos los personajes han
sido protagonizados por Vecinos de la ciudad. Las historias estan basadas
en hechos reales” y “Si querés actuar en tus propias historias envia un mail
a vecinos@ciudadbuenosairestv.gov.ar”.

Se trata por lo tanto de dos tipos de discurso contrapuestos desde el
lugar que otorgan a la categoria de lo cotidiano, desde el alcance que cada
uno establece para el accionar del dispositivo, y desde la forma en que
este mismo es enunciado al interior de cada formato. En el caso de Gran
Hermano la institucion parece pretender fagocitar a lo extra-televisivo y
poner en su lugar una existencia mediética. Es por esta razon que el pro-
grama puede aducir que pone al espectador frente a “la vida misma”: no
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porque se crea necesariamente en la transparencia del dispositivo, sino
porque justamente se pretende no dejar nada por fuera de él. Por su parte
Vecinos puede asociarse a una vision mucho mas tradicional del relato y
del propio accionar del dispositivo. Este programa asume que existe algo
por fuera de la institucion televisiva a partir de lo cual el discurso esta op-
erando. Para hacerlo, no opta por la enunciacion clasica propia de aquello
que Eco (1983) denomind paleo-television, que podria pretenderse como
un reflejo de los sucesos de los cuales da cuenta. Muy por el contrario,
intenta hacer explicitas las propias operaciones que desarrolla para la con-
struccion del discurso. De este modo, en Vecinos podemos hablar de una
doble intencion: por un lado, la de representar sucesos de la vida cotidiana;
por otra parte, la de representar la forma en que el dispositivo televisivo da
forma a sus relatos. Asi no solo se pone en cuestion el funcionamiento de
la institucion mediatica y se deja al descubierto su estatuto de creadora de
sentido, sino que también se reconoce la existencia de lo extra-televisivo
como materia prima de sus discursividades. Y en este caso, al tratarse de
relatos que no se basan en la representacion de circunstancias excepciona-
les (como sucede con la noticia), diremos que Vecinos reconoce la capaci-
dad de lo cotidiano, si no como lugar de produccion de sentido, al menos
como fuente para la significacion.

Notas

[1] Desde el punto de vista tematico podemos asociar a la representacion mediatica de lo
cotidiano con la presencia de un determinado tipo de sujeto que ha sido denominado por
Gaston Cingolani como “actante-P”. Su aparicion implicaria “la puesta en discurso mediatico
de una ‘persona no perteneciente a lo publico o a lo mediatico en lo no-ficcional’ “* (Cin-
golani, 2006, las cursivas son del original). En el plano de la enunciacion, esto generaria un
particular efecto que el autor califica como “desdoblamiento enunciativo™: al interior del
discurso, el actante-P apareceria encarnando la voz del mundo “real”, por oposicion a la voz
institucional del medio que se constituye como un elemento netamente televisivo.

[2] No olvidamos que la emision central de Gran Hermano, si bien se desarrolla en vivo,
también cuenta con resimenes grabados de parte de los sucesos del dia. De todos modos,

nos interesa la construccién enunciativa a nivel global, en el sentido de que el formato se
presenta como un espacio en el cual el accionar de los protagonistas es registrado durante las
24 horas y luego son seleccionados los fragmentos mas relevantes para su transmision en el
compacto. Ademas, en efecto los sucesos de Gran Hermano pueden ser seguidos en directo
por los televidentes durante las 24 horas, aunque en este caso deberiamos preguntarnos si

nos encontramos ante un relato o frente a un conjunto de sucesos que pueden ser rearticu-
lados posteriormente con una intencion narrativa. En cualquier caso, lo que nos importa es

el funcionamiento a nivel efecto de sentido, por lo que en principio identificaremos a Gran
Hermano con una operatoria similar a la del directo por la cercania de los sucesos y la fuerte
presencia de la enunciacion de espontaneidad, si bien no desconocemos que hay operatorias
sobre la materialidad del discurso que no se cifien especificamente a la forma de operar del
dispositivo del directo.

[3] Por supuesto que podriamos decir que reality shows como Gran Hermano operan de una
forma similar. Pero la diferencia fundamental esta en el posicionamiento desde la enunciacion
respecto al estatuto del discurso y al papel del dispositivo. Mientras Vecinos no pone nunca en
cuestion su estatuto de ficcion, Gran Hermano lo desmiente constantemente. Mientras Veci-
nos pretende mostrarse a si mismo como un relato que toma componentes de la vida cotid-
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iana para su construccion, Gran Hermano ansia convertir a la vida misma en un relato, no
se muestra como un discurso que opera a partir de lo extra-televisivo, sino que directamente
intenta reemplazarlo.
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Una manera de leer.

El problematico estatus de los blogs
Cecilia Ferreiroa

En el presente trabajo se analiza una lectura bastante frecuente
de los blogs que estructuran un relato de vida: la lectura autobi-
ografica. Se examina la existencia de marcas “autobiograficas”
en los textos y se trabaja con autores que, por un lado, cuestion-
an la posibilidad de establecer en forma concluyente su caracter
autobiografico, y por otro, eliminan la referencia del lugar reg-
ulador del relato. Se pregunta, entonces, donde deberia situarse
lo autobiogréafico. Se busca producir una apertura hacia otras
formas de leer los blogs. Se reflexiona sobre el problema del
estatus de los blogs a partir de esta forma de leer. Se hacen algu-
nas consideraciones acerca de la situacion especifica del forma-
to blog, y sobre como esto plantea problemas y podria inaugurar
nuevos caminos.

Palabras clave: Blogs-formas de leer-estatus del blog

A way to read. The problematic status of blogs This work anal-
yses a fairly common reading of blogs that make a story of life:
the autobiographical reading.It examines the existence of autobi-
ographical marks in the texts. It deals with authors that, on one
hand, question the possibility of establishing their autobiographi-
cal character in a conclusive way, and, on the other, eliminate the
reference to the story’s regulating role. It therefore asks where
the autobiographical ought to be situated. It aims to produce an
opening to other ways to read blogs; and to invite a discussion. It
discusses the problem of the status of blogs from this way of read-
ing. It gives some suggestions on the specific situation of the blog
format, and how this is problematic and could open new paths.

Palabras clave Blogs-ways of reading-blogs status

Introduccion

El presente trabajo, en el que se buscara reflexionar sobre algunos as-
pectos de cierto tipo de blogs y sobre la forma en que éstos son leidos, es
parte de un proyecto de investigacion en desarrollo.

Se analizaran aqui sélo los blogs que construyen un relato de vida y que
tienen un tipo de logica realista, que evoca la ldgica con la que pensamos
la vida cotidiana. Los eventos narrados y el tipo de vinculo que se esta-
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blece entre ellos pueden ser pensados como parte de nuestra vida cotidi-
ana, o de la vida cotidiana de alguien, de cualquiera. La organizacion de
estos relatos seria opuesta a una organizacion que podriamos llamar irreal
[1]. El tipo de relato con el que se trabajara conforma esa posibilidad de
pensar lo narrado como eventos sucedidos a alguien (a una persona, no a
un personaje) en la vida. Se trata de la posibilidad de ese reconocimiento
por parte del lector.

A partir de este recorte del objeto de estudio, entonces, no se exam-
inaran blogs que postulen una logica fantastica, maravillosa, disparatada;
tampoco blogs dedicados a la poesia, ni de andlisis politico, de opinion, de
critica, etcétera.

Se busca problematizar un espacio al que parecen relegarse aquellos
blogs. Se pondra atencion en la lectura que se hace sobre ellos: una lectura
autobiografica o referencial [2] . Muchos blogs son leidos en forma auto-
biografica, como si contaran la propia vida del autor, como si se tratara de
sucesos de su vida. Se establece asi una identidad entre el narrador y el
autor material del texto [3]. En este trabajo nos preguntamos por qué hay
tanta confianza en el aspecto autobiografico de lo narrado [4], por qué no
aparece una reflexion o problematizacion, o siquiera cierta duda sobre esa
lectura; por qué se la da por obvia, evidente.

Se trabajara sobre esa lectura autobiografica a partir de las marcas
en el texto que la motivan y posibilitan. La pregunta es si esas mar-
cas llevan a una tnica forma de leer. Se analizard también la cuestion
del lugar en el que se coloca a los blogs, su clasificacion a partir de esta
lectura referencial. ¢Es posible caracterizarlos en forma definida? ;Los
blogs son relatos de la propia vida, son una construccion ficcional, o
ambas cosas a la vez? ;Cudl es su estatus: forman parte de la literatura
o se trata del relato autobiografico de una vida privada, o es algo difer-
ente [5]? ;Si no son parte de la literatura o de lo literario, por qué no lo
son? ;Lostextos de los blogs interesan mas como escritura, relato, forma
de narracion, o como la vida que se cuenta pensada como real, como la
vida de la persona que escribe? Estas preguntas buscan poner el tema en
debate, o poner cierto aspecto en foco y abrir la discusion. No se bus-
ca tanto dar respuestas como caminos para pensarlas y problematizarlas.

1. ;Los blogs son autobiografia, memorias, diario intimo?

LA qué género se asimilarian los blogs que hacen un relato de vida? Los
relatos de este tipo de blogs cuentan cosas del pasado reciente o lejano, se
mueven en el tiempo: hablan de algo que paso el dia anterior, o de algo
que paso en la infancia de quien relata. Como relato de una vida no es
ordenado, su logica se parece a la del diario intimo. Cada entrada tiene una
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fecha (dada por el formato blog), lo que contribuye a emparentarla con un
diario personal. Muchas veces también el relato de vida se construye en
la sucesion de entradas. Se diferencia del diario, sin embargo, en que no
respeta necesariamente la inmediatez de lo sucedido en lo narrado, que
por lo general si se da en el diario, en el que se relata la vida dia tras dia.
En el blog, en cambio, pueden aparecer relatos de sucesos lejanos. En este
sentido, el blog presenta también ciertas caracteristicas comunes con las
memorias o la autobiografia (ya que narra el pasado lejano).

Elrelato de vida que aparece en los blogs se organiza en formas hibridas
y abiertas que no so6lo incluyen distintos lenguajes (fotos, texto, dibujos)
sino que también toman aspectos de géneros diversos. La heterogeneidad
de los blogs hace dificil su inclusion en un género determinado.

2. Una lectura comun de los blogs

Tal como se aclar6 en la introduccion, se trabajara sobre el modo es-
pecifico en el que son leidos. Se han recopilado una serie de blogs que
construyen un relato de vida. Para analizar la manera en que se los lee se
ha recurrido a los comentarios que aparecen en cada post, entendiendo que
dichos comentarios permiten comprender alguna de sus lecturas

Cuando el blog no plantea una logica irreal [6], se lee en gran medida
como si relatara lo sucedido a su autor. En muchos de los comentarios de
los blogs analizados aparece una lectura eminentemente referencial del
texto [7]. Hay una gran cantidad de comentarios que solo hacen alusiones
a los sucesos narrados, a su contenido tomado como referencial. Muchas
veces el comentador da consejos, expresa su preocupacion o cuenta una
anécdota relacionada con lo leido.

En el blog Una tarea imposible [8] , en una entrada titulada “Madre no
aprendio a usar bien el celular” (4 de diciembre de 2008) se dice que la
madre de la autora no aprendid a usar los mensajes de texto del celular,
y se transcribe aparentemente un mensaje de la madre: “Hola soy Moni
como estas pregunto bsos ma”. Un comentario a esta entrada cuenta otra
anécdota relacionada con el tema. La comentarista cuenta que su tia tam-
poco entiende la logica de los celulares, que cuando sale de su casa no se
lo lleva con ella, lo deja al lado del teléfono.

En este tipo de comentarios no se hace referencia a nociones propias
de la ficcion: no se habla del narrador, ni del personaje, o de la manera en
que se organiza el relato [9] . Se considera que quien aparece ahi es una
persona, no un personaje [10].

El blog Arremangame el canelon es claramente mas literario y, en gen-
eral, es leido con mas referencias a la escritura. En la entrada “Rumores de
Babilonia” (14 de mayo de 2009) es posible leer este comentario que alude a
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aspectos propios de la escritura: “hoy por hoy, uno de los mejores. Que chil-
len las palabras, chillen”. Pero a pesar de que la lectura de este blog es mas
literaria, no dejan de aparecer en ¢l comentarios que se vinculan solamente
conelaspectoreferencial delonarrado. Enotraentrada que setitula“Cachor-
ro quente” (27 de noviembre de 2008), en la que la narradora [12] habla de
su padre, aparece este comentario: “muy triste, pobrecita, como hace una
para sacarse esas historias de encima? me dan ganas de abrazarte...”. Se
establece entonces una identidad entre el narrador del relato y el autor
material o administrador del blog. ;Por qué alguien le diria pobrecita a la
autora de un relato si no pensara que lo que acaba de leer le ocurrié a ella
misma, por qué querria abrazarla para aliviarla?

Los ejemplos citados fueron elegidos porque su escritura podria llevar
a una lectura mas literaria, entre otros aspectos, porque el narrador no es
el mismo en todas las entradas; la vida narrada es diferente; su forma de
contar también. Esto muestra que se narra desde cierto lugar y que desde
alli se construye un personaje-narrador. Aparecen también entradas escri-
tas por los dos administradores del blog como una escritura en conjunto
(que remite a una escritura colectiva). Y, sin embargo, inclusoalli aparecen
lecturas eminentemente autobiograficas. Los comentarios oscilan entre
esta lectura referencial y la no referencial (la que apelaria a categorias pro-
pias de un relato). La pregunta que podriamos hacer entonces es: {Como
es posible que persistan lecturas referenciales, a pesar de haber marcas
que podrian llevar a vincular el blog con lo literario? Lo que este trabajo
problematiza no es sélo la insistencia o persistencia en la lectura eminen-
temente referencial, sino también el escaso desplazamiento del texto hacia
otro espacio enunciativo. [ Por qué esa resistencia?

3. Reflexiones en torno a lo referencial o autobiografico

La lectura autobiografica plantea la cuestion del estatus de los blogs.
(Son una continuacion de la vida, sélo una forma escrita de contar una
anécdota, o son otra cosa?

Es dificil saber con certeza si cada blog es realmente autobiografico, si
narra la propia vida de quien escribe, o si simplemente es una ficcion que
toma la forma de un relato autobiografico. Es dificil saber en qué casos
esto es asi y en qué casos no, como se tratard de argumentar mas adelan-
te. Ciertamente, este tipo de blogs tiene marcas textuales similares a las
de un relato referencial (un testimonio, una autobiografia, por ejemplo):
se escribe desde un yo, se relatan aspectos de la vida de un personaje, se
mantiene unaldgica que coincide con la logica con la que se piensa la vida
(no fantéstica, por ejemplo). Pero algunas de estas marcas son también las
caracteristicas de la literatura realista.
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Barthes (Lukacs et al.1982), define el realismo, como forma literaria,
por la aparicion de detalles sin una funciéon, como elementos aparente-
mente inutiles desde el punto de vista de la estructura del relato. En la
literatura realista el detalle descriptivo no tiene que establecer una necesi-
dad en la 16gica narrativa, esta independizado. Se incluyen detalles que ni
siquiera parecen contribuir a crear un clima ni a caracterizar el personaje.
Esta independencia del detalle en el realismo se vincula con la pretension
de referencialidad, de mera denotacion. Es mediante el detalle que el re-
alismo pretende referir directamente al mundo. Pero, tal como argumenta
Barthes, esto no es mas que una ilusion referencial, un intento de dar, en la
literatura, la apariencia de lo real en el texto; como si pudiera existir en lo
literario una mera mostracion. Los detalles inevitablemente contienen un
sentido; dicen: “yo soy lo real”. Este sentido impide la referencia directa,
la pura denotacion. En el mismo momento en el que los detalles aseguran
que denotan directamente lo real, no hacen mas que significarlo (connotar-
lo). Se presentan como real, pero esa presentacion es un sentido construi-
do. Construyen el sentido de /o real. Hay en esa forma literaria una ilusion
de referencia conformada por el texto, no una referencia a secas.

Queda por analizar detenidamente qué tan bien o no se ajusta la escrit-
ura de los blogs al realismo asi entendido por Barthes. Como observacion
provisoria, se puede decir que muchos blogs presentan una forma mas
vinculada con el fragmento: se escribe para relatar una anécdota puntual
y nada mas. Si aparecen detalles, muchas veces no hay una continuacion
que permita hablar de una totalidad a la que ese detalle estaria o no sub-
ordinada. Seria quizas necesario pensar qué vinculo tiene esta escritura
fragmentaria con la ilusion de referencia.

De todas maneras, podriamos dejar planteada la pregunta en relacion
con los blogs en los términos usados por Barthes para hablar del realismo
literario: ;hay en ellos una ilusion de referencia, o una referencia a secas?

4. Marcas en el texto. Lecturas posibles

El problema del estatus de los blogs puede ser pensado a partir del
problema del estatus de la autobiografia (algo diferente de la novela au-
tobiografica [13]). La pregunta que la autobiografia desencadené en los
teoricos fue: (se trata de literatura (en la que el referente no es lo que rige
el orden de la narracion [14]) o es referencial (el relato de una vida)? Pen-
sarla como referencial de esa manera era darle un lugar en los margenes
de la literatura, en una zona intermedia, o directamente fuera de ella. Era
una forma de equipararla con el discurso en la vida cotidiana. El texto no
valia asi como literatura o como puesta en forma de un relato, con todo
lo que ese estatus pone en primer plano, independientemente de su valor
referencial [15].
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Cuando se deja de lado la preocupacionpor la veracidad de lo narrado,
se pueden observar aspectos formales del relato: el uso de determinados
procedimientos, el tipo de narrador construido; y también aspectos que
tendrian mas vinculacion con lo poético: el ritmo, la musicalidad, etc.
Desde una mirada referencial, en cambio, el texto es valorado como una
vida narrada: la promesa autobiografica es lo que le imprime su valor. Se
lo lee para conocer esa vida, no para percibir una manera de narrar, de
ordenar los hechos, o una manera posible de contar una vida (una vida,
cualquier vida, no esa vida).

Segtn deja en claro Starobinski (2008) no hay nada formal (en el texto)
que permita distinguir la autobiografia sincera (que pretende contar la vida
del que narra) de la novela autobiografica que no tiene pretensiones de
contar la propia vida del escritor. En ambas se narra desde un yo, en ambas
hay una identidad entre el narrador y el personaje (el héroe). Justamente
la novela autobiografica juega con la apariencia de ser autobiografia, y
toma sus elementos formales. Entonces, no hay ninguna marca en el texto
que permita distinguir entre el relato de una vida y la literatura escrita en
primera persona que emplea esas marcas.

Lacuestion de laindeterminacion planteada por Starobinski permite pen-
sar el caso de los blogs. En ellos es dificil saber en qué espacio se mueve su
escritura, ya que poseen ciertos aspectos especificos que acenttian esta inde-
terminacion: muchas veces se escribe con seudonimo, o se trata de personas
desconocidas, que en ese sentido, funcionan como an6nimos. No es posible,
por esto, rastrear su identidad por fuera del mismo blog. De alguna manera
la figura del autor, como aquel nombre bajo el que se agrupan los textos y
que tiene una entidad juridica [16] , desaparece. Ocupa su lugar la figura
del administrador del blog, de quien muchas veces no sabemos su nombre
verdadero ni nada en torno a ese nombre [17]. El blog permite borrar al
autor. Entonces, ;desde donde seria posible decir que hay una escritura
autobiografica? El blog podria ser una ficcion que usa las marcas de la
autobiografia como ocasion para narrar, o un relato de una vida a secas.
Podria ser o una o ambas cosas.

La cuestion que se busca senalar no es que la lectura autobiogra-
fica no sea posible: aparentemente se encuentran marcas en el tex-
to que la habilitan. Incluso hay blogs en los que parece ser la mads
adecuada. En Uruguaya en Buenos Aires (diciembre 2008) [18]
la autora responde a un comentario sobre algo que escribid de su hija dan-
do a entender que se trata de su hija verdaderamente. En A4 /la sombra de
los costicismos en flor (diciembre 2008) [19] se habla de un romance, que
continua a lo largo de varias entregas. Finalmente el narrador y la mujer se
casan, y podemos ver fotos del casamiento. Esas fotos podrian funcionar
como marcas con mayor peso para situar el texto en lo autobiografico
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Aparecen también comentarios de personas que dicen ser la madre y la
tia del autor del blog, y que le dan sus felicitaciones. No se trata de forzar
en todos los blogs una lectura no autobiografica. No se trata de sospechar
que la tia no es la tia, ni que la madre tampoco lo es [20]. Pero llama la
atencion, sin embargo, que en blogs en los que no existen esas marcas au-
tobiograficas mas contundentes, muchas veces se realice de todos modos
una lectura eminentemente autobiografica. En muchos blogs esa lectura
es posible, pero no es la nica posible. Las marcas en el texto no obligan
a la lectura referencial, solo la posibilitan. En ese sentido, es una cuestion
relevante analizar la manera en que se leen y circulan; ya que si bien las
marcas en el cuerpo del texto permiten esa lectura, los aspectos menciona-
dos del blog parecen mas bien llevarnos hacia otro lado.

Lo que parece claro es que la lectura es una operacion significativa so-
bre los textos de los blogs. ;Por qué si es posible leerlos de otra manera,
apenas se los lee asi? ;Por qué hay una inclinacion tan fuerte hacia una de
las lecturas posibles?

Tal como se argumentd mas arriba, la imposibilidad de esa lectura no
estd en el cuerpo del texto. ;/Dénde podriamos situarla? ;Se trata de como
se lee en esta época?

Quizas lo interesante en los blogs no sea determinar si se narra la vida
0 N0, ya que ni siquiera es algo que pueda saberse facilmente, por lo dicho
acerca de sus caracteristicas. La indeterminacién no es algo que pueda ser
escindido de su misma condicion de produccion. Esto podria convocarnos
a pensar los blogs desde un lugar diferente.

5. El estatus de los blogs

Como se menciono, la polémica surgida en torno a la autobiografia
puede ser util para pensar los blogs. Hasta el momento se enfoc6 en cierta
indeterminacion en las marcas que aparecen en los distintos tipos de tex-
tos, planteada por Starobinski, y cierta indeterminacion caracteristica del
blog, con el proposito de postular la no necesidad de una lectura comun
de los blogs.

Paul de Man (diciembre 1991, n. 29) cambia la manera de pensar la
autobiografia. Se la consideraba como un género literario situado en los
margenes de la literatura, en una zona intermedia, por la forma de su vin-
culo con la referencia. El autor plantea que la autobiografia no es un géne-
10, sino una operacion de lectura, y por lo tanto, es en la lectura en donde
se la debe situar. La autobiografia es una manera de leer los textos. Por
esto mismo pueden aparecer (es posible leer) momentos autobiograficos
en diferentes textos literarios.
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Es importante sefialar, a partir del trabajo de Paul de Man, el papel ac-
tivo del sujeto en la lectura de los blogs.

La lectura es una forma de vinculo con los textos. Y es en ella donde
se ancla el lugar eminentemente autobiografico de los blogs. Esto es algo
central en relacion con la cuestion del estatus de los blogs.

Mas alla de la definicion especifica de literatura [21] que se acuerde y
del lugar que se le otorgue en relacion con el mundo, ciertos textos son
considerados literatura y otros no. Por lo tanto, la cuestion de la clasifi-
cacion de un texto como literatura es relevante y puede ser considerada en
si misma. La pregunta de por qué los blogs no son considerados literatura
ni, por lo menos, simple ficcidn es importante porque, en tanto son nar-
racion, podrian estar en ese lugar. ;Qué hace que el vinculo con los textos
expuestos en un blog tenga tantas dificultades para conformarse bajo la
forma de lo literario o lo ficcional? [22]. Cuando la lectura autobiografica
se suspende es posible mirar, por un lado, aspectos que tienen que ver con
lo formal de un relato, de todo relato, con las operaciones de la narracion y
sus caracteristicas; y por el otro, aspecto que tienen que ver con lo poético,
con lo musical del lenguaje, o con las imagenes, las metaforas y otras figu-
ras retoricas usadas. Esa puesta en suspenso del mundo podria permitir que
los blogs sean pensados como pertenecientes a lo ficcional (o quizas a lo
literario) y no a la vida cotidiana; o incluso, como pertenecientes a los dos
ambitos. ;Es que simplemente no se les da a los blogs ese lugar porque son
considerados textos menores, no dignos de formar parte de esa categoria?
(Es una cuestion que tiene que ver con ciertos aspectos del formato (el
blog) en el que circulan esos textos? El blog tiene diversas caracteristicas.
Como se menciond, se desdibuja la figura de autor. Este aspecto conduciria
a dejar la cuestion autobiografica de los blogs como algo indeterminado.
Pero el blog tiene también otras caracteristicas, que podrian vincularse con
la insistencia, pese a todo, en la lectura autobiografica, o con la resistencia
a que sean considerados ficcion o pertenecientes a lo literario: los textos
que aparecen en un blog no pasaron previamente por todas las instancias de
legitimacion de la literatura (premios, edicion, critica, etc.); las personas
que escriben son desconocidas, abrieron y producen en un blog por su pro-
pia decision y deseo. En los blogs —en su condicion de existencia- el deseo
de escribir es una cuestion central, depurada de todas las otras cuestiones
que en la literatura, por ejemplo, deben acompaiar ese deseo (como la
aceptacion de un editor que desde cierta posicion de poder impone nor-
mas, criterios de correccion, etc.). ;Podria vincularse la lectura autobi-
ografica con esta forma en la que esos textos circulan y se hacen publicos?
(No se les concedera otra posibilidad que la autobiografica por su falta de
legitimacion autoral?
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Finalmente, esta lectura ;se vincula simplemente con una forma de
voyeurismo: la ilusion de tener contacto con vidas reales?

Quizas el aporte fundamental de Paul de Man, aunque esta vinculado con
el planteo anterior, tenga que ver con un cuestionamiento que se dirige a la
forma en la que es pensado el referente en relacion con el relato. Las teorias
con las que de Man discute le conceden un lugar central a la referencia en
el relato, como aquello que lo dominaba desde afuera. Ellas sostienen que
el relato esta guiado por la vida. De Man cuestiona especialmente ese lugar
central en el que aparece la referencia en relacion con el relato. Argumenta
que la forma de la autobiografia no depende del referente (al igual que la
pintura realista no depende de su modelo). No es el referente lo que guia
la forma en la que se relata. Lo que el escritor hace estd determinado por
los requisitos técnicos del medio artistico en el que escribe, por los recur-
sos de su medio. El recurso logicamente elegido para la autobiografia es
la mimesis (la representacion realista). La vida se cuenta bajo los recur-
sos de ese medio artistico determinado; prima un verosimil realista, una
forma de encadenar los hechos de manerarealista. En este sentido, la au-
tobiografia no depende de los sucesos del mundo, sino de la articulacion
de los sucesos dada por el relato. Lo central en laautobiografia estaria en
la 16gica de la narracion. Todo en ella esta regulado por el medio repre-
sentacional elegido. Lo que guia el relato, entonces, es el mismo principio
constructivo del relato (del medio). La mimesis es simplemente una forma
de figurar la vida.

Como se puede ver, esta forma de pensar la autobiografia extrae la
realidad del centro de la narracion porque elimina la referencia del lu-
gar organizador del relato. Con esto, de Man le confiere al relato un
valor propio, regido por propias reglas narrativas y no por el referente
extratextual. En el relato se le da forma a los hechos. Estos no son pre-
vios ni se insertan desde afuera. Surgen en y por el relato. El autor es-
taria mostrando, entonces, que lo referencial en el texto reside en
la relacidon entre el sujeto que lee y el texto (en la lectura que hace de
¢l). Otra vez, es la lectura la que sitiia el caracter referencial del texto.

Como se senalo, la forma de los relatos en los blogs se parece mas a la
del diario intimo que a la de la autobiografia, pero la cuestion de lo ref-
erencial sigue operando en ellos de la misma manera. Por eso, es posible
afirmar que lo mismo que se dice para la autobiografia se puede aplicar
para el diario intimo o para los blogs, porque se trata de una narrativa que
se mueve en esa oscilacion posible entre referencialidad y ficcion. En los
blogs, incluso, esta indeterminacion es mucho mas radical que en las otras
formas por el borramiento del autor.
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Poner en cuestion el lugar del referente como el que regularia la auto-
biografia no implica decir que no se pueda pensar el texto como un relato
sobre la vida del autor.Un texto, todo texto, puede habilitar esa lectura
porque en ultima instancia es cuestion de como se lee. La cuestion central
del planteo de de Man es que la referencia no es lo que rige el relato, sino
el codigo (medio) elegido para narrar. Y que esto configura los hechos.
En toda narracion, en su estructuracion, hay una instancia de distancia
con el referente (o la vida). Al narrar se siguen los imperativos del codi-
go desde el que se narra. El mundo, el referente, vuelve a aparecer en la
lectura. Este planteo es importante porque, del lado del texto, obliga a mi-
rar la narracion en primer plano y, del lado de la lectura, permite interrog-
arse sobre las operaciones que ésta hace sobre el texto, el lugar en que lo
fija. Esta postura de Paul de Man nos llevaria a pensar el texto, en primera
instancia, en otros lugares que no son la referencia. Hay asi problemas
centrales que atender que tienen que ver con el relato mismo.

Es posible plantear una pregunta que en este trabajo aun no ha sido
planteada, y que vuelve la mirada en otra direccion: ;por qué en los blogs
se escribe asi?, ;por qué la escritura de los blogs qued6 anclada en ese
c6digo narrativo?, jpor qué se relata siempre o casi siempre desde un yo?
(Por qué no aparecen dentro de la narracion alusiones a la escritura, a la
construccion?

6. El problema del lugar que ocupa el relato de la propia vida en rel-
acion con la experiencia

Ricoeur (2001) plantea que la experiencia se articula como un relato,
que solo al relatar la propia vida podemos tener una experiencia, podemos
alcanzar la comprension y la organizacion necesarias de la vida. El relato
cotidiano otorga a la vida esa comprension que permite el acceso a una
experiencia. Ricoeur habla de los relatos producidos en la vida cotidiana
sobre aspectos de la vida de la persona quenarra; por ejemplo, cosas que le
contamos a alguien como anécdotas. No se trata de textos, sino de discur-
so: un relato producido en la conversacidon con otro. Para Ricoeur no hay
otra forma de dar cuenta de la propia experiencia, y de darle sentido, sino
es a través del relato. Seglin esta idea, entonces, narracidon y experiencia
de vida no serian opuestos sino, mas bien, indisociables. La narracion esta
al servicio de la experiencia y de la posibilidad de configurar un sentido
a la propia vida; es una operacion basica en la vida, y ello constituiria un
elemento comun con la literatura. La narracion de la vida es un relato con
ciertos codigos narrativos que la organizan y ayudan a asignarle sentido.

No se trata de referencialidad a secas, esta inevitablemente atravesada
por un principio organizante de los sucesos que permite la constitucion
de una experiencia. Al hacer un relato de la propia vida, se producen elip-
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sis, se organizan los elementos, se les proporciona una valoracion, una
sucesion, se los cuenta con un estilo determinado, etc. Ese estilo remite al
presente de la narracion, no al tiempo en que transcurrio lo narrado [23].
Para Ricoeur lo que importa en el hecho de narrar es que el relato permitié
conformar un sentido a la vida del que relata (es decir, le dio una experien-
cia); no tiene que ver con la idea de que haya sucedido o no realmente asi.
El relato mas que contener una verdad, una adecuacion a los hechos con-
siderados como previos, otorga sentido. Esa es la operacion fundamental
que realiza el relato. Otra vez, la referencialidad en términos inmediatos
se aleja. De acuerdo con esto, siempre seria relevante y necesario observar
la organizacion del relato porque es alli donde estd el sentido. Segln el
autor, el hecho de narrar la vida es lo que constituye una historia de vida,
un pasado [24].

Narrar la vida permite conformar una experiencia. Podemos decir en-
tonces que el relato constituye los hechos con un sentido determinado. No
es posible plantear una cuestion de fidelidad o no con ellos, como si existier-
an hechos previamente constituidos a los que hacer referencia, ya que es en
el relato que surgen hechos con una valoracion; se jerarquizan algunos por
sobre otros; se establece un determinado encadenamiento, un vinculo entre
ellos. No hay hechos sin una mirada. Entonces, ;como plantear que el relato
copia o refiere en forma inmediata una realidad pensada como previamente
constituida de una vez y para siempre? Retornando a Ricoeur, relatar es
justamente lo que conforma una experiencia y una historia de vida. Sin ella,
sin esa operacion de sentido no hay nada. Como se puede apreciar, el plan-
teo de Ricoeur esta en la misma linea que el planteo de Paul de Man, segtin
el cual el relato configura los hechos desde adentro.

Segtn el planteo de Ricoeur para la narracion que hace una persona
de su propia vida, podriamos preguntarnos qué sucede con una narracion
leida como relato de la vida del narrador. ;Qué experiencia produce este
relato en el lector? Si narrar la propia vida otorga sentido a la propia vida,
(qué ocurre al leer la narracion de la vida de otros? (mas bien se deberia
decir: ;qué ocurre cuando un relato es leido como si narrara la vida de su
narrador?). ;Qué ocurre con nuestra propia vida cuando leemos algo que
consideramos la vida de la persona que narra?

Ricoeur responde a esa pregunta en “La funcion hermenéutica del dis-
tanciamiento” (2001), donde habla de la literatura. El valor de la literatura
estd dado porque permite otorgar un modelo de relato, de ordenamiento
de los sucesos, que sirve para el relato de la vida del lector. Leer algo
que tiene la forma de un relato de la vida permite tomar contacto con una
manera de construccion de sentido que puede ser capitalizada como ex-
periencia para el propio relato de la vida del lector. Se lee la operacion de
sentido del otro. La operacion de sentido se produce tanto si el que escribe
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esta produciendo un texto de ficcion con esas caracteristicas (con la forma
de un relato de vida pero sin un valor referencial), o si estd conformando y
configurando los sucesos de su vida.

Pensada de esta manera, la lectura referencial de los blogs no implicaria
espiar la vida de otro (voyeurismo), sino buscar sentido a través de la op-
eracion de construccion de sentido del otro en su relato. Se trata de buscar
modelos de sentido. Pero el caso es que esta construccion de sentido no
necesita de la referencialidad. No necesita lo autobiografico (“veridico™)
para que funcione la operacion de construccion de sentido y para funcionar
como modelo para la propia construccion del relato. Esto mismo sucede,
segun Ricoeur, con la lectura del relato considerado literatura. Cuando lee-
mos el relato que el narrador de una novela hace de un personaje, aparece
igualmente esta construccion de sentido sobre esa vida ficticia de la que
se narra. ;Como debemos pensar entonces esta insistencia en la lectura
referencial? [25]

Se podria postular que los blogs permiten el acceso a cierto espacio
publico a personas desconocidas, que no pasaron por todas las instancias
de legitimacion de la publicacion editorial. Su lugar no autoral y su inde-
terminacion constitutiva podrian poner la lectura referencial en suspenso,
hacerla no relevante. Lo que los blogs podrian mostrar en tltima instancia
es que no importa si son autobiograficos o no. Sin embargo, en la lectura
que se hace de ellos se muestra que eso si importa. Hay una insistencia en
el aspecto referencial y un desinterés por otros aspectos mas formales del
relato. Su lectura se encuentra volcada en esa direccion con una confianza
casi dogmatica; como si se repitieran con el blog los habitos de lectura de
otros formatos. El blog tiende a borrar el autor, el libro lo repone. La lec-
tura referencial o autobiografica es viable como estrategia de lectura en el
libro, en el eje del nombre propio y del autor, con todo lo que eso implica:
posibilidad de seguir la vida del autor, de reunir datos de su biografia, etc.
Esta insistencia muestra entonces, una vez mas, que la lectura autobiogra-
fica es cuestion de un modo de ejercer la lectura. Otra pregunta podria ser
formulada: ;por qué se escribe con la apariencia de un relato de la propia
vida? Dado que la exterioridad respecto de los espacios de legitimacion
y de condicionamiento podria proveer una mayor libertad. Esta cuestion
debera para ser desarrollada mas adelante.

Los blogs son un espacio de una enorme produccion de escritura. Hay
gran cantidad de ellos y de personas que los administran. En los blogs se
escribe, se producen relatos, se lee. La gran proliferacion de relatos y la
posibilidad de que aquellos que no accedieron a los espacios tradicionales
de la escritura (de la literatura, incluso) puedan hacerlo con cierto grado
de apertura (publicidad) proporciona una novedad. Mas que una voluntad
incierta de contar la propia vida se observa una voluntad de escribir, de
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relatar. Ese parece ser el lugar productivo de los blogs. Ellos aparecen asi
como una maquina de produccion de escritura, de relatos, que —como se
pudo observar en los ejemplos- no sélo son producidos por el administra-
dor del blog sino también por los comentarios. Relatos que suscitan rela-
tos, como un encadenamiento que podria inducir a pensar en la ausencia
de un cierre definitivo. En los blogs aparece una proliferacion de relatos
que en las formas tradicionales de literatura (en la soledad de la lectura
del libro) no tienen visibilidad, quedan confinadas al espacio privado. ;Se
podra afirmar gracias a los blogs que en esta época hay un aumento de la
produccion de relatos? Se piensa habitualmente el presente como un es-
pacio de visibilidad de la vida privada: relatos testimoniales, autobiograf-
icos, narrativas del yo. Hay, a su vez, una gran tendencia a buscar lo auto-
biografico en cualquier texto o produccion artistica, como si hubiera una
fatiga de la mirada sobre la ficcion. Se intentd argumentar en este trabajo,
en relacion con los blogs, que no es posible asegurar si la vida privada de
la persona que narra es lo visible en su relato, si efectivamente en el relato
se cuenta-configura la propia vida. Pero si sabemos que son leidos de esa
manera, como si la contaran. Mas que visibilidad, en todo caso, habria
lectura, confianza de que se trata de un relato de la vida privada. Mas que
una necesidad de contar (o escribir sobre) la vida, habria una necesidad de
pensar que se lee la escritura de la vida de alguien. El olvido del caracter
constructivo del relato —y de otros aspectos relacionados con lo literario
pero no necesariamente narrativo— sefiala también esto. Pero en los blogs
también es posible ver un aspecto diferente que podria ser pensado como
una caracteristica de esta época: la gran produccion de relatos. ;Cuantos
blogs hay?, ;cudnta gente que escribe, relata?

Notas
[1] En este tipo de organizacion, la narracion no se atendria a ningtin realismo en sentido
simple: no coincidiria con la 16gica del sentido comun con la que pensamos la realidad.
Pueden volar vacas, crecer arboles velozmente, revivir personas.
[2] Hay diferencias fundamentales entre decir referencial y realista. El término referencial se
refiere directamente al hecho de que lo leido se tome como algo que le pasé en la vida del que
narra. Realista alude mas bien a la posibilidad que brinda el relato (por su modo de organi-
zacion y por los hechos mismos narrados) de ser leido de una manera referencial. Realista, es
un modo de organizacion del relato, una cierta logica que lo articula; referencial, es el efecti-
vo establecimiento de una conexion entre lo narrado y la vida de la persona. En ese sentido, la
organizacion realista no lleva necesariamente a que se haga la lectura referencial, ya que el
relato puede ser leido con distancia, por ejemplo, cuando se lo lee como literatura. Entonces,
no es contradictorio con el modo de organizacion realista la idea de que sea tomado como
literatura, y no como la vida del que narra. Es una posibilidad valida, de hecho.
[3] Para una reflexion de este problema y de esta distincion se puede consultar Barthes (Bar-
thes et al. 1996), Todorov (Barthes et al. 1996).
[4] Se usa los términos autobiografico y referencial indistintamente, significando lo mismo: la
lectura de un relato como si se tratara de la vida del que lo narra; como si remitiera a hechos
del mundo.
[5] Existe bibliografia clasica sobre la diferencia entre textos no ficcionales (referenciales) y
textos ficcionales basada en la diferencia entre verdad y verosimilitud en funcion del vinculo
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con la referencia (Aristoteles 1989). También es posible consultar el texto de Ricoeur (1995)
especialmente el capitulo 3 “Tiempo y narracion” en donde se hace una distincion entre histo-
ria y ficcion.

[6] Ver nota 1.

[7] Esta lectura no es para nada la nica, pero si es bastante comun, incluso mayoritaria en
relacion con el corpus analizado. Por eso, al decir que la lectura eminentemente referencial o
autobiografica de los blogs es muy comun, no se pretende decir que no existan otras lecturas
que prestan atencion a otros aspectos no vinculados con la referencia.

[8] www.unatareaimposible.blogspot.com

[9] Para un desarrollo de estas cuestiones dentro de un modelo de analisis de los relatos se
puede consultar Barthes (Barthes et al. 1996).

[10] En la nota 15 se proponen algunas lecturas mas en torno al problema de la relacion de la
literatura con el aspecto referencial.

[11] www.arremangameelcanelon.wordpress.com

[12] La narradora es un personaje que aparece en el mismo relato. Alguien, en el relato, relata
su historia.

[13] La novela autobiografica es un género literario que no tiene pretensiones de contar la
vida del autor, es solamente un género elegido para construir una ficcion, mientras que la
autobiografia pretende contar la vida del que narra; es decir, pretende tener un valor referen-
cial.

[14] Esta discusion sobre la autobiografia se llevo a cabo en el marco de una idea de la litera-
tura como diferenciada de la vida, y de otras disciplinas. Por eso la oposicion. Si la literatura
esta diferenciada, entonces, hay mediacion entre la literatura y la vida, y no es referencial en
la misma forma en que lo es el discurso en el dialogo de la vida cotidiana.

[15] Para un estudio de la diferencia entre la lengua tal como funciona en la literatura y la
lengua en su funcionamiento en la vida cotidiana se puede consultar: Ricoeur (2001) en espe-
cial el Capitulo: “La funcion hermenéutica del distanciamiento”; Bajtin (1995) en particular
el Capitulo: “El problema de los géneros discursivos”; Eagleton (1993) “Una introduccion.
(Qué es la literatura?”. Para estudiar el proceso de autonomizacion de la literatura: Biirger
(1987), Adorno (1988). Para un analisis y un desarrollo historico del concepto de represent-
acion en la literatura se puede consultar Nancy (2006).

[16] El autor, en tanto es un nombre propio, que pone una firma, puede ser llamado a declarar
por cuestiones vinculadas con aspectos literarios, como por ejemplo, el plagio. El nombre
propio remite a un ser registrado en el registro civil por la autoridad del Estado. Para un de-
sarrollo mas detallado de esto es posible consultar “Ante la ley” de Derrida.

[17] Sobre el administrador no pueden caer juicios vinculados con aspectos literarios.

[18] www.uruguayaenbuenosaires.blogspot.com

[19] www.alasombradeloscosticismosenflor.blogspot.com

[20] Aunque, en verdad, esto también es posible. La forma en la que se eliminarian las dudas
sobre el caracter autobiografico del texto seria mediante el trabajo con la biografia del autor.
Pero, como se aclar, muchos autores de los blogs escriben con seudéonimo, o no son conoci-
dos y no se puede tener acceso a su vida. Entonces, muchas veces se vuelve una tarea muy
dificil la de establecer a ciencia cierta el caracter autobiografico. Lo que aparece mas bien en
la lectura que se hace es una creencia, una confianza del lector.

[21] Durante la modernidad se tuvo una idea de la literatura como algo diferente de la vida, y
de otras disciplinas. Se considerd que la literatura era un ambito autéonomo, que podia darse a
si misma sus propias reglas, su propio criterio de lo que era arte. Esta autolegislacion es lo
que conforma la autonomia de la literatura. La literatura se otorga su propio valor, pero esto la
separa de un sentido garantizado; también la separa del mundo. Su relacién con el mundo esté
mediada por la forma; la literatura no tiene un valor referencial inmediato, porque su lengua
no es equivalente a la de la vida cotidiana; tiene un doblez. La definicion de literatura en el
presente es polémica. Josefina Ludmer afirma que esta etapa es una etapa de postautonomia,
que la autonomia de la literatura esta superada, que ya no hay diferencia entre literatura y
vida: es vida y es literatura; un espacio sin diferenciacion. El problema que podria formularse
a este planteo es que la autora parece centrar toda la cuestion de la pérdida de autonomia en la
cuestion del vinculo con el referente. Pero la autonomia de la literatura no se fundamenta en
la referencialidad, sino en el caracter autolegislativo (el hecho de que pretenda darse su
propio criterio de valor, sin que le sea dado desde afuera); que, a su vez, lleva a un funciona-
miento y circulacion también diferenciados de los de otros textos pertenecientes a otras disci-
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plinas. La postulacion de la pérdida de la autonomia deberia fundamentarse en la pérdida del
caracter autolegislativo; y se deberia analizar si la literatura sigue pretendiendo darse su
propio criterio de como debe ser para ser literatura, sin tomarlo de afuera (de algo que no sea
literatura). La discusion y analisis de este contundente planteo ameritarian un trabajo serio y
detenido; aqui se sefialan Ginicamente algunas cuestiones que podrian ser problematicas. Hay,
sin embargo, muchos otros autores que siguen insistiendo en que la autonomia del subsistema
todavia opera, con sus zonas problematicas (como las hubo siempre). No es el objetivo de
este trabajo analizar este largo y polémico debate, sino sefialar su existencia.

[22] Se usa los términos literatura y ficcion en forma no equivalente. Con el término ficcion
se alude exclusivamente a la no referencialidad del texto; al hecho de que lo que se narra no
es algo que haya pasado. El término literatura, en cambio, no se agota en esa cuestion. Se
vincula con un estatus, con cierta caracterizacion de un conjunto de textos, con una forma de
circulacion de ciertos textos; y con la conformacion de un ambito especifico para ellos. Liter-
atura alude a un subsistema, a una cierta institucion.

[23] Starobinski muestra mediante la nocion de estilo que no hay una identidad entre el sujeto
que Vvivio esa experiencia y el sujeto que narra. El estilo alude inicamente al presente de la
narracion, no al pasado. Con lo que es otra forma de poner en cuestion el lugar de la referen-
cia.

[24] Hay una diferencia teorica entre plantear que el relato da sentido a la vida y que el relato
cuenta la vida de alguien. En un caso, el relato configura un sentido, hace surgir un sentido.
En el otro, aparece la idea de un hecho previo (la vida) que el relato reproduce (cuenta). E1
hecho esta pensado como lo que regula desde afuera el relato. Hay aqui una mirada referen-
cialista.

[25] Posiblemente la forma de aferrarse a la lectura referencial en los blogs tenga que ver
también con la ilusion de compartir una experiencia.
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Estrategias y estéticas de marca

en épocas de crisis
Maria Victoria Solazzi y Maite Giraldez

La crisis del afio 2001 fue un punto de inflexion en la historia ar-
gentina reciente y un momento por demas particular en el desen-
volvimiento de la vida cotidiana. El consumo-especialmente el
de alimentos, en tanto accion intimamente ligada a la cotidiani-
dad- se encontr6 profundamente afectado por la crisis econdmica,
social y politica que vivio y aun vive el pais.

En este articulo se analizan las estrategias y estéticas de marca
que desarrollaron dos cadenas de supermercado argentinas (Norte
y Coto) durante la década 1996-2006, a través de sus comunica-
ciones institucionales en el discurso publicitario televisivo. Asi, la
comunicacion que las grandes cadenas de supermercados mantu-
vieron antes, durante y después de la crisis, puede servir de indi-
cador para aportar al analisis del proceso econdomico y social que
se fue desarrollando a lo largo de esos afios.

Palabras clave: Consumo — Vida cotidiana — Publicidad — Super-
mercados — Crisis

Strategies and brand aesthetics during crisis

As any big crisis, the 2001 crisis was a turning point in history, and
a very particular moment in the daily life or people from Argen-
tina. Consumption (and in particular, food consumption in itself
and as an activity linked to daily life) was severely affected by the
economic, social and political crisis that the country went through
(and in many ways, it is still suffering). This article analyses the
strategies and brand aesthetics that two supermarket chains (Norte
and Coto) developed between 1996 and 2006, through their in-
stitutional TV advertisements. The communication that the main
supermarket chains maintained before, during and after the crisis,
can be treated as an indicator to add to the analysis of the econom-
ic and social process which developed during those years

Palabras clave:Consumption — Daily life — Advertising — Super-
markets — Crisis

1. Introduccion
Ir de compras, comer, ver una pelicula y muchas otras escenas, for-

man parte de nuestra vida cotidiana, y en cada una de esas acciones se
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establecen relaciones estéticas particulares. Muchas veces, esas configura-
ciones estéticas son retomadas por los medios para recrear cotidianeidades
en sus discursos, pero ;/qué pasa cuando estas situaciones se ven atrave-
sadas y afectadas por las circunstancias politico-econémicas del contex-
to? (Coémo representan los medios, y mas precisamente la publicidad,
estos fragmentos de la vida cotidiana en sus comunicaciones? ;Como
construyen la cotidianeidad? Analizar los elementos y los recursos estéticos
y estilisticos que presentan las marcas para construir sus comunicaciones
puede darnos indicios para comprender las estrategias que una marca
desarrolla en épocas de crisis (y fuera de ellas).

Como toda gran crisis, la del 2001 fue un punto de inflexion en la histo-
ria y un momento por demas particular en el desenvolvimiento de la vida
cotidiana de todos los argentinos. Entendemos por vida cotidiana aquel
“espacio de acciones y practicas que garantizan la continuidad de cada
‘mundo’” (Soto et al. 2005), alli donde cada individuo construye su circu-
lo de accion e interaccion mas préximo como un ambito caracterizado por
la repeticion, la continuidad y la previsibilidad, espacio entonces opuesto
a aquello que resulta extraordinario. Oscar Steimberg afirma que “la cotid-
ianeidad es el conjunto de entornos y practicas signadas por la repeticion
de todos los dias, en cualquier espacio de comportamiento individual o
social (intimo, privado o publico), y que forma parte de las expectativas
de cada recomienzo, instituyendo previsibilidad y restringiendo el campo
de opciones y novedades en esos espacios” (Soto, 2007). Tomando esta
definicion como punto de partida, sin dudas el consumo, y especialmente
el de alimentos —en tanto accion intimamente ligada a la cotidianeidad-, se
encontr6 profundamente afectado por la crisis econdmica, social y politi-
ca que vivid y aun vive el pais.

En este articulo, resultante de un trabajo de investigacion mas extenso,
daremos cuenta de las estrategias y estéticas de marca que desarrollar-
on dos cadenas de supermercados (Norte y Coto) a lo largo de la década
1996-2006, a través de sus comunicaciones institucionales en el discurso
publicitario televisivo. La eleccion de estos fragmentos de discursividad
se debe a que se tratd de un espacio social estrechamente vinculado con
la vida cotidiana y en particular con este momento turbulento, ya que pre-
cisamente los supermercados fueron escenario de algunos de los hechos
violentos que tuvieron lugar en diciembre de 2001, como vehiculo del
reclamo social hacia el Estado.

Si nos centramos en la crisis del 2001 para analizar las estrategias de
marca es porque se tratd de un proceso sumamente importante en la histo-
ria reciente del pais que afectd la vida cotidiana y particular de los argen-
tinos. La comunicacion que las grandes cadenas de supermercados mantu-
vieron antes, durante y después de la crisis, puede servir de indicador para
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aportar al analisis del proceso econdémico y social que se fue desarrollando
durante esos afios.

En la actividad de los supermercados, y en lo que ellos comunican,
impera la logica de las compras, 16gica que se ve trastocada en momentos
de crisis. En el trabajo Tracing brands amidst the crisis in Argentina (Moi-
guer et al. 2002), los autores sostienen que en tiempos de crisis se achatan
las apelaciones extrinsecas o simbolicas de la comunicacion del servicio,
priorizando la busqueda del precio conveniente, que pasa a convertirse
en el elemento protagonista en la relacion entre empresa y consumidor:
“un precio conveniente se convierte en la condicion necesaria —aunque no
suficiente— de la nueva transaccion”. A su vez, la frecuencia y el name-
ro de compras disminuyen, asi como también la adquisicion de primeras
marcas. Se multiplican la biisqueda de promociones y ofertas, la compra
de productos sueltos rebajados, las compras en cantidades, en paquetes
familiares, en el mercado central y las compras en negocios especificos de
cada categoria. Los consumidores eligen dejar de lado la sofisticacion y
el confort para conseguir buenos precios, al tiempo que estan dispuestos
a hacer un esfuerzo extra en su tarea de aprovisionamiento (acarrear mas
peso, comprar diferentes paquetes en distintos lugares reutilizando botel-
las, hacer en casa comida que solian comprar ya hecha), aunque demandan
que ese esfuerzo sea retribuido a través de la calidad respaldada por la
empresa. Esto es, mientras en los super e hipermercados la seguridad esta
garantizada por la institucion, en los supermercados de descuento el re-
spaldo esta dado por la calidad del vinculo personal y la cercania. De este
modo, cambia también la naturaleza de la relacion, donde el consumidor
de super/hiper mercados es un cliente, mientras que el consumidor de los
pequefios negocios de barrio es un vecino, una presencia no anonima. Los
autores afirman, entonces, que en los momentos de crisis nace un nuevo
tipo de consumidor: los consumidores—exploradores, que compran pro-
ductos sueltos en ferias, mercados, trueques, etc.

Otro aspecto que es importante tener en cuenta, sobre todo en tiempos
de crisis, es el de la imagen que construye una empresa como identidad.
Joan Costa sostiene que una imagen potente se instala en el imaginar-
io colectivo y en la mente de los clientes determinando sus preferencias,
conductas, fidelidad y opiniones. Es por ello que, para la empresa, la im-
agen es uno de sus activos mas importantes y un instrumento estratégico
diferenciador de primer orden. En este sentido, y como define Gonzalez
Herrero, una crisis se presenta como “una situacion que amenaza los ob-
jetivos de la organizacion, altera la relacion existente entre ésta y sus pu-
blicos, y precisa de una intervencion extraordinaria de los responsables
de la empresa para minimizar o evitar posibles consecuencias negativas”
(Gonzalez Herrero 1998:30). Durante una crisis, como mencionabamos
anteriormente, se genera un proceso de ruptura de los sentidos y los va-
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lores instituidos, alterandose el intercambio de signos y valores entre las
empresas y sus audiencias.

Resulta interesante entonces interrogarse acerca de como las empresas
se posicionaron en el mapa de la oferta, y qué estrategias y elementos pus-
ieron en juego para reconstruir la confianza perdida y llamar la atencion de
la alicaida y cada vez mas dispersa demanda. Siguiendo a Veron, a través
del andlisis de productos buscamos visibilizar procesos, de modo que las
piezas publicitarias de las dos cadenas elegidas nos serviran como punto
de partida para reconstruir algo del denso entramado discursivo que se
construy6 por esos afios alrededor del consumo.

2. Por qué un analisis de medios

Para Verdn, las sociedades postindustriales son sociedades en las que
las practicas sociales se transforman por el hecho de que existen los medi-
os. De este modo, no solo la construccion social de lo real esta relacionada
con lo discursivo en tanto lo real se relaciona con una configuracion de
sentidos producidos, sino que esa construccion puede afectar también a la
realidad. De alli que los medios de comunicacion tengan un rol primordial
en lo social, ya que a través de los hechos que recortan y difunden, y a
través de los discursos que producen, estan construyendo lo real (e influy-
endo en la realidad). Esta relacion dialéctica entre lo real discursivo y la
realidad, constituye a los medios en un lugar privilegiado de lectura del
acontecer social, ya que, como dicen Steimberg y Traversa, ellos consti-
tuyen nudos de operaciones en la cadena de circulacion de sentido. Dicen
los autores:

“la consulta a los géneros "bajos’ de la cultura de los medi-
os, alienta (...) la conviccion de que sin esa consulta los textos
histéricos pueden no ofrecer puentes suficientes como para ensa-
yar el recorrido de una trayectoria forzosamente lacunar. Una im-
agen publicitaria tan multiplemente significativa como la cabeza
de Geniol (...) se nos presenta entonces como tan necesaria para
la hilacién de esa historia como las narraciones canonicas de los
grandes hechos politico- institucionales” (Steimberg y Traversa
1997:36).

La densidad cultural que construyen los medios los convierte en ese
lugar preferencial para abordar la realidad social. En este sentido, los avi-
sos publicitarios constituyen un terreno significativo donde indagar acerca
de las nuevas producciones discursivas que participan en el surgimiento o
extincion de determinadas conductas, asi como también de ciertos imagi-
narios sociales.
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“El discurso publicitario se ubica en un campo de tensiones que lo ha-
cen tanto un reservorio de procedimientos, mas 0 menos arcaicos y consol-
idados, como el lugar de certezas anticipadas, en el registro de fendomenos
sociales sin mayor soporte experiencial, de procedimientos formales atin
sin raigambre medidtica. Operando en esas circunstancias como un ad-
elantado de expectativas latentes, alin sin espacios sociales bien definidos
para su despliegue” (Traversa 1997:267-268).

3. Algunos aspectos sobresalientes del analisis

Como ya mencionamos previamente, el foco de este trabajo se ubico en
las campatias televisivas que las cadenas Norte y Coto desarrollaron desde
1996 a 2006. Sin embargo, también tomamos como complemento para el
andlisis algunos avisos graficos de los momentos mas significativos de la
década, con el fin de lograr una muestra mas significativa del objeto se-
leccionado. El analisis semiotico fue complementado con la mirada desde
otras disciplinas y aportes tedricos y se vincul6 lo descrito con categorias
como imaginarios sociales, identidad nacional, temporalidad de los dis-
cursos, etc.

Del analisis realizado podemos decir que, en lineas generales, la pro-
duccion publicitaria fue mayor por parte de Coto en los afios previos a la
crisis y, en cambio, fue Norte el que produjo mayor cantidad de piezas in-
stitucionales durante el periodo posterior. A su vez, durante esos diez afios
Coto se mostré mas solido en su comunicacion, ya que lanzé dos cam-
pafias previas fuertes, y luego de la crisis tuvo una clara toma de posicion
materializada en, por un lado, la austeridad de su publicidad —de promo-
cion de ofertas y descuentos-, y por otro, el absoluto silencio en relacion
con avisos que, desde un mero mensaje institucional, comunicaran atrib-
utos de la marca.

El caso de Norte es completamente distinto, ya que, tanto antes como
después de la crisis, tuvo distintas iniciativas comunicativas que no sigui-
eron una linea coherente. Las piezas se emplazaron en una diversidad de
escenarios y situaciones enunciativas, dificultando enormemente la asig-
nacion de atributos estables a la marca. En cada campafia la empresa in-
tentd posicionarse como un canal de compra conveniente en funcion de
la ecuacién calidad—precio. Sin embargo, en cada oportunidad reinici6 el
vinculo con sus (potenciales) clientes desde lugares diferentes, sin recon-
ocer lo ya dicho en campafias precedentes. En este sentido, podemos decir
que el supermercado busco reiteradamente, y sin demasiados logros, refu-
tar un imaginario social en apariencia muy instalado acerca de que Norte
es caro.

En cuanto a Coto, si bien su solidez comunicativa en los afios previos
a la crisis no alcanz6 para comunicar atributos especificos de la marca, lo
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habilit6 a sostener una mayor ubicuidad a través de la consolidacion del
slogan “Yo te conozco” que, al menos en lo inmediato, permanecio luego
de la crisis. La ambigiliedad de esta frase le permitio una resignificacion en
su uso posterior a 2001: mientras en los afios previos a la crisis jugaba en
la ambivalencia del “yo te conozco” picaro y complice, en 2002 quedo en
su sentido mas solidario y empatico, borrandose todo rasgo de humorada.
A diferencia de lo ocurrido con esta marca, Norte nunca logrd afianzar una
frase que perdurara en el tiempo como slogan. Por el contrario, cada una
de sus campaias se sintetizaba en un nuevo slogan, distinto al anterior.
Otro aspecto que diferencia a ambas cadenas es el cambio radical que
tuvieron, a nivel retérico principalmente, las producciones de Coto antes
y después del 2001, como ya se menciond mas arriba. Norte, por su parte,
no parece haber tenido un quiebre tan marcado en este sentido a causa
de la crisis, ya que se pueden observar grandes producciones [campaiia
de Roxi y Panigassi[1]; julio 1998 y campafia La marcha[2]; abril 2005]
intercaladas con avisos de menor sofisticacion y elaboracion audiovisual
[Otra Bolsa|3]; agosto 1999 y Mejor precio[4]; agosto 2002) tanto en uno
como en otro periodo.

Sin embargo, Norte y Coto comparten un cambio en cuanto a la temati-
ca de sus campanas. Mientras que entre los afios 1996 y 2001 en los avisos
se comunicaron una amplia variedad de motivos -entre ellos calidad, ser-
vicio, variedad, socializacion a través de las compras y, también, precio-
luego de 2001 es este ultimo el que cobra una centralidad casi excluyente
(por ejemplo en la campafia de Miguel Angel Rodriguez[5] para Norte y
en las piezas de descuentos y promociones de Coro). Asi, Coto se llamé a
la austeridad total en su escueta participacion televisiva y se limité a comu-
nicar dos atributos: precios bajos y calidad[6]. En el caso de Norte, luego
de la campana de Rodriguez centrada en el precio, nuevamente comenzé
a cobrar protagonismo la calidad y el placer de hacer las compras, por en-
cima de la urgencia del precio (campana La marcha; 2005 y Por qué me
abandonaste; 2006). Este cambio tematico se corresponde con el inicio
de una relativa reactivacion econdmica hacia fines del periodo analizado.

Otro rasgo compartido por ambas marcas es el hecho de que, antes
la crisis, se propone una persuasion indirecta hacia los consumidores.
Ninguna de las dos cadenas insta directamente a efectivizar la compra
en lo inmediato. En la principal campafia de Coto de esos afios (Alfredo
Casero[7]; 1999) se publicita un vinculo, un cierto acompafamiento en
la cotidianeidad del cliente, y no productos y/o servicios especificos del
supermercado. En Norte, si bien si se venden estos ultimos, no se lo hace
directamente en ninguna oportunidad. Asi, en ambos casos se exponen
situaciones que indirectamente persuaden al consumidor para ir hacia uno
u otro lugar, pero de modo tal que se deja un espacio para el juego, la
distension, la socializacion y el placer de comprar. Por el contrario, lu-
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ego de la crisis, hay una interpelacion directa al comprador, sin rodeos
ni artificios persuasivos, y reforzada, en el caso de Norte, por el uso de
la mirada a cadmara de parte del protagonista de la campafa, de un modo
casi increpante. Coto por su parte, si bien como se dijo, se ausenta de la
pantalla institucionalmente hablando, comunica en forma directa a través
de sus publicidades de oferta, que informan unicamente acerca del precio
de los productos instando a aprovechar la oportunidad.

Enrelacion con lo ultimo, también puede destacarse una transformacion
en el vinculo entre la empresa y el consumidor. Mientras que en los afios
previos a la crisis se resalta como valor positivo la cercania del super-
mercado en tanto proximidad geografica, lo cual redunda en comodidad y
practicidad, luego del 20 de diciembre de 2001 la cercania pasa a asociarse
a cierto acompafniamiento e identificacion entre las partes (“Estamos con
vos. Te acompaniamos. Por eso te damos 20 productos basicos por $9.90”)
[Norte, 11/01/2002, en diario Clarin].

Un recurso explotado por ambas cadenas resultd ser la presencia de
famosos en sus publicidades institucionales. Sin embargo, ese uso varia
segun la marca y el periodo que se trate. Antes de la crisis, las empresas
apelaron a personas conocidas que, en tanto personajes de ficcion, cohab-
itaban circunstancialmente el espacio del supermercado junto con otros
compradores. Ejemplos de ello pueden ser la campafia de Casero, fuer-
temente influenciada por el estilo y humor del programa que éste tenia al
aire en ese momento (Cha cha cha, Canal América), y la de los actores
Juan Leyrado y Mercedes Moran, cuya participacion fue en funcion de sus
roles en la tira diaria que protagonizaban (Gasoleros, Canal 13). En cam-
bio, después de la crisis, la aparicion de un artista al frente de una campana
de este tipo, fue utilizada en otro sentido. En el caso de Norte, la empresa
apelo a una figura televisiva muy popular (Miguel Angel Rodriguez), que
no hablaba desde su personaje de ficcion sino desde su cotidianeidad como
un comprador. Sin embargo, si se presta atencion, tampoco se trata de un
comprador ordinario, sino que funciona como un consejero que insta a
aprovechar las caracteristicas del supermercado en cuestion (precio, cali-
dad, seguridad, etc.). En este sentido, Rodriguez es un cliente expansivo, a
diferencia de Casero que opera como la voz del inconsciente, como la otra
voz del consumidor.

Por otra parte, en un analisis complementario de avisos en grafica, se
observo que ambas cadenas durante los meses mas algidos de la crisis tu-
vieron una inusual presencia institucional. Ella rompi6 con el esquema ha-
bitual de publicacion de los supermercados en los periodicos, que se limita
a la comunicacion de ofertas y promociones de todo tipo y rubro. Durante
esos meses los avisos se centraron en comunicar la identidad de marca,
intentando generar un vinculo de mutua comprension con los clientes en el
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momento en el que los supermercados tambaleaban en su imagen publica
y la publicidad televisiva practicamente habia desaparecido.

Mas alld del caso puntual de esos meses, la publicidad grafica de
la década se limitd a publicar ofertas. La frecuencia de publicacion fue
incrementandose a partir de la crisis de 2001, a medida que disminuia la
publicidad audiovisual. Coto encontrd en los diarios el espacio que fue
cediendo en la television, llegando en 2005 a quintuplicar el volumen de
publicaciones respecto de los afios previos. En cambio, Norte tomo a los di-
arios como soporte regular de sus campafias televisivas, que volvieron a
estar al aire a partir de agosto de 2002. Es de destacar que de fines de 2001
a fines de 2002 la homogeneizacion del mensaje operd un achatamiento de
capital simbolico de las marcas. Partiendo de la preponderancia que cobré
el hecho de comunicar descuentos y oportunidades pasajeras, la diferencia
entre las marcas no se plasmo ya en la comunicacion o el vinculo constru-
ido sino que pasé a encontrarse en la compra en si misma (particularmente
en el precio).

Durante estos diez afios, también pudimos observar una apelacion reg-
ular, sin quiebres significativos en ambos periodos, a ciertos aspectos del
sentido comun y a algunos imaginarios sociales. Sin embargo, y como
sostiene Stella Martini, es en momentos de crisis cuando se acentua la
produccion de imaginarios sociales vinculados con la construccion de
identidad. Esto se observa principalmente a través de las graficas publi-
cadas en los meses mas criticos, en las que se recurre de modo directo a
la consolidacion de cierto sentir nacional en pos de generar un sentido de
pertenencia y unidad que apunta a la creacion de un lazo identitario fun-
dado en la argentinidad.

Un tultimo factor clave al analizar las estrategias de marca de estos
supermercados fue la transformacion de la percepcion de las dimensiones
espacio-temporales en épocas de crisis. Tal como lo plantea el trabajo
Tracing brands amidst the crisis in Argentina (Moiguer et al. 2002), los
tiempos de crisis son también tiempos de no proyectos, de no futuro, de
un presente que, en la tenacidad de pensar y resolver el presente, se hace
infinito, produciendo que los proyectos fracasen, se desvanezcan o se
pospongan indefinidamente. Este cambio fue evidenciado en las publici-
dades ya que antes y después de la crisis se registré una modificacion en la
representacion del espacio y del tiempo, siendo durante el primer periodo
mucho mas distendida, recreativa y abierta y en el segundo mas urgente,
constrictiva y pragmatica.

4. Algunas conclusiones

La crisis de 2001 marc6 definitivamente a los supermercados, en parte
por el protagonismo que tuvieron en este momento singular. Es por ello
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que todavia en las campanas de 2005 y 2006 se pueden encontrar las ret-
erencias a la crisis y a un espacio de la vida cotidiana que creci6 como
consecuencia de ésta y que se transformo6 en un competidor, tal vez in-
sospechado previamente, para estas grandes cadenas: los supermercados
de descuento y los supermercados chinos.

Con respecto a como los avisos de los supermercados reconocieron la
crisis, advertimos una enorme diferencia entre ambas cadenas. Mientras
Norte parecid no tener memoria de lo ocurrido en sus piezas posteriores
al 2001, ya que inclusive retomd ciertos aspectos de la crisis con gran
desprecio y burla -si se piensa en particular en las campafias de 2005 y
2006-, Coto tuvo un comportamiento mas comprensivo y en ningiin mo-
mento tomo la crisis con liviandad o se refirié a ella desde el humor o
la burla. Este reconocimiento del pasado va mas alla de lo que ocurrid
especificamente con la debacle de 2001. En una de sus campafias previas,
Yo te conozco, el supermercado se apropia de su pasado, su historia y del
vinculo con sus clientes a lo largo del desarrollo de la marca.

Por otra parte, antes de la crisis las campafias se centraban en difer-
entes atributos de la marca: precio, calidad, servicio, etc. Inmediatamente
después de diciembre de 2001, el precio cobré un protagonismo casi ab-
soluto, dejando paso progresivamente, a medida que la crisis se alejaba,
al retorno de motivos como variedad, calidad, etc. Pero ademas, en las
publicidades no sélo se detecto esta centralidad en el precio en época de
crisis, sino que también se manifesté en un tono casi agresivo en la co-
municacion de Norte: en la campafia inmediatamente posterior a la crisis,
interpelaba de manera directa, mirando a los ojos y con voz fuerte, a efec-
tivizar la compra en ese supermercado. Si bien también recurri6 de alguna
manera a una interpelacion directa, Coto, al comunicar solamente precios
de productos en sus piezas de promocion de ofertas, 1o hizo de una forma
menos increpante. A su vez, en sus campanas posteriores, Norte incre-
mento su nivel de agresividad, aunque en otro sentido y apuntando a otro
actor social: ya no como interpelacion al consumidor sino como burla y
desprecio hacia sus competidores.

En los afios de crisis, los supermercados construyeron una enunciacion
de complicidad solidaria (“estoy con vos, estamos juntos en esta lucha”).
Sin embargo, a pesar de ciertos guifos en las producciones televisivas,
donde mas explicitamente se plasmo este acompafiamiento fue, como se
dijo, en las publicidades graficas de los meses mas criticos. Por otro lado,
fue muy significativa la observacion sobre el retiro de Cofo hacia los me-
dios graficos: mas allé de las piezas televisivas que aparecen en 2002 (unas
placas con estilo muy despojado), luego, esta cadena solamente comunico
sus ofertas y descuentos, tanto en television como en las gréaficas, con una
cantidad y frecuencia de avisos cada vez mayor si se la compara con lo
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hecho durante 1996 y 2001. Es decir, la totalidad de la publicidad televi-
siva de Coto post crisis de 2001 constd de piezas de anuncio de ofertas,
adquiriendo la modalidad de publicacion y el tipo de comunicacion tipica
de las publicidades graficas (difusion de precios de productos en promo-
cion) pero llevadas al medio audiovisual. En este sentido, la comunicacion
elegida por Coto en su vuelco a la grafica, ya sea directamente (por la
cantidad de avisos en los diarios) o en su enunciacién (por el uso de un es-
tilo tipicamente grafico en television), se vincula con una construccion de
complicidad de distinto signo, al demostrar comprension y entendimiento
de la situacion vivida y sus consecuentes requerimientos de austeridad.

En este mismo sentido, en diciembre de 2001 y enero de 2002 se ob-
servd una mayor produccion discursiva que apunt6 a la construccion de
un sentimiento de unidad a través de la evocacion a la nacion. A pesar de
que esa construccion fue encontrada en la publicidad televisiva, principal-
mente en slogans o motivos vinculados a la argentinidad que se mantu-
vieron a lo largo de los 10 afios, no hubo en television un quiebre pre y post
crisis con respecto a la acentuacion de simbolos nacionales o apelacion a
construccion de la identidad. Donde si se encontrd esto enunciado directa-
mente fue en los avisos gréficos del preciso momento del estallido. Incluso
Norte llegd a cambiar sus colores habituales (rojo, amarillo y verde) por
los de la bandera nacional. En este sentido, no hay diferencia pre y post
crisis en la apelacion a la nacionalidad en las publicidades televisivas,
pero si se observo una construccion discursiva que acentuaba fuertemente
los conceptos de identidad y nacion en las comunicaciones que rodearon
los acontecimientos del 19 y 20 de diciembre de 2001 que, como ya se
explicito, fueron publicadas tinicamente en medios graficos.

Por ultimo, se destacd que la publicidad del periodo retomo el trasto-
camiento en la percepcion del tiempo propia de los momentos de crisis:
sensacion de urgencia, inmediatez, objetivos a corto plazo sin proyeccion
a futuro, etc. En el caso de Norte, en la campana posterior a la crisis la
urgencia fue marcada fuertemente por la eliminacion de lo accesorio. Sin
embargo, ya a partir de 2005 vuelve a parecer esta idea del supermercado
como espacio de placer y socializacion que se detecto en los avisos previ-
os a ¢ésta. En el caso de Coto, una campafia como la de Alfredo Casero, que
se ocupaba de parodias y anécdotas en el espacio del supermercado, ya no
tendria lugar luego de la crisis. S6lo hay espacio para comunicar el precio
de los productos: no hay tiempo para el disfrute o el placer; el supermer-
cado deber ser el lugar de aprovisionamiento eficaz y conveniente. No es
un proveedor de relaciones sociales y fantasias, solo aliviana la tarea de
ir de compras ofreciendo productos a un buen precio o a un precio justo.

En términos generales podemos decir que en la construccion discursiva
de la crisis y los afios inmediatos posteriores, se abandon6 la alusion al
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placer, lo exdtico y la superabundancia de objetos, elementos que habian
sido protagonistas en el periodo anterior a 2001. De ello result6 un estilo
discursivo desligado de toda busqueda estética, reduciéndose a una aus-
teridad, pura carencia, resultado de la fatalidad del contexto.

Es importante destacar que al tratarse de un analisis de comunicacion
de marca a través del discurso publicitario, en los avisos predominé la
logica de la publicidad (la de entrar en fase, siguiendo a Verén) antes
que el contexto de situacion. Si bien retomo ciertos aspectos como la ur-
gencia y la inmediatez, la publicidad, sobre todo la televisiva, tuvo un
registro mas edulcorado de los problemas y se mantuvo en una especie de
burbuja de optimismo, dentro de las limitaciones ya descritas. De alguna
manera tomo el rasgo critico que mejor pudo manejar desde sus recursos
discursivos y lo camuflo bajo la pura persuasion comercial. Esta claro que
publicidad y pesimismo no son dos términos compatibles. En el caso de
las graficas publicadas en el preciso momento de la crisis, la situacion
critica que se estaba viviendo fue retomada en el discurso para reforzar un
sentido de unién y de pertenencia, una identidad nacional comtn, a la que
se recurre en los tiempos dificiles como bandera que permite mirar hacia
adelante con una cierta esperanza de recuperacion.

Del recorrido analitico realizado, podemos decir que las publicidades
de supermercados se plantearon como un lugar privilegiado para observar
las estrategias de marca en torno a la crisis. En ellas se pudieron ver lo que
siguiendo a Verd, puede interpretarse como huellas de operaciones discur-
sivas subyacentes que remiten a las condiciones de produccion del discur-
so. Estas operaciones que no son visibles en la superficie textual pudieron
reconstruirse, permitiéndonos ver la crisis de 2001 desde otra perspectiva,
bajo otros criterios. Tal vez desde el analisis de diferentes producciones
medidticas de este periodo se pueda llegar a una comprension mas acabada
de la significacion que la crisis de 2001 tuvo en la sociedad argentina. Hoy
la historia nos vuelve a enfrentar a un momento critico, de naturaleza y
origen distinto de aquel pero que resuena en su mismo sentido y despierta
aquellos dias en el imaginario colectivo. Las piezas vuelven a moverse y
probablemente las marcas dibujen estrategias parecidas a las de entonces.
(Qué escenas construiran las publicidades de hoy? ;Como estard repre-
sentada la cotidianidad actual? Tal vez lo analizado en este trabajo nos
sirva como punto de partida, desde el cual (re)pensar las discursividades
que se construyen en torno a nuestro presente.

Notas
[1] Publicidad protagonizada por los actores Mercedes Moran y Juan Leyrado, que por esos
aflos encabezaban la telecomedia Gasoleros (Canal 13), en la que se los ve en la piel de sus

personajes de ficcion recorriendo las gondolas del supermercado y seduciéndose mutuamente.
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[2] En esta pieza un grupo de mujeres marcha hacia Norte, abandonando habitos de consumo
que habian tenido que incorporar como consecuencia de la crisis (compras en supermercados
de descuento, almacenes, etc.). Se trata de una campafa sofisticada, de un gran despliegue de
produccion y recursos estéticos.

[3] Campaiia que se lanzé para comunicar la fusion de los supermercados Tia a la cadena
Norte. En esta pieza se observa un estilo despojado, a la manera de camara testigo, donde el
consumidor pide una segunda bolsa (que tiene el logo de Norte) para sus compras contenidas
en una bolsa de Tia.

[4] Esta pieza forma parte de la campafia que protagoniza Miguel Angel Rodriguez y que se
centra en los precios que ofrece Norte, sin ningun tipo de recurso estético ni argumental extra.
[5] Miguel Angel Rodriguez es un actor de gran reconocimiento, que en el momento en que se
emitio la publicidad protagonizaba una telecomedia en el prime time de canal 13 (Son Amores).
[6] Luego de esa aparicion, seguira haciéndolo regularmente pero solo a través de publicidades
de promociones y ofertas puntuales. Cabe destacar que la mayoria de estas publicidades de
oferta estan vinculadas con electrodomésticos o productos non food.

[7] Actor comico argentino que durante la década de los *90 principalmente se constituyd en
una figura destacada de la television, al frente del programa humoristico Cha cha cha.
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El areopago en la vida cotidiana
Ana Inés Loggia Bergero

El aredpago es el lugar que el apostol Pablo eligioé en Atenas, en
los primeros afios del cristianismo, para anunciar el Evangelio;
un lugar de gran acustica, (por lo que los atenienses lo reservaban
para los juicios), lugar privilegiado de la oratoria. En la enciclica
Redeptoris Missio, Juan Pablo II utiliza esta imagen, la de un lu-
gar utilizado para que todos puedan oir, para referirse al rol de los
medios masivos en nuestro tiempo. La Iglesia se ha referido nu-
merosas veces al fenomeno de la comunicacion social, reconoce
que los medios masivos son parte fundamental de nuestra cultura
y ha reflexionado sobre la necesidad de utilizarlos en orden a la
evangelizacion. La religion como area de la cultura y las practicas
litargicas como practicas discursivas no pueden soslayar el feno-
meno de la mediatizacion.

Palabras clave: medios-eligion-vida cotidiana

The Areopagus on quotidian life

Areopagus is the location that the apostle Paul chose in Athens,
in the first years of Christianity, to speak his gospel; a place that
afforded excellent acoustics (which is why the Athenians had cho-
sen it as a space for trials) and privilege for the oratory. In the en-
cyclical Redeptoris Missio, John Paul II utilizes this image, that of
a space used for public listening, to refer to the role of mass media
today. The Church has referred various times to the phenomenon
of social communication and has recognized that mass media are
a fundamental part of society, noting that they are a necessary tool
to be used in modern evangelization. Religion, as a cultural area,
and liturgical practices, as discursive practices, can not avoid the
phenomenon of mediazation.

Palabras clave: media-religion-quotidian life

1. El aredpago

El aredpago es el lugar que el apostol Pablo eligié en Atenas, en los pri-
meros afios del cristianismo, para anunciar el Evangelio; un lugar de gran
acustica, (por lo que los atenienses lo reservaban para los juicios), lugar
privilegiado de la oratoria. En la enciclica Redeptoris Missio, Juan Pablo
IT utiliza esta imagen, la de un lugar utilizado para que todos puedan oir,
para referirse al rol de los medios masivos en nuestro tiempo.
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La jerarquia eclesiastica se ha pronunciado numerosas veces sobre el
fenomeno de los medios de comunicacion social y de sus documentos se
infiere la primacia de un enfoque instrumentalista: la Iglesia ve —y en cier-
ta medida utiliza- los medios como un instrumento. Y como todo instru-
mento, puede ser utilizado para diversos fines, de donde surge la necesidad
de una ética para su utilizacion.

Por otro lado, se reconoce que los medios son parte fundamental de
nuestra cultura y abundan en la Iglesia las reflexiones acerca de la necesi-
dad de tomarla en cuenta para los fines de la evangelizacion. Y hablando
de los medios masivos, son fundamentales en nuestra sociedad los pro-
cesos de mediatizacion de distintas areas de la vida social, en virtud de
los cuales las practicas sociales se van estructurando progresivamente en
torno a los discursos medidticos. La religion como area de la cultura y las
practicas litirgicas como practicas discursivas no pueden soslayar el feno-
meno de la mediatizacion.

Una institucion como la Iglesia Catolica, de influencia en la opinion
publica y de larga tradicion en la Argentina, necesita tomar conciencia
de esta dimension de nuestra cultura para que la fe sea “adecuadamente
profesada, entendida y vivida”, como se postula en el Documento de Apa-
recida (CELAM 2007) y para evitar fracturas en una identidad colectiva.

Es decir que los medios masivos cobran (y deberian cobrar aun) cada
vez mas importancia en el seno de la Iglesia, mas alla de las dispares ex-
periencias institucionales en el uso de los mismos.

Por eso, en este trabajo se busca estudiar operaciones que darian cuenta
de un proceso de creciente mediatizacion (aunque, al menos por ahora,
no se pueda hablar de mediatizacion plena) de algunas practicas sociales
religiosas.

2. Primeros pasos y proyecto en que se incluye

El punto de partida de este trabajo fue la transmision televisiva de la
beatificacion de Ceferino Namuncuré (en noviembre de 2007) y se con-
tinda con un seguimiento de los discursos televisivos vinculados con la
cobertura de acontecimientos religiosos y practicas litirgicas en los que la
Iglesia Catolica Apostdlica Romana de la Argentina sea un actor central.

Este trabajo se enmarca en el proyecto “Puesta en escena y vida coti-
diana”, en tanto las practicas religiosas son uno de los espacios de la vida
cotidiana en el que se entrecruzan tipos de signos y sentidos, y en tanto
la television incide en la visibilidad mediatica de los acontecimientos re-
ligiosos.
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“Oscar Steimberg dice (en su seminario sobre Vida privada y Géne-
ros de la comunicacion): ‘...la cotidianeidad es el conjunto de entornos
y préacticas signadas por la repeticion de todos los dias, en cualquier es-
pacio de comportamiento individual o social (intimo, privado o publico),
y que forma parte de las expectativas de cada recomienzo, instituyendo
previsibilidad y restringiendo el campo de opciones y novedades en esos
espacios’. (Soto y equipo 2005: 5)

Existe una doble relacion entre el objeto de esta investigacion y el con-
cepto de vida cotidiana: por un lado, la religion y sus practicas litirgicas
forman parte de la vida cotidiana; configuran hitos en la vida de una fami-
lia y en el calendario de una sociedad, pero instauran también una repeti-
cion que se actualiza cada semana en la misa dominical. Por otro lado, los
medios masivos también forman parte de esa cotidianeidad por el nivel de
consumo diario de publicaciones, programas radiales y televisivos y de los
géneros de los medios a los que se accede a través de Internet. El acceso
y el consumo se han naturalizado de modo tal que hoy los discursos me-
didticos en gran medida dan forma a diversas practicas sociales, como se
explicara mas adelante.

Respecto del lugar de la religion en la vida cotidiana, explica Agnes
Heller:

“La religion es una comunidad ideal, donde el acento recae sobre am-
bos términos de la expresion. Es una comunidad en cuanto integra, posee,
una ordenacion unitaria de valores y produce una ‘consciencia del noso-
tros’. Es ideal en el sentido doble del término; por un lado puede existir
a ‘contrapelo’ respecto de la estructura comunitaria real de una sociedad
determinada (...); por otro, ejerce su funcion comunitaria mediante su ca-
racter ‘ideal’, o lo que es lo mismo, ideologico” (Heller 2002: 273).

Y mas adelante: “La religion —aunque mediante contenido e intensidad
diferentes en sus diversas formas- constituye uno de los organizadores y
reguladores (y a menudo entre los mas importantes) de la vida cotidiana”
(Heller 2002: 285). La autora explica que los momentos “esenciales” de la
vida estdn acompafiados de un ritual religioso, cualquiera sea la religion. Y
ella no da forma s6lo a estos acontecimientos sino a la cotidianidad misma
(ceremonias de cohesion, acciones economicas, deberes familiares, etc):
“Vivir segiin una determinada religion significa, por lo tanto (...), no sim-
plemente ‘creer’ o solamente admitir los dogmas maximos, sino al mis-
mo tiempo orientar el modo de vida segun las exigencias y las ‘formas’
de aquella religion” (Heller 2002: 286). Es decir que la religion, como
conjunto de creencias pero también de normas y practicas rituales indivi-
duales y sociales de una comunidad, estructura de manera mas o menos
uniforme las vivencias cotidianas de los miembros de esa comunidad. Por
otro lado, articulandose sobre lo anterior y citando a Michel De Certeau,
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“El gran silencio de las cosas se ha trasformado en su opuesto por los
medios. (...) Por todas partes no hay sino noticias, informaciones, esta-
disticas y sondeos. (...) De la mafiana a la noche, sin descanso, los relatos
asedian las calles y los edificios (...) ‘Cubren el acontecimiento’, es decir
que hacen de ellos nuestras leyendas (legenda, 1o que hay que leer y decir)
(...) estas historias tienen una funcién de providencia y de predestinacion:
organizan por adelantado nuestros trabajos, nuestras fiestas y hasta nues-
tros suenos”. (De Certeau 2007: 201-202).

De Certeau menciona esto en un apartado que se titula “La institucion
de lo real “y en el que explica que esta narracion que constituye lo real (o
lo real narrado, en sus propios términos) indica qué es lo que hay que hacer
y en qué hay que creer: “la informacion actua como innervacion y satu-
ra el cuerpo social’ (De Certeau 2007: 201-202). Esta informacion, estos
relatos, predestinan; es decir, organizan por adelantado nuestras practicas
sociales, las configuran.

Profundizando en esta linea y en cuanto a la manera en que los dis-
cursos mediaticos configuran nuestra cotidianeidad, Eliseo Verdn afirma:
“Las sociedades posindustriales son sociedades en vias de mediatizacion.
Es decir: sociedades donde las practicas sociales (...) se transforman por
el hecho de que existen medios” (2001).

Y justamente el planteo de este trabajo es pensar si existen indicios de
mediatizacion en esta area de la cultura, si se transforman (y en ese caso,
codmo) las précticas sociales relativas a la religion; observando especifica-
mente qué ocurre con ellas en la Iglesia Catdlica en Argentina.

De todas formas, antes de pensar en la mediatizacion, lo dicho hasta
ahora nos permite afirmar que los medios masivos llevan lo distante y lo
(quizd) extraordinario a la cotidianeidad del hogar. A su vez, la religion,
que configura la vida cotidiana, se encuentra con nuevas manifestaciones
a causa de estos medios. Las practicas liturgicas salen de sus emplaza-
mientos tradicionales para llegar, transmision mediatica mediante, a los
espacios y ritmos de la vida cotidiana.

Aunque el trabajo en reconocimiento no es parte de esta propuesta,
se puede esbozar una hipotesis de efecto de sentido de una nueva “cons-
ciencia del nosotros” (usando términos de Heller) a partir del uso de los
medios masivos, dado que desde entonces “somos mas participando de lo
mismo”, aunque los modos de participacion aun disten de ser los canoni-
cos (estar en una misa en la iglesia no es lo mismo que verla por TV; si
bien cada vez con mayor frecuencia la transmision de la misa se proponga
enunciativamente como una forma de participar de la oracion comunita-
ria).
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3. Algunos conceptos previos

Quiza sea conveniente explicitar ciertos conceptos que nos faciliten un
acercamiento al fenomeno.

Concebimos a los medios como “el lugar de entrecruzamiento y trans-
formacion de multiples formas del intercambio de discursos” (Steimberg
2004) y a la realidad social como el producto de la mediatizacion, como
se refiere al tema Eliseo Veron: “ese objeto cultural que llamamos la ac-
tualidad (...) es un producto, un objeto fabricado que sale de esa fabrica
que es un medio informativo. Los medios no ‘copian’ nada (...) producen
realidad social” (Veron 1987), no en tanto ‘simulacro’ sino ‘produccion
de la realidad social como experiencia colectiva’.

Veron nos ayuda a pensar el paso de la sociedad mediatica a la sociedad
mediatizada cuando afirma:

“En un primer momento, ese proceso ha sido pensado a la luz de una
concepcion representacional, caracterisitca de la modernidad y fundada
sobre una vision funcional e instrumental de la comunicacion: todos esos
nuevos soportes que han aparecido a un ritmo cada vez mas rapidos son,
como su nombre lo indica, medios al servicio de un fin: la comunicacion.
Esta ideologia representacional acompana la localizacion de lo que llama-
ria la sociedad industrial medidtica (...).

(...) Ahora bien, la mediatizacion de la sociedad industrial mediatica
hace estallar la frontera entre lo real de la sociedad y sus representaciones.
Y lo que se comienza a sospechar es que los medios no son solamente
dispositivos de reproduccion de un “real” al que copian mas o menos co-
rrectamente, sino mas bien discursos de produccion de sentido.

Una sociedad en vias de mediatizacion es aquella donde el funciona-
miento de las instituciones, de las practicas, de los conflictos, de la cultura,

comienza a estructurarse en relacion directa con la existencia de los me-
dios”. (Veron 2001).

4. Qué dice la Iglesia sobre los medios

La posicion de la Iglesia Catodlica en relacion con los medios de comu-
nicacion social ha variado a lo largo del tiempo[1]. Muy atrés en el tiempo
quedo la Enciclica Mirari Vos, escrita por Papa Gregorio XVIen 1832, en
la que deploraba y condenaba la libertad de imprenta debido a la oposi-
cion a la doctrina catdlica que manifestaban numerosas publicaciones de
la época.

Durante el papado de Leon XIII (1878 — 1903) se observa ya una aper-
tura hacia los nuevos medios y una creciente produccion en la prensa gra-
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fica (se fundan revistas y periddicos) aunque se mantiene la vigilancia y la
restriccion (con el Index, por ejemplo, un catdlogo de libros que la Iglesia
prohibia). Un hito de esta apertura es la fundacién de Radio Vaticano en
1931 (habia sido encargada por el Papa Pio XI a Guillermo Marconi y su
primera transmision fue el 12 de febrero de ese afio -aunque la primera
emisora radial catolica se inauguré en Estados Unidos en 1925-) y otro
suceso importante es la redaccion de la Enciclica Vigilanti Cura en 1936,
acerca del cine. Esta Carta esta dirigida especial y explicitamente a los
obispos de los Estados Unidos y en ella, el Papa Pio XI afirma que la fuer-
za del medio cinematografico radica en su capacidad de hablar a través de
imagenes, lo que le confiere una gran capacidad de transmitir valores e
ideas. Por esta razon, postula la necesidad de una vigilancia sobre los films
para el resguardo de la moral y propone, entre otras cosas, la creacion de
Oficinas Nacionales que clasificaran los films para dar a la feligresia una
informacion precisa sobre el contenido (especialmente en el plano moral)
de las producciones cinematograficas. Se pide también que los profesio-
nales relacionados con la indusctria del cine (productores, directores, ac-
tores, etc.) se comprometan con su fe, actuando en su profesion segun los
valores catolicos.

En la Navidad de 1948 se transmite por primera vez una misa por te-
levision. Esta es presidida por el arzobispo de Paris en Notre Dame y la
transmision se lleva adelante por iniciativa de un sacerdote de la Orden de
los Dominicos, el padre Pichard. Se cuenta en las cronicas que la audien-
cia fue muy poca pero la repercusion fue enorme. Este sacerdore dominico
propuso realizar en la television francesa una emision semanal que consis-
ti6 finalmente en un magazin y la misa.

La Enciclica Miranda Prosus, escrita en 1957 por el Papa Pio XII,
sigue la misma linea de Vigilanti Cura, pero esta vez ampliando las re-
comendaciones a otros medios: la radio y la television. Se recuerda la
recomendacion acerca de la creacion de Oficinas Nacionales que vigilaran
las producciones cinematograficas, recalcando que no se pretende con ello
menoscabar las competencias del Estado en materia de vigilancia. Segin
este documento, el objetivo es que los medios de comunicacion, sea en las
areas de la informacion, de la educacion o del espectaculo, sean fieles a
los valores morales que se proponen. Se instruye también al telespectador
y al radioescucha para la seleccion cuidadosa de programas: “La transmi-
sion radiofonica no debe ser un intruso sino un amigo que entra al hogar,
conciente y libremente invitado”. En esta carta se menciona por primera
vez en un documento vaticano la transmision de la misa por television:
“Es cosa obvia que participar por television a la Santa Misa (...) no es lo
mismo que la asistencia fisica al Sacrificio Divino que se requiere para
satisfacer el precepto festivo. No obstante, los abundantes frutos de fe y
de santificacion de las almas que, gracias a la televisacion de ceremonias
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litrgicas, recogen quienes no pueden asistir a ellas, Nos inducen a estimu-
lar dichas transmisiones” (MP).

Con el Concilio Vaticano Segundo se reciben con ain menos descon-
fianza los medios de comunicacion social y comienza a mencionarselos
explicitamente como herramienta para la evangelizacion. Con el Decreto
Inter Mirifica —Sobre los Medios de Comunicacion Social- (1963) se abre
un periodo de gran produccién de escritos (enciclicas papales e instruccio-
nes pastorales del recientemente creado Pontificio Consejo para las Co-
municaciones Sociales) y de experiencias concretas en distintas partes del
mundo con los medios de comunicacion social (aunque en Latinoamérica,
las practicas comenzaron antes —la experiencia de Radio Sutatenza en Co-
lombia es de 1947-).

Al inicio del mencionado Decreto, se habla de los medios de comuni-
caciéon como instrumentos que, “rectamente utilizados, (...) contribuyen
eficazmente a unir y cultivar los espiritus y a propagar y afirmar el reino
de Dios”. (IM, 2). También se reflexiona sobre la responsabilidad de los
actores sociales en el recto uso de estos medios y se realiza una serie de
consideraciones de orden ético. Asimismo, se afirma la necesidad de una
“prensa genuinamente catdlica” y se alienta la creacion de medios catdli-
cos “bien sea por parte de la propia jerarquia eclesidstica, o promovida por
hombres catolicos y dependientes de ellos”. (IM: 14).

En la Enciclica Evangelii Nuntiandi (Paulo VI 1975) se afirma que
“puestos al servicio del Evangelio, [los medios masivos de comunicacion]
ofrecen la posibilidad de extender casi sin limites el campo de audicién
de la Palabra de Dios, haciendo llegar la Buena Nueva a millones de per-
sonas. La Iglesia se sentiria culpable ante Dios si no empleara esos pode-
rosos medios, que la inteligencia humana perfecciona cada vez mas” y en
Redemptoris Missio (1990), Juan Pablo II escribe:

“Pablo, después de haber predicado en numerosos lugares, una vez lle-
gado a Atenas se dirige al aredpago donde anuncia el Evangelio usando un
lenguaje adecuado y comprensible en aquel ambiente (cf. Act 17, 22-31).
El aredpago representaba entonces el centro de la cultura del docto pueblo
ateniense, y hoy puede ser tomado como simbolo de los nuevos ambientes
donde debe proclamarse el Evangelio.

El primer aredpago del tiempo moderno es el mundo de la comunica-
cion, que esta unificando a la humanidad y transformandola —como suele
decirse— en una «aldea global»”. (RM: 37)

En su Carta Apostoélica a los Responsables de las Comunicaciones So-
ciales, Juan Pablo II (2005) afirma que “la Iglesia no ha de contemplar tan
solo el uso de estos medios de comunicacion para difundir el Evangelio
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sino, hoy mas que nunca, para integrar el mensaje salvifico en la ‘nueva
cultura’ que precisamente los mismos medios crean y amplifican” (CA
RCS: 2) y luego: “tal cultura, antes que de ‘los contenidos’, nace del hecho
mismo de la existencia de nuevos modos de comunicar, dotados de técni-
cas y lenguajes inéditos” (CA RSC: 3). “Es la vida cristiana en conjunto
la que debe tener en cuenta la cultura mediatica en la que vivimos: desde
la liturgia, suprema y fundamental expresion de la comunicacion con Dios
y con los hermanos, a la catequesis que no puede prescindir del hecho de
dirigirse a sujetos influenciados por el lenguaje y la cultura contempora-
neos” (CA RSC: 8).

Desde la década del ’50, numerosos documentos de la Conferencia
Episcopal Latinoamericana y de otros organismos de inspiracion catdlica
relacionados con los medios de comunicacion social recogen los linea-
mientos vaticanos tanto en sus propios escritos como en experiencias con-
cretas (como la radio Sutatenza, en Colombia en 1947, cuyos objetivos
eran la alfabetizacion y la evangelizacion de los campesinos).

Es importante destacar que el Papa Benedicto XVI y los obispos lati-
noamericanos expresan en el reciente Documento de Aparecida (2007),
retomando un discurso de Juan Pablo II de 1982, que “la fe solo es ade-
cuadamente profesada, entendida y vivida, cuando penetra profundamente
en el substrato cultural de un pueblo” (CELAM 2007).

Los medios masivos constituyen parte fundamental de nuestro “subs-
trato cultural”, de nuestra vida cotidiana, en sociedades en vias de media-
tizacion (Veron 2001), pues en ellas un conjunto de practicas se estructura
alrededor del sistema de medios. Del lugar que ocupan los medios masivos
en nuestra cultura y del rol que cumplen configurando muchas de nuestras
practicas sociales y nuestra discursividad cotidiana se desprende la impor-
tancia que cobran los medios masivos en orden a la evangelizacion que,
como se viene destacando en los documentos e instrucciones pastorales de
la Iglesia Catdlica, debe tener en cuenta los usos, costumbres, valores y
tradiciones de los destinatarios de esta evangelizacion.

A nivel local, las reflexiones siguen el mismo camino. La Conferencia
Episcopal cuenta con una comision de Comunicacion Social y se han de-
sarrollado también andlisis sobre el tema que pueden consultarse en los
documentos de los Congresos de Comunicadores Catolicos (en 1996 en
Mar del Plata, en 1999 en Rosario y en 2002 en Buenos Aires), asi como
en escritos en los que se reflexiona sobre la relacion entre Iglesia y Medios
de Comunicacion. (Iglesia y Medios de Comunicacion. Razones de un
desencuentro historico. Pontificia Universidad Catolica Argentina. Semi-
nario realizado el 15 de septiembre de 2000). Las posiciones de la Iglesia
local retoman el camino que postula la necesidad de utilizar los medios de
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comunicacion para trasmitir el mensaje del Evangelio y vuelve a enfatizar
la cuestion ética.

Asimismo, si bien ya hubo pasos anteriores (como la transmision tele-
visiva de la misa, los domingos a la mafiana; las emisoras de radio cato-
licas —el caso de FM Maria, Madre del Redentor, por ejemplo-, la oficina
de prensa del Arzobispado de Buenos Aires, la agencia latinoamericana
de noticias ACI -perteneciente a la Federacion Internacional de Agencias
Catolicas a su vez afiliada a la Union Catolica Internacional de la Prensa-
y AICA —Agencia Informativa Catdlica Argentina-, estas dos ultimas con
portales en internet), la existencia misma[2] del Canal 21 (cuyo licencia-
tario es el Arzobispado de Buenos Aires) pareceria dar cuenta de la impor-
tancia que la jerarquia eclesiastica de la Argentina le otorga a la television.

5. Para seguir pensando

Atendiendo a la manera en que la Iglesia concibe los medios como ins-
trumentos de evangelizacion asi como a la preocupacion por una profesion
y vivencia de la fe arraigada en nuestra cultura, de la que los medios son
parte constitutiva, y teniendo en cuenta los procesos de creciente mediati-
zacion de nuestra sociedad, algunas transmisiones televisivas que realiza
Canal 21, el canal de cable del que es licenciatario el Arzobispado de
Buenos Aires, podrian considerarse en conjunto como hito en la historia
de la mediatizacion de la religion catdlica en Argentina. Este canal suele
trasmitir la misa desde alguna parroquia de la Arquidiocesis de Buenos
Aires los domingos a las 8 y a las 19hs. Sin embargo, este espacio es a
veces ocupado por la transmision de alguna misa con una caracteristica
especial y donde se enfatiza algo mas que en las misas dominicales: Ca-
nal 21 ha transmitido, por ejemplo, la misa de beatificacion de Ceferino
Namuncurd, la misa de Corpus Christi de 2008 (en la Plaza de Mayo), la
misa arquidiocesana de nifios de 2008 (que se realiza habitualmente en un
estadio y ese afio se celebrd en el Parque Roca), la misa de las ordenacio-
nes sacerdotales de 2008 (que suele realizarse en una iglesia pero ese afio
se celebrd en el microestadio Argentino Juniors), la misa de la procesion
de Ramos de este afio, etc.

En todas esas transmisiones, mas alld de la puesta en escena, hay una
voz en off que a veces se superpone con las voces que toman la palabra en
la ceremonia, que comenta lo que va ocurriendo, reflexiona y por momen-
tos explica o da mas informacion. El canal agrega también otros elementos
como su logo (en el angulo superior derecho) y bandas de videograf.

El juego de planos es llamativo porque en general se focaliza en lo cen-
tral de cada momento de la celebracion: plano pecho del obispo cuando es
¢ste quien habla, plano general corto de los concelebrantes en el momento
de la Consagracion (con un contraplano de los sacerdotes que estan ubi-
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cados del lado de la feligresia), plano general y paneo del pasillo central
que marca el camino al altar durante la procesion de las ofrendas, planos
generales o primeros planos de los asistentes cuando responden a una ora-
cion o cuando cantan. Ademas, en estas transmisiones “‘extraordinarias”,
hay también rasgos de una espectacularizacion del acontecimiento. Los
tiempos y la distribucion de los espacios son los de una misa dominical,
pero el altar estd armado sobre un escenario; se trata de la puesta en escena
de una puesta en escena.

En estas transmisiones parece advertirse un uso de recursos especificos
de la discursividad televisiva; y la relacion enunciativa construida habla-
ria de una cercania del acontecimiento que podria estar incidiendo en la
modificacion de las practicas sociales y en la identidad colectiva. En estas
misas televisadas (al menos en este articulo no nos ocuparemos del resto
de la programacion), Canal 21 suele involucrar al enunciatario de mane-
ra diversa: en la transmision de la misa de Corpus Christi de 2008, por
ejemplo, se invita a los telespectadores a participar de la oracion mediante
la comunién espiritual y en la trasmision de la beatificacion de Ceferino
Namuncurd, por ejemplo, parece decir “toda persona puede ser santa, tam-
bién los que lo miran por TV”.

En sintesis, las transmisiones de misas que lleva a cabo Canal 21, ha-
blan de una institucion (el Canal) con un alto grado de compromiso con el
acontecimiento, al servicio del cual trabaja el lenguaje televisivo. Canal
21 comenta, muestra de cerca el acontecimiento, lo construye como rele-
vante en si y también relevante para si.

Resulta importante prestar atencion a este proceso de mediatizacion de
las précticas religiosas, preocupacion que puede encontrarse en las conclu-
siones del ultimo encuentro de la Conferencia Episcopal Latinoamericana
(CELAM 2007) en el Documento de Aparecida, pues como sostiene Eli-
seo Veron, “en esta historia de la mediatizacion de las sociedades indus-
triales, algunos jalones, o mas bien algunos sintomas: (...) la estrategia de
Juan Pablo II, primer papa mediatico, quien comprendi6 que la religion
serd mediatizada o no serd” (Verén 2001).

Notas al pie
[1] Una periodizacion de la relacion de la Iglesia Catodlica con los medios de comunicacion
puede consultarse en SPOLETINI, Benito (1985). Comunicacion e Iglesia Latinoamericana.
Ediciones Paulinas, Buenos Aires.
[2] En otros trabajos se abordara la programacion del canal.
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Figuraciones de un espacio con historia.
La mesa y su insercion en el relato del cotidiano
familiar en el cine argentino de 1995-2005
Mercedes Turquet //Agustina Pérez Rial

En este articulo presentamos una version resumida de un analisis mas am-
plio en el cual, centrdndonos en los relatos y puestas en escena de diez
films del periodo 1995-2005, abordamos las modalidades de configuracion
del mundo de lo cotidiano en la cinematografia argentina contemporanea
de géneros ficcionales, respondiendo a un enfoque socio-semiotico y re-
cuperando herramientas de la estética. Del conjunto de practicas aislables
como cotidianas nos concentramos en aquellas que se manifiestan en torno
a la interaccion que la mesa habilita, planteando un recorrido por las mo-
dalidades de configuracion de este espacio en un arco que nos lleva desde
un primer modelo, conocido como modelo del sentimiento, al analisis de
las reconfiguraciones que éste ha sufrido en la actualidad de la mano de
cambios en los verosimiles sociales y de género.

Palabras clave: cine-semidtica-vida cotidiana-verosimil-figuraciones

The table and its insertion in everyday’s life stories in the Argentin-
ean cinema of 1995-2005

This article is a short version of a broader analysis in which we approach
to the configurations of everyday’s life world in Argentinean fiction films
of the period 1995-2005, responding to a socio-semiotic point of view and
recovering elements from aesthetical studies. Of the whole group of prac-
tices that can be classified as belonging to everyday’s life, we concentrate
in those ones that show up around the table, and which are related with
the interaction possibilities that this space allows. Starting from an initial
theoretical model known as sentimental model, we analyze the present
reconfigurations of this pattern, which are related to changes in social and
genre credibility.

Palabras clave: cinema-semiotic-everyday’s life

1. La mesa en el relato de lo cotidiano

mesa.

(Del lat. mensa).

1. f. Mueble, por lo comin de madera, que se compone de una o de
varias tablas lisas sostenidas por uno o varios pies, y que sirve para
comer, escribir, jugar u otros usos.

Diccionario de la Real Academia Espariola.
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Mas de catorce son las acepciones del vocablo mesa. Més de veinte sus
usos compuestos (~de altar, ~de lavar, ~redonda, ~puesta, cubrir la~, de
sobre~, sentarse a la ~, servir la ~, sobre la ~, entre otros).

La mesa es ante todo una superficie en la que, o alrededor de la cual, se
despliegan una serie de ritos, costumbres y usos sociales. Nos interesa en
tanto plano sobre el que se inscriben marcas que nos hablan no so6lo de sus
posibles funciones y apropiaciones, sino también de su existencia como
lugar de despliegue de poéticas y relatos de lo cotidiano.

La mesa como motivo se inscribe en la tradicion del arte y el cine recu-
pera esa superficie, ubicandola de forma central en muchos de sus relatos.

Del conjunto de practicas aislables como cotidianas nuestro articulo
se centrara en aquellas que se manifiestan en torno a la interaccion que la
mesa habilita como espacio de encuentro y didlogo, pero también, como
veremos, de desencuentro, incomunicacioén y conflicto. Las escenas es-
cogidas para el andlisis toman como eje tres momentos basicos de la vida
de la mesa en lo cotidiano familiar: el desayuno, el almuerzo y la cena.
Estas mesas seran consideradas como una situacion de conjunto, donde
practicas y estéticas se encuentran imbricadas: se trata del comer, de la
interaccion entre sujetos que se da en ese espacio particular que es la mesa,
en el que pueden detectarse juegos de remisiones estéticas.

En este particular sistema de la vida comun, en el espacio privado, in-
tervienen comportamientos que responden a tramas significantes sociales;
si observamos por ejemplo el modo en que una familia dispone y se sienta
a la mesa, encontraremos marcas de operaciones semidticas que nos con-
ducen a preguntarnos por encadenamientos con otros discursos (del arte,
de los medios, de las instituciones, de la historia).

El cine nacional brinda un interesante acopio de relatos que, por distin-
tos mecanismos, incluyen la mesa: histéricamente, una vasta produccion
de cine de ficcion centro sus tematicas en la familia, con la casa como uno
de sus escenarios privilegiados y, mas especificamente, la mesa como esa
suerte de altar profano y lugar de comunion que significod al menos para el
modelo del sentimiento[1].

2. Poéticas de la vida cotidiana y cine

“El cine, que por su cualidad iconica nacio con la idea de representar
al mundo «tal cual esy», debio aprender como inventarlo, como reconstru-
irlo fielmente en sus coordenadas y dimensiones en una pantalla plana
v sin exhibir las reglas de su armado. El trayecto mas dificil en la ad-
quisicion de un lenguaje narrativo filmico fue, precisamente, la conquista
del espacio: aliar el movimiento a las nociones heredadas de lo pictorico
—cuadro, fondo, perspectiva, profundidad- implicaba crear un lugar para
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lo narrado, y a la vez, interesar al espectador en el juego de un proceso
narrativo cuya direccion debia ser clara, nitida y sobre todo orientada en
su trayecto”

Ana Amado, “Espacio y cine: una politica del lugar. (Apuntes de una
lectura)” http://www.rayandolosconfines.com.ar/critica_amado.html

La vida cotidiana la consideramos como el mundo inmediato de los
hombres segln la clésica conceptualizacion de Agnes Heller y, en tanto
para nosotros todo fendmeno social actia de forma significante en algunas
de sus dimensiones, el territorio de la vida cotidiana sera un campo para la
produccion semidtica. De sus componentes nos concentramos en las fun-
ciones de organizacidn y configuracion que se despliegan en su dimension
poética.

Las practicas significantes estan siempre funcionando retdricamente
en uno de sus niveles. Pensando entonces en nuestro objeto de estudio
podemos decir que la mesa familiar es un espacio y escenario de inter-
accion que habla también de su propia configuracion. Por otro lado, la
retorica nos brinda el herramental tedrico practico para la elaboracion de
figuras[2], entendidas éstas como operaciones clave para analizar la pro-
duccidn de sentido.

Si trasponemos la nociéon de poética a la configuracion del espacio
privado diario y los objetos que componen estos interiores, consideramos
que existen para la vida cotidiana repertorios que privilegian un trabajo
sobre la seleccion, ordenamiento y composicion de los objetos (y combi-
naciones de ellos), con el exclusivo fin de volver el significado hacia los
mismos objetos. Articulamos esa idea con otra que recupera la nocion de
performance como huella cercana de un acto[3].

Es aqui donde se vuelve clave la nocion de una puesta en escena de
la vida cotidiana, la cual supone que por detrds de ese ambiente que visi-
tamos o habitamos hay un sujeto que ordena y dispone motivado por el
interés de significar poética o estéticamente; todas practicas que se mani-
fiestan como repertorios de operaciones estéticas.

En «Vivir el tiempo. La fenomenologia de lo cotidiano» un capitulo
del libro De la semidtica a la estética. Enunciacion, sensacion, pasiones,
HermanParret realiza una caracterizacion sobre el tiempo cotidiano. Su
indagacion empieza con una serie de preguntas “; A qué se opone, en efec-
to, la “vida cotidiana” o la “vida ordinaria”? A lo extra-ordinario, pero
(Qué es una practica extraordinaria? (...) ;Acaso nuestra vida cotidiana
no es una mise-en-scene permanente de practicas tacticas y estratégicas?”
(1995: 123-124, cursivas del autor). En los planteamientos de Parret la
temporalidad adquiere centralidad, ya que en esa construccion temporal
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concentrada que es la vida cotidiana emerge un sujeto textual particular:
“El sujeto —interpretante de su vida-relato— es entonces al mismo tiempo
personaje y narrador” (1995: 133).

Esta reformulacion del sujeto en su vida cotidiana como interpretante,
en tanto agente que inventa su vida al tiempo que la narra y ordena, amplia
y completa la capacidad de operacion simbolica que introduce la nocion
de performance. El tiempo de lo cotidiano es narrado como el tiempo de
un relato, y alli reside la especial importancia que vamos a otorgarle a los
modos de componer y tematizar la vida de todos los dias en el cine argen-
tino.

3. Cine y efectos de realidad

El cine, arte de masas definido en sus multiples caras e historias por un
peculiar modo de produccién en el que confluyen personalismos (figuras
de autor, presencia de estrellas) con una realizacion a gran escala (modo de
produccion industrializado, eficiencia en la proyeccion de recursos) es con-
cebido también como vehiculo de las representaciones que una sociedad
da de si misma. Siguiendo a autores como Aumont et all puede entenderse
como una manifestacion cultural que ha tomado el relevo de los grandes
relatos miticos de otros tiempos (Cfr. 2008: 98-99). Debemos precisar que
la sociedad no se presenta nunca directamente en sus peliculas, sino que
es a través de un juego complejo de citas, correspondencias, inversiones y
rechazos, que podemos acercarnos a un analisis de la relacion entre cine y
realidad. El cine es discurso, expresando y dejando entrever limites sobre
“lo decible” en un determinado periodo historico; restricciones y posibili-
dades que estan en estrecha relacion con la nocion de verosimil[4].

Para Roland Barthes el mecanismo bésico del realismo es el de una
ilusion de referencialidad que opera como una aparente detencion de la
secuencia logica de los nucleos significantes del relato, focalizdndose en
sus funciones estéticas. Lo que se exhibe en ese momento de ruptura o
dilatacion es una nota insignificante, por estar en apariencia desvinculada
de lo central del relato (Cfr. 1970).

Ahora bien, esto se trata de una ilusioén ya que lo real no se encuentra
denotado, sino significado o connotado; en otras palabras, el real al que la
notacion catalitica apunta es discursivo, responde a un verosimil de géne-
ro mas que a uno referencial. Asi lo real ingresa como un mecanismo del
orden de lo descriptivo, deteniendo el relato y abriendo un enigma: el del
sentido disparado no para abonar la secuencia y predictibilidad del relato
sino a su demora, desvio, retardo. La descripcion, asi como lo catalitico,
no funcionarian entonces como accesorios sino como significantes claves
para un efecto de realidad.
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La descripcion no es puro regodeo en el juego que entabla con objetos,
personajes o espacios, ni debe ser considerada como pura demora en el
acontecer de un relato cuyo avanzar retrasa. La descripcion ocupa un rol
clave en dos sentidos: primeramente, por la relacion que lo mostrado por
el film establece no sélo con la diégesis (lo narrado), sino también por el
sentido que aquello puesto alli —o lo sencillamente aparecido- reviste para
el analista y sus lecturas[5]; en segundo lugar, resultan centrales los efec-
tos narrativos que ciertas descripciones tienen para el cine contemporaneo,
y €s en ese contexto que nos interesa recuperar las posibilidades actancia-
les[6] de ese espacio del comer.

3

Barthes sefiala que: ““...mas alld del nivel «narracional» comienza el
mundo, es decir, otros sistemas (sociales, econdmicos, ideologicos), cuy-
os términos ya no son sélo los relatos, sino elementos de otra sustancia
(hechos historicos, determinaciones, comportamientos, etc.)” (Barthes
1988: 29). Entendemos que mads alla de su contribucion al relato, al uni-
verso diegético que en cada film se establece, estas figuras contribuyen
explicita o implicitamente, de manera motivada o no, a la construccion de
un verosimil de época que nos habla de posibles acercamientos y relatos
de lo cotidiano.

Las funciones nucleares son por ende cruciales para la historia, asi como
las catalisis lo son para el discurso. La demora, la intriga, la repeticion
de gestos y objetos en las puestas en escena de la mesa familiar crearan
las posibilidades para un efecto que, a nivel del relato, puede encontrarse
simplificado, pero que en la puesta en relacion con otros discursos va a ir
adquiriendo nuevos sentidos

4. Verosimil y cambios en los modelos de representacion cinematograf-
icos

Existen coincidencias en las perdiodizaciones del verosimil para los
relatos de interiores en historias del cine argentino (Espafia 2000 y Berardi
2006). Mucho de lo descripto en esas periodizaciones no puede ser trasla-
dado sin mas a los textos filmicos actualmente en circulacion ya que éstos
escapan a los modelos pautados; sin embargo, si hoy podemos observar
esos quiebres en la representacion de ese cotidiano familiar, es porque lo
“quebrado” de alguna forma estd operando.

El modelo tradicional o del sentimiento nos sirve como contrapunto
analitico porque debido a su alta productividad ain hoy muchos de sus
mecanismos son efectivos. Su desarrollo comienza, como sefalan los
analistas, con la consolidacion del cine argentino —que solidificé su siste-
ma de estudios y de estrellas para la década del "50— y comenz6 su des-
composicion en los '60. Las nuevas cinematografias dieron un vuelco a
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las figuraciones optimistas y empezaron a ver en todo lo que aquel modelo
tradicional celebraba muestras de descomposicion y opresion.

Lo denominan del sentimiento porque en €l predominaban los géneros
dramaticos y comedias familiares y burguesas (rosas), para reforzar un
discurso basado en la decencia familiar como la base para el progreso y la
integridad ciudadana. Lo que sucedia en el hogar era una pequefia mues-
tra de la educacion que debia propagarse en lo amplio de la sociedad: las
historias se articulaban en el recorrido de un personaje que se domestica-
ba -socializaba- incorporando los valores familiares. En este modelo fue
ensamblandose un repertorio de figuraciones de los caracteres —la mujer
madre, los tridngulos amorosos que enfrentan al hombre con la decision
entre la buena y la mala mujer, la bondad de los pobres-, sus preocupa-
ciones —el crecimiento de los hijos, el desarrollo de la economia familiar-;
y sus ambientes —la mansion como escenario privilegiado, el salon come-
dor como el lugar de encuentro, el estar como lugar de reunion—. También
su tratamiento estético estaba definido, con iluminacion clara y pareja, y
musica incidental que reforzaba los acentos dramaticos.

A continuacién vamos a resumir algunos resultados de nuestro analisis
en los cuales se verifica el movimiento de las figuraciones tradicionales
en el cine contemporaneo, resultando a veces en una remanencia, otras en
un rechazo, otras en una inversion. Los discursos contemporaneos versan
mucho mas sobre las figuras autorales y la autorreferencialidad, eviden-
ciando una definicion por el verosimil social mas que por el de género.

Comenzando por las narrativas predominantes, observamos que el
verosimil al que responde el modelo del sentimiento representa la union
familiar a través de distintos recursos, y puede ser pensado como efec-
to de corpus en términos de Metz. En la produccion comercial contem-
poranea[7] conviven relatos que responden a un verosimil remanente del
modelo sentimental con nuevas formas del decir lo familiar y cotidiano.
Lo que se da en el NCA (Nuevo Cine Argentino)[8] es una inversion que
propicia un predominio de discursos sobre la desintegracion de lo familiar.
El verosimil social se cuela en el de género ampliandolo y generando un
efecto de verdad.

Las estructuras narrativas privilegiadas en cada momento para la con-
struccion de los discursos son también diversas. Para el modelo tradicion-
al la estructura es clasica y esta regida por una idea normativa de familia,
de su deber ser, resumible en los cinco momentos identificados por Propp
—y retomados por Todorov en Los dos principios del relato—: 1-situacion
de equilibrio, 2-degradacion del equilibrio, 3-estado de desequilibrio com-
probado, 4-intento de restablecimiento del equilibrio, 5-restablecimien-
to. En el cine contempordneo argentino, y dentro del corpus analizado, el

150 Jiguraciones 6



régimen es distinto para las producciones del cine comercial que para las
del NCA.

En el primero, la idea normativa de familia aparece pero no tiene una
forma univoca asociada a la felicidad de una pareja monogamica y het-
erosexual que llevard a la construccion de una familia por medio de la
institucion matrimonial[9]. Mientras que en el NCA lo que se da es una
representacion de la institucion familiar como institucion en crisis, bien
por presentarla como una institucion degradada, bien por su ausencia. No
hay orden inicial a ser restablecido, solo un pasado mitico irrecuperable y
un presente degradado que coexisten. Los géneros por medio de los cuales
construyen sus narrativas les dan también un tono distinto a los tres tipos
de producciones: en el cine tradicional el melodrama y la comedia familiar
son hegemonicos; en el cine mainstream[10] persisten modelos genéricos
operantes que acuden a los recursos del melodrama y que se permiten
utilizar repertorios de la época como la autorreferencialidad y las notas
cataliticas; y, en el NCA, fuertes hibridaciones genéricas, dan prioridad a
un estilo de época (“neobarroco” en términos de Calabrese).

La convencion narrativa que da por resultado las estructuras predomi-
nantes es, para el modelo tradicional, la de 1a unién familiar. El desvio que
se observa para el cine mainstream contemporaneo mantiene un final feliz
de la mano de la union familiar aunque ya degradado —el amor conyugal y
filial se impone a los personajes- pero el periplo que recorren hacia el final
feliz despliega recursos distintos, invadidos por el verosimil social. En el
NCA hay un total desplazamiento del happy ending como convencion, su
forma es la de la descomposicion, el extrafiamiento y la dispersion.

En el nivel de lo retdrico, en cuanto al orden del relato y sus figu-
raciones nos concentramos en las posibilidades actanciales y los rasgos
cataliticos de la mesa familiar, segun su puesta en escena.

Para el modelo tradicional la familia es un relato macro en el que se
inserta lo cotidiano y sus distintos momentos y en el que la mesa funcio-
na cardinalmente y tiene un lugar aglutinante central, cumpliendo un rol
de ayudante al relato de integracion familiar. La mesa es presentada por
medio de planos generales y fijos, disponiendo el orden y jerarquia de los
comensales. En el repertorio de figuras recurrentes encontramos la mujer
madre, el triangulo amoroso, la fuerza ordenadora del destino -ésta es la
figura central, que justifica todas las acciones del relato-.

En las peliculas del cine masivo actual la mesa se conserva alin como
un espacio aglutinante, aunque también funciona como lugar de conflicto;
su rol no es univoco, oscila entre una funcion de ayudante al relato de in-
tegracion y pura expansion catalitica. Las figuraciones tradicionales con-
viven con otras nuevas que contribuyen a representar lo fragil y provisorio
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del orden: la separacion de los matrimonios, la escasez de tiempo para la
crianza de los hijos, las migraciones por causas econdmicas que desmiem-
bran a las familias, son algunas de ellas.

La mesa familiar del NCA en su maximo desarrollo como elemento
catalitico contribuye a aumentar el espesor de lo cotidiano enrarecido; si
acaso propicia una transformacion es para servir de ayudante pero al relato
de desintegracion familiar o de ausencia de familia. Las figuras tradiciona-
les aparecen invertidas en su insercion en el relato (el destino ya no opera,
por ejemplo, en pos de la union familiar) y conviven con nuevas figura-
ciones como el azar, los problemas laborales, la corrupcion de los lazos
familiares como marcas de época.

En cuanto a la insercion de la mesa en la diégesis, la mesa familiar tiene
una mayor definicion tematica en el modelo tradicional, alimentada por un
repertorio de motivos que tenian que ver con los enredos amorosos y la
boda (notas propias de los géneros predominantes) y algunos de verosimil
social como la Guerra (Mundial) que es comentada en algunos films de la
¢poca.

En el cine mainstream aparecen representados nuevos motivos subsid-
iarios (crisis, relaciones familiares estresadas por la urgencia de lo cotidia-
no, etc.) ganando centralidad un efecto de realidad. Para el NCA otro tema
emerge generando una suerte de contrapunto con el de la union familiar,
el de un presente de malestar, conflicto y desunion; los motivos subsidiari-
os contribuyen a la representacion de esta institucion familiar en crisis o
ausente.

Para reconstruir la escena enunciativa mantenemos el contrapunto con
el modelo tradicional. Los films de este modelo presentaban relatos que
establecian un modo de apelacién transparente y asimétrica, una relacion
de identificacion entre el espectador y el relato de lo familiar, para el que
la mesa era ademas momento de resumen. La mesa era una convencion,
una retorizacion consolidada socialmente, parte de las previsibilidades de
un intercambio discursivo, uniendo al destinador y destinatario sin deparar
sorpresa.

Trasladando la mirada sobre los mecanismos de construccion
de lo cotidiano en el cine argentino contemporaneo, los vinculos de
identificacion de aquel modelo tradicional operan todavia en el cine
comercial contemporaneo mediante una remanencia del happy ending; la
enunciacion del NCA, en cambio, ya experimenta su saturacion de opaci-
dad y asimetria —escamoteando una posicion enunciativa visible y ordena-
da- donde es imposible para el espectador la identificacion con personajes
morales. La mesa se engarza en estos relatos también de una forma dit-
erencial: en los discursos tradicionales del cine comercial ellas trazan un
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espacio de transformacion, favoreciendo el recorrido de los protagonistas;
en los del NCA la mesa familiar aporta a un clima general de descom-
posicion de las estructuras tradicionales.

5. De la comedia familiar al azar y la desintegracion como marca de
época

En un breve recorrido por los textos filmicos analizados puede verse el
funcionamiento de la convencion de la mesa familiar y sus desplazamien-
tos, en un arco que va de una mayor incidencia cardinal y favorable a las
transformaciones a una mayor influencia catalitica. Este tratamiento que
caracterizamos como predominante en las distintas vertientes discursivas
del cine argentino actual se presenta suavizado ante el funcionamiento
mas transparente del modelo tradicional: el estilo de época contemporaneo
esta hibridado, presentando una tendencia hacia las notas insignificantes.

Ubicamos en el principio de nuestro recorrido analitico E/ Hijo de la
novia, por ser la pelicula que mas firmemente reconoce el bienestar famil-
iar como su tema y combina elementos tradicionales con problematicas de
época. El tratamiento cinematografico, sin embargo, acude a un registro
que configura el espacio de la mesa como un conglomerado fugaz: en
lugar de un plano general, la mesa es presentada mediante un travelling
circular, en ella no hay comidas elaboradas sino delivery. Lo que indica un
aumento de lo catalitico y la irrupcién en el relato de motivos asociados al
verosimil social —como las familias disfuncionales, los tiempos familiares
reducidos, entre otros-.

Lugares Comunes 'y Sol de Otorio mantienen un tratamiento mas clasi-
co de la escena, reforzando las operaciones sobre los espacios tradiciona-
les: la comida compartida acerca a los personajes de estos relatos. Esto,
sin embargo, tampoco se da sin un crecimiento de lo catalitico: en Lugares
Comunes encontramos a un matrimonio maduro que se ve obligado a cam-
biar de vida luego de que el esposo fuera jubilado a la fuerza y es lafigura
de la mujer-madre la que aparece ordenando ese cotidiano alterado. En
Sol de Otorio los protagonistas demuestran en la mesael esfuerzo por dis-
minuir sus diferencias, este film plantea el problema de la construccion de
la pareja y lo cotidiano.

En Apasionados 1a mesa desaparece en su forma material, como también
desaparece la forma convencional de hacer familia: quienes terminaran
siendo esposos se encuentran primero por un arreglo de conveniencia para
engendrar un hijo. En este contexto, la mesa conserva su configuracion
tacita acercando a los protagonistas al punto de transformarlos. Sera en ese
espacio compartido, en el que se aproximardn y reconoceran su destino
como pareja. El mundo contra mi acude a una puesta en escena con recur-
sos tradicionales, por ejemplo, un trabajo fuerte de iluminacion que recu-
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erda la exaltacion de la blancura en las mesas familiares del cine clasico,
sin embargo, desplazamientos subrayan la contradiccion entre ese espacio
suntuoso destinado a compartir y esa familia que se disuelve.

Seguimos con el corpus del NCA, comenzando con La Ciénaga,
Géminis y El juego de la silla en donde la mesa familiar tiene un desem-
peno predominantemente catalitico: su aparicion impone el despliegue de
multitud de actos y disposiciones que acrecientan el tejido del conflic-
to. En ella se muestra la imposible comunidn, que permite verificar —por
oposicion- que el motivo de la union es todavia operante. En Géminis y El
Jjuego de la silla las que se presentan muy fortalecidas son las figuras de las
madres y los modales; en ambas las mujeres intentan todo lo posible por
reponer un orden cotidiano, asociado a la armonia familiar que se verifica
imposible: los hermanos que cometen incesto (Géminis), los hijos que se
desprenden del seno materno (E! juego de la silla). Por su parte, en Buena
Vida Delivery la mesa recupera su forma actancial, pero encerrando en
si misma un conflicto: las transformaciones que provoca no conducen a
un final feliz, sino que trazan la lucha entre protagonistas y antagonistas
durante todo el relato —la lucha de una familia que, a falta de hogar, busca
otros para ocupar-. Finalmente, en Los Guantes Mdgicos se combinan en
igual medida las posibilidades actanciales y cataliticas pero el grado de
desvio es aun mayor porque la ruptura esta en el nivel del relato: no existe
un eje narrativo desde donde se proponga hacer crecer la historia, sino que
los acontecimientos se van dando motivados por el azar, invirtiendo el
sentido convencional al punto que donde antes habia union ahora hay s6lo
amontonamiento.

Si aplicamos el cuadro actancial a las historias del modelo tradicional
corroboramos un funcionamiento privilegiado de la mesa como espacio
en el que los vaivenes familiares se expresan con su apertura o cierre (el
gesto de agrandar o achicar 1a mesa), y con ellos entonces se encarna la
posibilidad de triunfo o fracaso de un happy ending; hoy, en cambio, los
textos que conforman nuestro corpus analitico nos demuestran que la con-
figuracion de la mesa como un espacio ayudante a un relato de la union
familiar no es tan homogénea. Ese espacio se ha transformado en una ex-
tension de catalisis que aumenta el espesor de lo cotidiano enrarecido: la
configuracion de la mesa es parte de un mapa de sentido distinto, que se
dedica a sefialar las alteraciones en los vinculos.

6. Los cambios en el modelo

Hacer eje en un espacio particular como la mesa, clave en la social-
izacion e interaccion de los personajes y en la puesta en escena del deve-
nir cotidiano, nos permitié observar las repercusiones de las reconfigura-
ciones poéticas a nivel tematico. La mesa familiar ha sido un elemento
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clave en las narrativas de la vida doméstica y en su forma contemporanea,
contribuyendo a la conformacion de los verosimiles de época acerca de lo
cotidiano. Los relatos contemporaneos construyen un verosimil remanente
-de aquel tradicional- por el cual la mesa se vuelve motivo de temas perdu-
rables en la historia del cine argentino (la construccion de la familia); pero
también la mesa familiar se vuelve clave en las construccion de nuevos
verosimiles (sociales y de género) de representacion de lo cotidiano -la
descomposicion de las instituciones modernas, la composicion de iden-
tidades distintas y dispersas, son algunos de los temas que atraviesan las
discursividades contemporaneas-.

Si en los tiempos del modelo tradicional una codificacion por el género
contribuia a la solidez en la construccion de temas y motivos y un reper-
torio de poéticas lo volvian transparente, en el cine argentino contempora-
neo son los mecanismos de lo verosimil los que mantienen figuraciones
coherentes. La forma del contenido a la que Metz hace referencia cuando
alude a la dimension ideologica del verosimil se construye en relacion
con discursos ya pronunciados, y el efecto de verdad provocado por el
recupero de elementos que hasta entonces habian sido excluidos -desde
la cotidianeidad amenazada por la labilidad de los vinculos hasta la im-
posibilidad de una identidad suturada- provocan reconfiguraciones en las
posibilidades del decir.

El cine contemporaneo se articula sobre convenciones estilisticas, que
se manifiestan en la tension entre una relativa previsibilidad social y un
rasgo de «acto sintomatico y diferenciador (con respecto a la historia y el
contexto cultural)» (Steimberg 1998:60), a diferencia del modelo tradicio-
nal que establecia entre verosimil social y verosimil de género relaciones
altamente codificadas en el interior de géneros fuertes.

El cine argentino ya no construye -como si lo hizo tradicionalmente-
una vision ordenada, completa y tranquilizadora de ese pequeiio mundo
de lo cotidiano que en nuestra seleccion de films es siempre cotidiano
familiar.

La institucion familiar, ingrediente fundamental en la conformacion
de los géneros tradicionales, ya no presenta el mismo estatuto pero sigue
actuando como reguladora desde el marco del funcionamiento de los
verosimiles. Este deber ser de la familia que reglaba los relatos tradicio-
nales hoy ya no se presenta como idea normativa, pero si como referen-
cia que los relatos actuales utilizan para construirse por oposicion. Aca
introducimos la problematica de los géneros, no porque las peliculas del
NCApuedan enmarcarse en un género particular, sino porque interactuan
con los géneros establecidos en el pasado poniendo en cuestion su sistema
de representaciones.
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Géneros que en otro momento de produccion y circulacion del cine
nacional se presentaron como ampliamente productivos para pensar los
distintos niveles del texto filmico hoy encuentran su asintota analitica en
un estilo de época que hace de la hibridacion su principal caracteristica.

La centralidad que fue ganando en nuestro anlisis la relacion entre
verosimil de género y verosimil social nos conduce a pensar en nuevas
relaciones entre éstos, distintas de aquellas que se planteaban en los tex-
tos filmicos clésicos. Si en los filmes del modelo tradicional el verosimil
social (y su juego con la “vida real”) y el verosimil de género (que da lu-
gar a motivos germinales y recurrentes muy alejados del verosimil social)
establecian interrelaciones altamente convencionalizadas por los géneros
fuertes, hoy la manera en la cudl aparecen interactuando en las peliculas
—al menos en algunas de ellas - no presenta esos grados de codificacion.

Esto sucede como si el sistema clasificatorio apareciera estresado y
necesitara para organizar esos textos categorias de otro orden. Las pelicu-
las no responden de forma rigida a los canones de género, y en esto coinci-
dimos con Ana Amado (2002), quien afirma que hoy el criterio de género
resulta insuficiente para “contener la produccion tanto numérica como es-
tilistica de los tltimos afnos”. Dird Amado: hoy el género devino estilo, y
esto es notorio sobre todo en las producciones del Nuevo Cine.

Notas al pie

[1] El modelo tradicional o del sentimiento, se monta sobre una tematizacion y puesta en esce-
na optimista de la familia, su vigor y extension lo convirti6 en el centro gravitatorio para una
produccion conforme a géneros como la comedia (comedia rosa, comedia burguesa, comedia
familiar) y el melodrama. Entendiendo entonces que la importancia narrativa de la mesa en el
texto filmico no es nueva, es que nuestro trabajo parte de una recuperacion historica. Caso par-
adigmatico es el rol desempeniado por la mesa en Asi es la vida (1939), pelicula en la que ésta
se convierte a través de sucesivos movimientos de expansion y/o contraccion en un escenario
privilegiado para ver los vaivenes de la familia. En Berardi, Mario (2006): La vida imaginada.
Vida cotidiana y cine argentino 1933-1970, Buenos Aires, Ediciones del Jilguero.

[2] Utilizamos este término en el mismo sentido que Oscar Traversa lo hace en su libro
Cuerpos de papel. Figuraciones del cuerpo en la prensa 1918-1940 en el que define a la figura
como “...el observable desde el que, en posicion analitica, se tornaria en punto de partida para
reconstruir los recorridos generativos™ (1997: 271, en cursiva en el original). Y a la figuracion
como “...un resultado: una construccion y, como tal, efecto de operaciones de interseccion; mas
precisamente, de cadenas de operaciones, que se sitiian en distintos niveles de organizacion de
esos textos” (1997: 251)

[3] La nocion de performance la tomamos del texto Richard Schechner Performance. Teoria
y prdcticas interculturales, quien partiendo de la idea de que vivimos en un ambiente teatral-
izado y performativo, en el que fodo es juego de superficies y efectos, arriba a la conclusion
de que todo puede ser analizado desde los estudios de la performance a los que define como
inconclusos, abiertos, multivocos y auto-contradictorios (Cfr. 2000:19, cursivas son del autor).
[4] Retomamos aqui la nocion de verosimil cinematografico desarrollada por Christian Metz
en “El decir y lo dicho en el cine” (1970) para quien lo verosimil se define respecto aquellos
discursos ya pronunciados, y segun el cual cada género tiene un decible propio, en el que lo
dicho condiciona lo por decir.
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[5]1Y, es necesario reforzar la cualidad discursiva del cine: ¢l se define por el mecanismo de se-
leccion entre lo que muestra y lo que no muestra (Metz), en consecuencia, lo que sencillamente
“aparece” en la superficie filmica esta significando.

[6] Utilizamos este concepto en el sentido desarrollado por Greimas y Courtés en el Diccionar-
io Razonado de la Teoria del Lenguaje (1990): “El concepto de actante tiene mayor extension,
sobre todo en semiotica literaria, que el término personaje y, también, que el de dramatis per-
sona (Propp), pues no s6lo comprende a los seres humanos, sino también a los animales, los
objetos o los conceptos”. En este sentido, es que se inserta conceptualmente nuestra indagacion
de la mesa como un espacio con funciones actanciales concretas en el relato.

[7] Nuestro corpus se compone de diez peliculas, cinco de ellas pertenecientes al cine main-
stream ligado a las grandes productoras multimedias. £/ mundo contra mi (Beda Docampo Fei-
j0, 1996), Sol de Otorio (Eduardo Mignona, 1996), El hijo de la novia (Juan José Campanella,
2001), Apasionados (Juan José Jusid, 2002) y Lugares Comunes (Adolfo Aristarain, 2002).
[8] Si bien no son univocas las posiciones respecto a la existencia —o no- de un NCA, coinci-
dimos con Gonzalo Aguilar en afirmar que “existe un nuevo cine argentino, lo que no supone
aceptar que este fenomeno se haya provocado deliberadamente o como parte de un programa
estético comun.” (2006: 13, cursivas del autor). Dentro de esta clasificacion nuestra tesina recu-
peraba el analisis de cinco films: La Ciénaga(Lucrecia Martel, 2000), El juego de la silla (Ana
Katz, 2002), Buena Vida Delivery (Leonardo Di Cesare, 2003), Los guantes Mdgicos (Martin
Rejtman, 2003) y Géminis (Albertina Carri, 2005).

[9] Forma que fue predominante tanto en films del modelo sentimental como en el género tele-
novela tal como lo definen Aprea y Martinez Mendoza, en el libro coordinado por Soto, 1996.
[10] Denominamos genéricamente en el presente analisis como mainstream a aquella produc-
cion nacional ligada a los requerimientos de productoras asociadas a multimedios. En este
conjunto se ubican los films orientados al publico masivo, que garanticen efectos inmediatos
en la taquilla, promoviendo formas de expresion probadas.
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2. Experiencias estéticas en la cotidianeidad






La reconstruccion cotidiana

de la cotidianeidad [*]
Oscar Steimberg

Cuando despertamos, vuelve a empezar una multiple, inmensa
reconstruccion de todas las practicas y formas de produccion
de sentido. A partir de unas inestables configuraciones de la
percepcidn, lo que vuelve en ese momento no es Unicamente un
conjunto de capacidades comunicativas sino también una grilla
de géneros que reabren la posibilidad de elegir entre diferentes
soportes y operatorias sociales de la produccion discursiva. Las
continuidades de la vida cotidiana son aseguradas por el retorno
de géneros conversacionales y medidticos y por el de los trans-
géneros, esos modelos textuales que circulan a través de difer-
entes medios y lenguajes. Se intenta aqui la descripcion de dos
de las areas discursivas que entonces aparecen sucesivamente o
compiten entre si: la de la narracion del suefio reciente y la de la
informacion procesada por los medios.

Palabras clave: cotidianeidad-narracion-sueiio-géneros y estilos

The daily reconstruction of the daily life

When we awake the multiple, immense reconstruction of all
the practices and all the forms of sense production starts again.
From an instance of unstable perceptive configurations, what
comes back at that moment is not just each communicative
possibility but also the grid of genres which makes it possible
to choose between different social settlements and practices of
discoursive production. The continuity of a daily life is secured
by the return of conversational and mediatic genres and of the
transgenres, those textual models that run along different media
and languages. We will try to help in the description of two of
the discourse areas which appear successively or compete be-
tween them in that instance of reconstruction: that of the nar-
ration of a recent dream and the information area in the media.

Palabras clave: daily life-narration-dream-genres and styles

[*] Una primera edicion de este trabajo fue publicada en formato digital en Actas del V'
Congreso Internacional de la Federacion Latinoamericana de Semidtica: “Semioticas
de la vida cotidiana”, Buenos Aires, Asociacion Argentina de Semidtica, 2003.
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“Tal como Proust empieza la historia de su vida con el despertar,
asi tiene que empezar toda exposicion de la historia:

con el despertar, y en verdad no ha de tratar de ninguna otra
cosa.”

Walter Benjamin, La obra de los pasajes.

Hay momentos de la cotidianeidad, momentos aparentemente previsi-
bles del dia o de la noche, en los que irrumpe como necesidad la apelacion
al conjunto de nuestras capacidades de produccion y de intercambio en la
red semidtica; como si de pronto hubiera que volver a recorrer y probar,
uno a uno, nuestros programas de expresion y de contacto. Puede ocurrir
en el momento de entrar en una conversacion abierta y casual, de las que
pueden darse, sin temas previos, en un grupo de constitucion azarosa; o
en el comienzo de la escritura de una carta electronica en que se retoman
contactos que todavia estan por definirse; o en el ingreso en una situacion
de festejo en la que deberemos cambiar varias veces de tono y de registro,
aunque sea ante los projimos de siempre.

Y hay un momento del dia en que todo esto es mas serio y mas comico
que en los otros: es ese momento en que, después del despertar, de los
géneros de la comunicacion s6lo han quedado rastros intrapsiquicos; y en
que el mundo debe ser reconocido a partir de configuraciones percepti-
vas de formas inestables. Entonces, las diferencias entre tipos de discurso
valdran tanto por lo que definen acerca de las posibilidades y restricciones
propias de cada discurso como por el restablecimiento mismo de esas dif-
erencias. Porque lo que entonces vuelve —lo que es convocado a volver—
no es solamente la posibilidad de la informacién y la conversacion sino
también el conjunto de grillas que las emplazan y limitan y que permiten
esperar un funcionamiento probable del discurso ajeno y del propio. Sin
grillas no hay estrategias, asi como sin relatos no hay sentidos del mundo.
Del trabajo con esas grillas y de la re-produccion (o el rechazo) de esos
relatos dependeran las posibilidades de inclusion/exclusion y articulacion/
desarticulacion de cada insistencia de estilo. Siguen algunas aproxima-
ciones a la definicion de esos recomienzos semidticos.

1. El cotidiano despertar de los transgéneros y, también, el de la posib-
ilidad de su ruptura

Cada dia, se buscan otra vez las continuidades de una cotidianeidad
previsible en géneros que, sin emplazamiento estable en ninglin soporte
especifico, recorren medios y lenguajes; entonces, otra vez, se saluda; otra
vez se cuentan anécdotas o se buscan boletines de informacion. Se re-con-
ocen “esferas de la praxis” y se convocan distintas clases de participacion
(Bajtin [1979] 1982) que habiliten la posibilidad de fundar otra vez (Jauss
[1977] 1986) ““el molde de una praxis social”. Los géneros y los relatos
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que actualizan son el correlato, en una dimension amplia y abarcativa de
la articulacion con distintas esferas de esa praxis, de otro retorno, el de los
pequefios acuerdos de la expresion verbal asentados en la reiteracion de las
dichos y de las metaforas fijadas, en las que “nos descubrimos a nosotros
mismos o a los que nos rodean viviendo de metaforas”, construcciones
fijadas que se interpondran cada dia entre nuestro retorno a la palabra y la
posibilidad de reconocer “que la manera en que hemos sido ensefiados a
percibir nuestro mundo no es la tnica” (Lakoff [1980] 1998).

En los medios se despliegan cotidianamente, a la vez, la reiteracion de
esos moldes de expresion y de género, sobre la que se asienta la previsibi-
lidad de sus escenas de contacto, y la irrupcion de la novedad y del desvio
en la produccion del acontecimiento (Nora [1974] 1978: 221-222) . El re-
torno de las “memorias de la rutina” permitira también la integracion con-
versacional del acontecimiento desviante, recortado sobre el entramado de
una memoria de lo repetido y cotidiano que une escenas de la interaccion
o de los rituales de la soledad con fragmentos de la textualidad mediatica
de época (Bourdon 2003). Segun otra formulacién, asentada en una per-
spectiva narratologica que tematiza los sentidos de “la espera de un estado
pleno” en la cotidianeidad, un suelo de previsibilidades permite afrontar
y convocar el advenimiento o la memoria del momento extraordinario
(Tatit 2002). Se trata de recuperar la posibilidad del procesamiento y el
intercambio de los discursos y, puede postularse también, de recuperar la
resiliencia, la capacidad de retomar la forma y el tamafo (aqui, las de la
construccion textual) después de la busqueda o la asimilacion del desvio.
“Un signo es tal si, en algiin aspecto, se repite; lo que incluye también
los sesgos y las diferencias (o su “desarrollo”, como indicaba Peirce), en
sus trayectorias sociales, como una propiedad necesaria para que funcione
como tal” (Traversa 2001).

De esas escenas oscuras y moviles, de sus reasunciones y sus retornos,
se han hecho cargo todos los tipos y géneros del relato. Y en relacion
con esos intervalos y retornos se despliega una diversidad inabarcable, la
de los tratamientos narrativos y dramaticos del despertar (entre ellos hay
que incluir, también, las intercalaciones noveladas con que irrumpen en
el ensayo y en los textos historicos y antropoldgicos). En esas construc-
ciones se han desplegado todas las formas de la recuperacion cotidiana de
lo publico, lo privado y lo intimo. Pero mas bien: en esos despertares, lo
publico y lo intimo siempre empiezan a dejarse narrar en el espacio de lo
privado, y a dejarse narrar separadamente, opuestamente, como si estu-
vieran alli para construir una escena de oposiciones dramaticas. Asi pasa
en relacion con el conjunto de la vida cotidiana. Barthes ([1973] 1974:
68-69): “;Porqué en tantas obras histdricas, novelescas, biograficas, hay
un placer en ver representada la ‘vida cotidiana’ de una época, de un per-
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sonaje? (...) (Habria ‘pequefios histéricos’ (esos lectores) que obtendrian
goce de un singular teatro: no el de la grandeza sino el de la mediocridad?

“..Y sin embargo... el otro dia intentando leer a Amiel, ir-
ritacion porque el virtuoso editor (...) quita del Diario los detalles
cotidianos, el tiempo que hacia al borde del lago de Ginebra, y
conserva las insipidas consideraciones morales: sin embargo seria
ese tiempo el que no habria envejecido y no la filosofia de Amiel”.

Una repeticion que ¢por serlo? no envejece... Pero ademads: cuando la
cotidianeidad es la del despertar, la narracion oscila entre extremos, sig-
nados por la implicacion de opuestos roles de la voluntad: en unos casos,
el momento del despertar es el del abandono a los gestos imprecisos, al
saludo mal modulado, al relato todavia atonito del suefio, en el que insis-
ten decursos fracturados, privados de toda linealidad de sentido. Y en el
otro extremo el despertar es el momento de la busqueda empenosa de los
géneros que ordenan el mundo, dividiéndolo en mundos diferentes. Por un
lado, el despegue de la grilla y del sistema; por el otro, la grilla disciplina-
dora de sentidos, con sus repeticiones y, por lo tanto, con su consolidacién
de las diferencias.

Es probable que Barthes aceptara, acerca de las razones de esta insis-
tencia de la literatura en la busqueda de lo (aparentemente) conocido, la
extrapolacion de una razon a la que ¢l mismo recurriera para explicar el
atractivo de los viajes en los que todo parece repetirse. Decia que el buen
viajero s6lo busca maticesde diferenciacion, no grandes novedades. Solo
que, elevados por Barthes a ese rango de objetivo de buisqueda, los matices
se nos presentaran como abismalmente diversos y complejos.

Podriamos postular que todo relato ficcional del despertar ocurre tam-
bién (ha ocurrido) como el comienzo de ese modelo de viaje: el de un de-
curso aparentemente consolidado que se mostrard inestable en cada parada
de detalle. Y que se definira por su dificil, a veces dolorosa y a veces
tragica inestabilidad.

2. Los malos despertares de la literatura

Los despertares sin riesgo ni opacidad suelen desplegarse en textos
utiles o ejemplificaciones cientificas: cursos de idioma, especificaciones
etnoldgicas. Y dentro del campo literario, en la lirica, pero s6lo cuando se
separa de un relato mayor y expande un absoluto presente de sensaciones
y correspondencias: “...el alma de las cosas que da su sacramento / en una
interminable frescura matutina” (Rubén Dario); “Esta mafana de nacer
que toma / el puro nacimiento de la hierba” (Horacio Rega Molina); “el
nervio otra vez listo, sin fatiga, / en la ventana que se abri6 sin ruido” (Lu-
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cas Lamadrid); “Mi corazon eglogico y sencillo / se ha despertado grillo
esta mafiana” (Conrado Nal¢ Roxlo).

En las construcciones narrativas, en cambio, los despertares, conflictiva
y aun dolorosamente, abren relato; los pocos que lo cierran ocupan un final
de texto, y estdn emplazados después del acontecimiento extraordinario,
como ocurre en mas de un film: si una pareja desayuna en estado de feli-
cidad, es después de la primera noche juntos, circunstancia extraordinaria
por haberse mostrado improbable en toda la extension anterior de la histo-
ria. Asi, en “El dia de la marmota” o “Hechizo de tiempo”, el film dirigido
por Harold Ramis, o en Frankie y Johnny (Al Pacino y Mich¢le Feiffer);
otro caso es el de “El gabinete del Dr. Caligari”, de Robert Wiener, en
donde el despertar contiene un efecto tranquilizador porque es el cierre de
la pesadilla de un loco. Opuestamente, y salvo excepciones a determinar,
los despertares de arranque de relato estan para la fatiga anticipada ante
el retorno de los trabajos del dia, para el despliegue triste o irénico de los
esfuerzos del nifio para sobrevivir a los cuidados de la familia, para el
recorrido de los trabajos iniciales del adulto que debe enfrentar otra vez las
repeticiones de un dia que puede ser hostil, o encuadrarse en la disciplina
de los comportamientos adaptativos; o (en la tradicién de una negacion
poética del cambio de régimen) para continuar en el estupor del suefio.

En esos despertares de relato, la descripcion de un retorno a la vigilia
repetido y feliz es construida a partir de una comparacion perdedora con
el pasado. En la literatura argentina, un sol de paz y felicidad ilumina el
despertar cotidiano del paisano de Jos¢ Hernandez en el Martin Fierro
(del que “era una delicia el ver / como pasaba sus dias”); pero se trata
de un sol de nostalgia, contrastado con un presente de despertares y dias
desdichados. Tal vez haya ocurrido asi en todas las literaturas narrativas y
en los momentos narrativos de todos los géneros de nuestra contempora-
neidad. El mejicano del primer relato de Cinco familias (Lewis) calza sus
alpargatas para empezar un dia de pelea personal y politica; el protagoni-
sta masculino de Antes del desayuno (O’Neill), se afeita soportando las
invectivas de su conyuge hasta cambiar de actitud y degollarse; la esposa
de El desayuno (Prévert) se enfrentara al silencio y el diario desplegado
de su marido hasta quebrarse en llanto; el perezoso Oblomov (Goncharov)
no teminara de levantarse de la cama; Bloom (Joyce) empezara su dia con
unos rituales matrimoniales de ocultamiento y silencio; los personajes de
Kafka se despertaran repentinamente como no humanos o como victimas
de un proceso indefinible; los protagonistas del policial negro saldran de
un dormir que ha caido sobre ellos como una trampa, para descubrir que su
mano empuiia un cuchillo clavado en el corazon de una muchacha (Ham-
met), o que se han derrumbado frente a un escritorio en el que deberan
recomenzar una investigacion indebidamente postergada (Chandler) por
un dormir de torpe o de borracho ; y aun el personaje Barthes (el de Bar-
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thes por Barthes), cuando sale, una mafana de luz gloriosa, con arrestos
de buen vecino a charlar con la panadera, sélo logra compartir con ella
algunas celebraciones del nuevo dia, hasta equivocarse fatalmente de nivel
y perder el interés de la sefiora, al terminar hablandole de abstracciones
como la del “color del aire”. Y aislandose en la conversacion como el per-
dedor de rostro de Goffman, que deberd intentar después, en los términos
fundadores de Ritual de la interaccion, volver a dibujar ese rostro perdido
(Goffman 1967).

La serie es infinita y siempre habra ejemplos que apareceran como mas
importantes. Por ejemplo, en Proust, con sus buenos despertares puestos
en insalvable lejania temporal o social, remitidos a una edad dorada o a
la calle de un enfrente social de gente simple; o en Juan José¢ Saer (en El
limonero real), con su personaje de ojos abiertos antes del alba, que en su
despertar sigue viendo escenas y seres como en el suefio, sin alcanzar la
logica de un relato que resuelva su decurso; o en Natalia Ginzburg, con
sus despertares y desayunos rememorados en tanto entradas de un Léxico
familiar que retorna cada dia para cerrar las posibilidades de la conver-
sacion.

La razon por la que una amplia zona de los relatos de Occidente priv-
ilegio los rasgos de un despertar inquietante o doliente podria percibirse
como simplemente funcional a los requerimientos de toda construccion
narrativa: si el relato de un dia partiera de despertares felices y plenos,
la cotidianeidad que seguiria (entonces, empezada sin carencias, o con
carencias imperceptibles...) presentaria importantes dificultades para su
organizacion en relato, en tanto decurso encaminado a la solucién de un
nudo problematico. Pero hay otra razon posible, que podria complementar
la anterior o articularse con ella desde una singularidad temporal, que in-
stalaria una diferencia de grado: los despertares se percibirian como mas
tensionados y rotos en nuestra contemporaneidad, a causa de lo que la
historia nos dice que les ha pasado a las instituciones sociales, y en primer
lugar a la de la familia.

3. Los despertares de la ciudad (siempre) enferma

Es también desde la literatura que primero ha podido pensarse que la
inestabilidad y la tensién con que se percibe el despertar crecieron en una
vida privada y un imaginario familiar multiplemente quebrados a partir de
la segunda mitad del siglo XIX. Por supuesto, esto no constituye el reg-
istro directo de unas ocurrencias histdricas sino de las construcciones de
un imaginario social, pero ese imaginario ha impregnado, en todo caso, la
vida de los discursos dentro y fuera de la literatura, y tiene su correlato en
realizaciones que trataron de conjurarlo fuera de ella. A partir de entonces
el diagnostico de la ciudad enferma se generaliza; empieza a decirse —los
argentinos creiamos que la humorada era de Macedonio Fernandez- que
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“para curar los males de las ciudades, habria que llevarlas al campo”. Para
el historiador Philippe Ari€s, que en un articulo sobre los cambios de la
institucion familiar en el Gltimo siglo trata al dicho como chiste andnimo,
“lo malo es que eso fue lo que ocurri6é” (Aries 1979: 227-235). Ariés, in-
concesivo impulsor y autor de las “historias de la vida privada”, lamenta
asi la expansion de los proyectos inspirados en la nostalgia inventada de
una Arcadia campesina, que gener6 las “ciudades jardin”. En las que se
intentd fingir —como mas cerca nuestro en los countries— el retorno a una
vida semirrural, ligada al ideal de una también literaria tradicion de vida
familiar. Que se suponia habria de concretarse en zonas de preciosas casas
de familia, surgidas, aun las primeras, en un momento en el que, advierte
Arigs, no era posible ya que el refugio en la vida familiar se constituyese
en la alternativa salvadora de los riesgos de la ciudad. Fue como si desde
todas las ciudades jardin se hubiese tratado de promover la vigencia im-
posible de un nuevo personaje, el de un combativo, aunque mudo, sujeto
de una restituta familiar. Mudo, porque su estilo o sus ideas, en los ini-
cios a veces socialistas, le impedian declarar los términos paraddjicamente
tradicionalistas de su proyecto; combativo, porque protagonizé una lucha
permanente, aunque henchida de pacifismo, contra las promesas de la ciu-
dad y contra las practicas que habia inaugurado su contraparte dramatica:
el flaneur, corporizado y teorizado en el romanticismo tardio.

A partir de la reflexion de Ari¢s y de las construcciones descriptivas
de Nora pueden pensarse los rasgos de una subjetividad contemporanea
recorrida por imaginarizaciones obligadamente inestables y diversas de
los asentamientos, las posibilidades y los reaseguros de su cotidianeidad.
Tendemos a creer que hay o hubo sociedades en las que todas las repre-
sentaciones de la vida cotidiana serian coincidentes; esas armonias ab-
solutas no pueden haber existido jamas, aunque es probablemente nove-
doso el grado de pluralidad y mutabilidad de los textos e imagenes que
representan y acompanan el decurso de lo cotidiano en este tiempo. Pero
cabe pensar entonces también en el componente de biisqueda de recursos
aptos para procesar esas tensiones que debe formar parte de las actuales
recuperaciones cotidianas de cada practica discursiva. Se ha dicho de la
lectura de libros que las practicas que la constituyen se han anarquizado,
al disolverse los “6rdenes de lectura” propios de la cultura escrita occiden-
tal; se habria cumplido, por causas externas a cualquier propdsito politi-
co, una consigna poético-anarquica de Hans-Magnus Enzensberger: “El
lector siempre tiene razén y nadie le puede arrebatar la libertad de hacer
de un texto el uso que quiera” (Petrucci [1997] 1998). Se trata de un pod-
er relativizado por los limites y pobrezas de cada captura individual del
sentido; pero cada dia vuelven sus imprevisibilidades en las derivas y las
aglomeraciones sincréticas del zapping. Y como compensacion, también
cotidiana y recurrente, vuelve a instalarse en los medios una grilla hecha
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de tipologias y clasificaciones. Aunque con los nombres y taxones de una
clasificacion que se sabe temporaria; como si no hubiera dejado perma-
nentemente de reformularse, en los ultimos dos siglos, la definicion de lo
que es propio de esa recuperacion.

4. Salir del suefio / volver a la vigilia

En los despertares de la vida urbana contempordnea, con la empresa
de la recuperacion de los géneros retorna entonces también la apelacion a
las operatorias que nos permitiran, tal vez, intercambiar discursos en los
que percibimos una continuidad propia. Esas operatorias y sus objetos se
despliegan en multiples universos; consideramos aqui dos de los que se
suceden o compiten entre si en el momento inmediato al despertar, y que
no es frecuente considerar de manera conjunta o comparar entre si:

-el del relato del sueno reciente, que ha quebrado la comprensibilidad,
la previsibilidad y la 16gica de las representaciones de lo cotidiano;

-el de los textos mediaticos con los que se toma contacto después del
despertar, con su insistencia en las construcciones 16gicas de la contem-
poraneidad social y politica y en las de sus cotidianeidades correlativas.

Se trata de campos discursivos opuestos y complementarios en varios
sentidos: en uno se trata de continuar o conjurar los efectos del sofar, con
su centro singular e intransferible; en el otro, de salir de ¢l para recuperar
los datos de un mundo comun, que articula lo privado y lo publico. En uno,
se expone u oculta la memoria de unas imagenes en principio indecibles;
en el otro, se recuperan los accesos logicos a las diferentes articulaciones
entre textos, sonidos e imagenes. Y el recomienzo del contacto cotidiano
con cada uno de ambos sucede, en los casos en que ambos vuelven a tener
lugar en la mafiana, en una contigiiidad dividida en términos de fractura;
pero se trata de una fractura que distintas formas de la oralidad y la escri-
tura disuelven o mezclan en diferentes tradiciones génericas o estilisticas.

5. Despertar contando

Todos, o casi todos, contamos suefios. En la primera vigilia, esas con-
strucciones narrativas pueden desplegarse, en su version inicial, como la
expresion de las sorpresas de una memoria inmediata de la escena onirica.
Pero en versiones posteriores el relato del suefio tendera a instalarse en
la 16gica de los discursos con clausuras retoricas y jerarquias tematicas,
ocultando o disolviendo las oscuridades del material sofiado al adecuarlo
—como efecto del avance y consolidacion de las reorganizaciones del pro-
ceso secundario que Freud describio en sus actuaciones aun desde antes
del despertar—, a los verosimiles del didlogo familiar cotidianizado. En
dos trabajos recientes de orientacion antropoldgica se define con claridad
esa sucesion, incluido su momento de flexion y su particular recursividad.
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Sobre la puesta en relato: “La mise en récit constitue d’abord un travail de
memorisations, puis contribue a stabiliser le revé, désormais disponible
pour des usages individuels et sociaux” [La puesta en relato constituye en
un principio un trabajo de memorizaciones; después contribuye a estabi-
lizar el suefio, disponible a partir de entonces para empleos individuales
y sociales] (Belmont 2002). Y esa estabilizacion socializadora del relato
onirico tendra como uno de sus basamentos las multiples remisiones a ti-
pos y géneros entreabiertas en el sueflo mismo, esas sobre las que se habia
proyectado la atencion de Freud en la primera etapa de sus trabajos sobre
el suefio, y que no abandono6 ni aun en las etapas posteriores de privilegio
de la busqueda de los significados singulares aportados por la asociacion
libre (Angelopoulos 2002; Freud [1900] 1979). Se narra siempre con al-
guna sensacion de fracaso: en la ilacién secundaria y condenada de la
transposicion es donde se comprueba, donde vuelve a comprobarse que no
se puede contar un suefio, que no puede contarse porque las palabras del
suefio son palabras indecibles, e indecibles por més de una razén. Pero la
inutilidad de esa empresa no le quita su condicion de necesidad. La insta-
lacion del relato en los didlogos en los que el suefo termina (traicionando
una memoria que se desvanece) cerrando su sentido en una realizacion de
género mas, opera su normalizacion inscribiendo escenas e imagenes en
una historia cultural. El efecto de asimilacion fue recogido por el dicho
popular: “no cuentes suefos si todavia no has comido, porque entonces
pueden cumplirse si son malos”. Puede pensarse que la advertencia es
metonimicamente cierta: si bien el cardcter premonitorio de los suefios
temidos no sera disuelto por los efectos de una comida, si lo sera por los
de la conversacion pautada del desayuno, que borrara o atenuara las pre-
dicciones ominosas del suefio para hacerlo entrar en conversacion.

Pero ese es s6lo uno de los modos como el relato del suefio actia en
la cotidianeidad de la mafana. Puede insistir también el otro, opuesto y
desestabilizador; porque a través del relato del suefio puede intentarse
también la permanencia en la desafiante, inacabable novedad de las ima-
genes oniricas. Y las chances de ser aceptados como recuerdos verdaderos
del suefio lo tienen ambos modos (el primero de describir, el segundo de
narrar). Como si la verbalizacion del recuerdo no pidiera mas que ciertas
propiedades de la composicion (las de una sucesion desarticulada y abierta
en el primer caso, la de su articulacion con modos y géneros conocidos del
relato en el otro) para hacerse verosimil, y no requiriera de ninglin otro
rasgo especifico para hacerse creible como recuerdo de un suefio. Porque
el discurso con que se convoca ese recuerdo es soberano en sus formas.
Wittgenstein: “; Tengo que hacer entonces una suposicion acerca de si a
esa gente la ha engafiado la memoria o no; acerca de si durante el suefio
realmente vieron esas figuras ante si, o solo les parece asi al despertar? ;Y
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qué sentido tiene esa pregunta? ;Y qué interés?! ;Nos preguntamos eso
jamas cuando alguien nos relata un suefio?” (Wittgenstein [1953] 1999).

(Como se cuentan sueflos, cuando la palabra no privilegia la
construccion del relato, no intenta borrar de la expresion las sefales del
estupor, de la fruicion, del miedo? Las escenas sofiadas no se describen
entonces como parte de un decurso dotado de sentido sino como extrafias o
escandalosas, aunque el escandalo sea, en algin caso, el de la experiencia
de una paz imposible. En esas versiones, la descripcion de los objetos del
suefio conserva una condicion contradictoria en relacion con los objetos
de la vigilia y con sus espacios de emplazamiento y organizacion. Y lo
que se muestra no es s6lo un acontecimiento novedoso o desviante dentro
de una cotidianeidad conocida, sino también unas misteriosas rupturas en
su superficie. Que no aparecen en los suefos relatados en la cancion o
construidos por el discurso politico, los primeros bajados a ilustracion del
discreteo amoroso y los segundos subidos a premisa de argumentacion.

La vida cotidiana del suefio, percibida desde la inmediata vigilia en
el relato cercano al momento onirico o en sus insistencias posteriores, se
muestra dotada asi de la posibilidad de unas aperturas de sentido impre-
visibles e ineducadas. Una formula de Lotman: (la plurisignificancia del
suefio) “permite adscribirle una funcién cultural particular y en efecto es-
encial: ser la reserva de la indeterminacion semiotica, el espacio que que-
da todavia para colmarlo de sentidos” (Lotman [1993] 1999: 197).

Como si se dijera: hay que contar suefios, también, de ese modo que
impide que en la cotidianeidad se conviertan en la nostalgia prolijada de
la cancion o en la espera disciplinada de la politica. Para que esa cotid-
ianeidad demuestre ser algo mas que la inercia de una adecuacién a las
limitaciones regladas del deseo y el azar.

Pero otras estrategias de acotacion del sentido confrontardn con esas
aperturas, reinstalando las previsibilidades de la construccion narrativa y
los moldes de género.

6. Cuando el hombre trata de convertirse en una extension de los me-
dios, y no al revés

El que se sumerge en el diario o en la radio de la mafiana como primer
acceso diurno a la palabra se asegura una reconexion rapida al mundo de
los conceptos, de los discursos con cierre, del repertorio conocido de los
géneros del discurso. Se aparta de las brumas del suefio por el camino,
mas eficaz entonces que en otros momentos del dia, de la normalizacion
mediatica. El desempefio de un género discursivo rescata al confundido
por el retorno de la vigilia de la insularidad y la intransferibilidad de los
afectos. Y en relacion con la insistencia de los transgéneros, puede pen-

170 Jiguraciones 6



sarse que lo que hoy se ha mediatizado no son tnicamente sus productos
(narrativos, informativos y ludicos, con los paradigmas de sus ofertas de
lectura y de intercambio), sino también la posibilidad de acceder a sus
juegos reglados de oposicion y similaridad. Y de ser interpelado tanto por
los géneros de la oferta explicita de los medios como por aquellos otros
que, como los de la publicidad, lo convocan como sujeto de comporta-
mientos en los que es presentado como centro de instancias multiples de
decision (Fisher 1999: 249-250).

Tanto como en el pasado lo hacian la palabra del padre, del notario o del
sacerdote de la aldea, los géneros mediaticos abren la posibilidad de tratar
unos determinados temas en unos determinados registros de lenguaje; y
no solo eso. Ademas, confirman cada dia la existencia de un ordenamiento
social de los textos. Pero no lo hacen de un solo modo, aunque la vida y su
desorden sean controlados tanto por el tratamiento mediatico de la radio
como por el del diario y la television. Inciden en los efectos generales de
cada medio rasgos de su dispositivo de base: todos los medios remiten
en su decurso cotidiano a una historia de la cultura y a la confirmacion
de la actualidad de sus codigos, pero en la radio esa confirmacion se pro-
duce como resultado de un decurso con distintas extensiones temporales,
mientras que en el diario se manifiesta en las propiedades mas inmediatas
y generales del soporte. En el diario prima la sustitucion por un orden
signico mientras que en la radio toma la escena un rastro indicial - corpo-
ral (Ver6én 2001: 101-111; Ferndndez 1994). Y también en la television,
con la circunstancia agregada de que en los géneros prevalecientes en la
primera mafiana en los canales de aire, cuando se instalan los noticieros
de mesa distendida y charla de desayuno, se despliegan privilegiadamente
los rasgos que permitieron la definicion polémica de la TV como “radio
ilustrada” (Chion 1993).

Es entonces cualitativamente diferente la relacion de cada soporte
textual con la recuperacion de los géneros de la cotidianeidad; con sus
limites, sus restricciones tematicas y retoricas. En relacién con los objetos
y acciones mas inmediatas, el lector de diarios (en otra medida, a discutir
y determinar, el de noticias y el interlocutor de chateos en Internet[1])
obtiene un regreso previsible y veloz a la posibilidad imaginaria de una
acotacion verbal-conceptual de las imagenes y efectos de lo cotidiano.
Que se presentara como un control social, probado y compartido: cuando
leo y comento los diarios no digo, decimos, y entonces soy parte de “un
colectivo que piensa junto”[2]. Sera mas nitido en el medio gréfico el pas-
aje de los datos sobre hechos y procesos a las reglas que los estructuran, de
la secundidad a la terceridad, (Veron 2001: 135; Peirce [1905] 1955). La
grilla organizativa del medio permite la visualizacion del funcionamien-
to esquematico de esas reglas. Y esas reglas muestran una permanencia
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transcotidiana, externa a la credibilidad de la informacion. Si el diario mi-
ente o, mucho peor, si demuestra no entender nada de lo que pasa, eso no
altera la confirmacion diaria de que hay reglas externas a él. Esas reglas,
u otras, estdn presentes también en los otros medios de la cotidianeidad
(radio y TV), pero de manera mas lacunar y borrosa: en ellos pesa la pri-
meridad y la secundidad, a través de las imagenes y el contacto.

El retorno cotidiano a la grilla no sélo incluye entonces en su pensar
un componente de gregariedad sino también de doxa, convocada desde
distintos lenguajes y soportes. Y se recupera asi un esqueleto interior y ex-
terior para la enunciacion, a partir de las dos vias de acceso que ofrecen los
medios para ese retorno: el pase a otras dimensiones del presente, medi-
ante el abandono de lo cotidiano por lo institucional o lo politico en difer-
entes grados de generalidad, y el cambio de perspectiva, que implica siem-
pre una reduccion tematica y una toma de distancia, en relacion con los
problemas mismos del dia y sus objetos. Solo el distanciamiento permite
la acotacion del sentido, que en la organizacion de la informacion escrita
puede percibirse también en la finitud de textos y secciones. Se recrean las
fronteras entre lo comprensible y lo que debe ser comprensiblemente orga-
nizado, en la recreacion, en términos de Lotman, de las fronteras internas
de la semiosfera. Partiendo de otra sintesis de Lotman: “Lo que no tiene
fin no tiene sentido. La comprension se halla ligada a la segmentacion del
espacio no discreto” (Lotman [1993] 1999: 215, [1986] 1996: 29). Puede
decirse que al leer el diario se percibe una grilla que acttia sobre lo que no
reconocia organizacion antes de ser cuadriculado por ella.

7. Perspectivas extensas e intensas acerca de lo cotidiano

En relacion con la toma de distancia implicada en el pase al organon
medidtico puede atenderse, en un nivel, a los conectores con distintas zo-
nas y practicas del intercambio social; en otro, a las proposiciones de una
mirada histérica y critica al presente y el pasado de la vida cotidiana, y en
un tercero a unas construcciones ludicas sobre aspectos de su experien-
cia, aunque la perspectiva historica y critica no esté ausente del juego. Al
menos, asi ocurre con los diarios que ademas de las noticias que regulan
la continuidad de los vinculos précticos y simbolicos entre lo privado y lo
publico traen regularmente comentarios y opiniones sobre la informacion
politica, econdmica y cultural, y, con la misma regularidad, historietas,
textos y caricaturas de temadtica politica y costumbrista. Del mismo modo,
los programas 6mnibus de la radio incluyen, ademds de informacién y
tiradas criticas sobre la actualidad politica y econdmica, momentos de hu-
mor o de contacto en los que se tematiza el recorrido de la manana que es-
tard haciendo cada cual: el oyente en su hogar o en el no lugar cotidiano de
su viaje, y el locutor en el estudio radiofonico, descripto o aludido como
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espacio vivido y sufrido cada manana. Pero en cada una de esas entradas
se alternan ademas una perspectiva intensa y otra extensa de lo cotidiano.

Podemos denominar modalidad extensa a la que acentia la concep-
tualizacién de un momento dentro de un decurso historico amplio de lo
cotidiano, y en cambio intensa o puntual a la que focaliza la representacion
de aspectos, situaciones o problemas puntuales de lo cotidiano entendido
como tal. En ambos casos, por supuesto, se trata de acentuaciones y no
de opciones privativas: la informacién y el comentario politicos abundan
en alusiones a la situacion del individuo en el hogar, la calle o el trabajo
y las historietas costumbristas suelen llenarse de alusiones a la actualidad
politica. Pero la diferenciacion es pertinente, si se reconoce el caracter
multiple y frecuentemente contradictorio de las representaciones mediati-
cas de la cotidianeidad, unas veces de amplias proyecciones politicas y
otras de dimension microsocioldgica o microantropolégica.

En la representacion mediatica extensa se actualiza, o se critica, o se
impugna una promesa politica vigente en la cultura acerca de una cotid-
ianeidad que se supone socialmente deseada; y que es el complemento
dindmico de la promesa politica misma y su discurso de propaganda. Ex-
presandose a través de palabras y escenas que quiebran la cotidianeidad,
que irrumpen en ella instituyéndose explicitamente como suceso extraor-
dinario, la promesa politica construye inevitablemente una paradoja: la
de la asociacion de sus disrupciones con el pedido de la instalacion futura
de cotidianeidades imaginarias de alta previsibilidad, o de una previsib-
ilidad cualitativamente superior a las vigentes en su momento historico.
No ocurre asi solamente en el discurso politico definido tradicionalmente
como utdpico; también, en el que apenas pide un cambio que modifique
el tono y el sentido de unas relaciones sociales que permanecerian inmu-
tables en sus reglas y jerarquias. La Gnica excepcion a esa regla es la de la
palabra politica reactiva, inevitablemente oficialista, defensora de un statu
quo de coyuntura y pronunciada para desmentir y parar los movimientos
de oposicidn y relevo de gestion; es la inica constitutivamente antiutopi-
ca. Fuera de ella, hasta la de la militancia conservadora reclama un cambio
del orden cotidiano, asi sea para regresar a una previsibilidad perdida;
cambiando parcialmente los términos, pero con igual énfasis agonistico,
del discurso politico de cambio, revolucionario o reformista; organizan-
dose también en torno de una escena de orden que se anuncia como cierre
de un relato dirigido a la fundacioén o la recuperacion de un equilibrio que
disuelve los accidentes.

8. Del retorno del mundo como motivo de género

En el discurso mediatico critico y opinante se actualiza asi cada dia
un relato ordenador, que da sentido al retorno a las restricciones del in-
tercambio dialdgico. Puede extrapolarse a la consideracion de la apertura
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medidtica cotidiana a la comunicacioén una formulacion de Gombrich so-
bre las resignificaciones de lo familiar en la naturaleza muerta, siempre
asentadas y legitimadas por la inclusion de género, y aun por la historia del
género. Analizando una obra que define como “naturaleza muerta escul-
pida” (un bronce que representa una silla con unas hortalizas cuidadosa-
mente trabajadas sobre ella, en un tamafio mayor que el natural) sefiala
como parte central de su significado “el descubrimiento de lo familiar en
lo no familiar”. No es familiar que una naturaleza muerta se esculpa en
lugar de pintarse, pero dentro del campo de los productos artisticos esa
silla contenia algo artisticamente familiar: citaba a la de Van Gogh. Se
mostraba habilitada asi para guiar, desde un orden de géneros, el senti-
do de la mirada a la naturaleza. Y luego Gombrich ird mas alla: afirmara
que, en el artista que se siente movido a pintar o esculpir simbolizando
objetos animados en una naturaleza muerta, “la emocidn nunca se podria
haber comunicado del mismo modo si no hubiera preexistido el género”.
Y después: “toda comunicacion presupone un comun marco de referencia,
tal como solo pueden darlo las tradiciones de una cultura determinada”
(Gombrich [1963] 1967: 125-137).

Volviendo al tema del recomienzo cotidiano de toda comunicacion, po-
dria también decirse: como en nuestra contemporaneidad el didlogo con
los convivientes se define en su alternancia o combinacién con los textos
mediaticos, cada mafiana hay que retomar las perspectivas y las restric-
ciones de los géneros para transmutar en expresion simbdlica reconocida
lo imaginado o percibido en el momento confusional del primer borde de
la vigilia; no s6lo en los campos de cada universo de practicas y saberes
sino también (de eso habla Gombrich) en el de la expresion y la emocion.
Después, distintas expresiones artisticas se diferenciaran de las otras; no
dejaran que la normalizacion expresiva tome todo el tiempo de escena, y
abriran otra vez el registro de las formas de la expresion. Pero antes hab-
rd tenido lugar ese momento en que los géneros no son un instrumento
de busqueda, sino de reconexion y resocializacion, a partir de la reduc-
cion de los caminos de la produccion del sentido[3]. En el momento de
su emergencia cotidiana, el retorno de los tipos discursivos despliega “su
capacidad —otra vez Gombrich— para satisfacer una diversidad de objeti-
vos en conflicto”. Podria afiadirse: y su capacidad paralela de mantenerse
plurales y contradictorios, como las aventuras diurnas del conmover y el
convencer.

Notas

[1] Se ha descripto, por ejemplo, la integracion sucesiva del acontecimiento no previsto a las
narraciones e interlocuciones verbales que forman parte de las conversaciones de chateo en
Internet. (Gomez 2002).
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[2] También fue Eliseo Veron quien sefial6 al “pensar juntos” como uno de los componentes
de la oferta mediatica cotidiana en lo que compete a los géneros periodisticos. (Verén 2001)
[3] En el caso de la naturaleza muerta, habria que poder hablar de esa interrupcion sin los atrib-
utos mortuorios de la denominacion del género en nuestra lengua, manteniendo los significados
creados por las designaciones iniciales en lengua holandesa, alemana e inglesa (stilleben, still
life: vida quieta, detenida) junto a las posteriores e inicialmente peyorativas del francés, el
italiano y el castellano (nature mort, natura morta, naturaleza muerta). Para un recorrido co-
mentado de ese decurso: Soto (1998: 251-260).
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Vida cotidiana, arte y performance:

practicas cotidianas y experiencia estética
Marita Soto

En la vida cotidiana se entrecruzan los mas diversos tipos de si-
gnos y sentidos, entre ellos, los artisticos: discursos del disefio y
de la moda, de la gastronomia, la critica de artes o de medios. Por
otra parte, los espacios de la vida cotidiana dejan ver los resulta-
dos de un conjunto de practicas, a las que corresponde denominar
estéticas. Una de las cualidades que las distinguen de otras es la
de poner en evidencia un exceso, un algo mas, no relacionado con
decisiones y elecciones funcionales ni explicado por la busqueda
de reparacion de alguna carencia. Se manifiestan entonces como
practicas que dejan resultados en la cotidianeidad: eleccion, disefio
y decoracion de espacios, seleccion y disposicion de objetos, for-
mas, colores, texturas, trabajo y cuidado del cuerpo, maneras de
ornamentacion de la mesa, etc.

Palabras clave: vida cotidiana-practicas estéticas-performance

Everyday life, art and performance: dailypractices and esthet-
ic experience

The most diverse types of signs and senses cross each other in
daily life, among them the artistic ones: discourses on design and
fashion, on gastronomy, criticism of the arts or media. On the ot-
jher hand, the spaces in daily life show the results of a number of
practices that should be called esthetic. One of the qualities that
distinguish one from another is that they make evident an excesss,
an extra “something”, not related with functional decisions and
elections, nor explained by the attempt of repairing some lack.
The “artistic” results can be seen in practices carried out in daily
life: election, design and decoration of spaces, selection and dis-
position of objects, forms, colors, textures, work on and care of
the body, forms of table ornamentation, and so forth.

Palabras clave: every day life-esthetic practices-performance

“Es totalmente posible que los seres humanos siempre expre-
sen goce o perdida a través de la danza y la cancion, y que se
adornen a si mismos y a sus habitaciones, o que siempre mar-
quen con rituales linderos al arte las etapas importantes de la

vida —el nacimiento, el paso a la edad adulta, el matrimonio y la
muerte—."

(Danto 1999: 67)
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Cada vez que nos referimos a la singularidad de las practicas estéticas
cotidianas citamos el trabajo de A. Danto en el que se ocupa del problema
de los objetos indiscernibles. Alli el autor intenta responder a la cuestion
de cudles de ellos tendrian la capacidad de comportarse como una obra de
arte. Toda su disquisicion sobre la mimesis o la comparacion con las fig-
uras reflejadas o la descripcion de las confusiones de Narciso intervienen
como recursos argumentativos en dicha discusion. La experiencia de la
que habla Danto es radicalmente distinta de la experiencia estética con los
objetos de la vida cotidiana. Una cama en la vida cotidiana es, antes que
nada, una cama. En nuestro trabajo partimos de la consideracion de una
superposicion de funciones en esa cama que hace que no sea una cama
re-presentada ni tampoco una cama intervenida ni menos aiin una cama
que ha sido puesta en un espacio de arte y que, por el gesto enunciativo
de indicar su condicion artistica, se haya transformado en un objeto de
contemplacion.

Si, en cambio, retenemos dos términos usados por Danto: el de distan-
cia psiquica (a su vez retomada de Kant) y el de contemplacion, operacion
decisiva en la comprension de la experiencia estética en general y en la
cotidianeidad, en particular: “[...] siempre es posible ver el mundo entero
a través de la distancia estética como un espectaculo, una comedia o lo
que mejor nos parezca. Pero por esta misma razon seriamos incapaces
de explicar la relacion entre las obras de arte y la realidad a partir de esta
distincidn, tangencial con respecto al problema”. [Danto 1981 (2004:49)].

Nuestros objetos no quedan sefialados de antemano por un marco ni
por la delimitacién del espacio liminar o por estar aislados en alguna vi-
trina. En este sentido, forman y conforman nuestro espacio. Por lo tanto,
es un espacio en el que no quedan indicados los momentos o lugares de
la contemplacion —excepto los que actian de la misma manera que en un
espacio de exhibicion, por ejemplo, las obras de arte en una pared— No
hay algo parecido a un paréntesis que indique que algo es contemplable o
no; mas parecido, en cambio, a las obras callejeras de las que Danto dice:
“[...] pero en las obras callejeras eso [las ropas] confundiria a parte de
los espectadores, que no tendrian muy claro si eran testigos o audiencia”.
[Danto 1981 (2004:52)].

No es arte en el sentido en que Danto lee a Nietzsche cuando dice que
“no hay arte si no se desafia la explicacion racional, y a menos que el sen-
tido ultimo se nos escape” [Danto 1981 (2004:54)].

Si bien los objetos que pueblan la vida cotidiana provienen de distintos
espacios y tiempos y la convivencia de esas temporalidades y espacial-
idades diversas se resuelve en una sintaxis estable, cada eleccion de la
combinatoria puede mostrar rupturas, quiebres, saltos, yuxtaposiciones.
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En este sentido la vida cotidiana muestra los fragmentos de esos tiempos y
€s0s espacios, sin costura, con vinculos naturalizados por la convivencia.
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Gaddi, s. XIV

El gusto por los objetos los ha transformado siempre en “motivos” del
arte. Con o sin pliegues simbdlicos, incluidos o no en un programa nar-
rativo, articulados o no en un tema. En otros términos, mientras Giotto
pintaba un coretto en una zona de la arquitectura —vacio de contenido—,
Taddei representaba el tema de la Pasion sélo a través de la distribucion de
objetos-simbolos en el plano. Para la aproximacion a un campo tan vasto
como lo es el de “los asuntos de los textos”, Cesare Segre (1985) recorre
y problematiza las nociones de tema y motivo. Su descripcion permite
operacionalizar estos conceptos en el momento del andlisis de distintos
productos. Un trabajo posterior “Du motif a la fonction, et viceversa” (en
Variations sur le theme, Revista Communications, Nro. 47, 1988) retoma
el problema incorporando, por ejemplo, la nocidon de intertextualidad para
todo tipo de motivo. El tema es el resultado de una estructura textual, a
partir de una mirada global sobre el efecto de conjunto. En cierto sentido
se puede pensar como atemporal y que exige para su descripcion un tra-
bajo de alejamiento y abstraccion de la superficie de los textos analizados.

Las manifestaciones artisticas nos dejan testimonios de esas sintaxis y
nos revelan un permanente ir y venir con respecto a lo que sucede en la
vida cotidiana.

® Chardin, “La pipa” 1737
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Picasso ‘“Naturaleza muerta en
una coémoda”, 1919

Ensayo fotografico 2015.
Julieta Steimberg Interior
El esquema del género natu-
raleza muerta se encuentra
también en los interiores
cotidianos.

Ensayo fotografico, 2005. Julieta
Steimberg
Clave naturaleza muerta
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Ensayo fotografico 2007. Julieta
Steimberg Interior
Clave naturaleza muerta

La clave de naturaleza muerta en la que se disponen flores, frutas y
objetos en la cotidianeidad nos muestran la vigencia de los géneros en los
lenguajes artisticos y el permanente camino de ida y vuelta entre ellos. “El
destino de la naturaleza muerta hoy, en otros soportes no tradicionales del
género, es el de una permanencia en lugares no centrales de la produccién
de imagenes: articulos para la cocina, publicidad grafica, packaging de
productos alimenticios, tapas de los suplementos de cocina, decoracion
de bodegones, revivals estilisticos ‘pompeyanos’ en espacios privados o
publicos y, en muchos casos, el lugar de la ambientacion. No es el tnico
género que ha sobrevivido por mas de dos mil afios (el retrato, el paisaje
tienen tal vez una historia mas extensa). Sin embargo, una suerte de clave
en tono menor de este género le permite colarse con holgura en el universo
de las imagenes” sefialabamos (Soto 1998: 1).

Lo mismo podemos decir de la supervivencia de los esquemas visuales
de la puesta de la mesa y la situacién de la comida. Desde el siglo XV
hasta hoy se mantiene no solo el esquema individual sino también la mod-
ularidad de los espacios ocupados por los comensales, la sectorizacion en
la distribucion de esos espacios y la disposicion alrededor del plato, siem-
pre ordenador de esta modularizacion[1]. Sin olvidar el mantel, elemento
clave para la legibilidad de la mesa servida como tal:es uno de los signos
que delimitaron el area en la que se comia aun si no habia mesa. Las mesas
retratadas en las obras medievales aparecen despojadas, simples, con po-
cos elementos si se las contempla desde las mesas mas modernas. Grieco
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(1992: 7) menciona que hasta en los inventarios de las familias mas pobres
se mencionaban la posesion de manteles.

Hermanos Limbourg, “El mes
de enero”, s. XV (detalle)

“Las representaciones de los alimentos y las comidas que encontramos
mas habitualmente en el arte medieval estdn generalmente restringidas
a eventos especiales o dietas especiales (tales como la Ultima Cena, o
comidas descriptas en la Biblia o las comidas magras de los monasteri-
0s)”.[2] Dice Grieco que no son representaciones realistas sino que estan
trabajadas con simbolos que remiten a otras significaciones. Otra serie
de imagenes referidas a las comidas abandonan el territorio religioso: los
banquetes de los reyes y los poderosos.

Giovani Antonio Bazzi, “San
Benito alimentando a los
monjes”, 1505-07 (detalle)
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La escena conventual, a la que podriamos incluir dentro de las “comidas
conspirativas”, muestra la disposicion ordenada y sectorizada de la mesa.

Domenico
Ghirlandaio,
“Ultima
Cena”, 1480

La comida politica. La ubicacion de los comensales sefiala roles, con-
flictos y el cumplimiento inexorable de la palabra. El ejemplo sirve para
contrastar los cambios operados en la mesa: esta Ultima Cena se vincula
en mayor medida con la manera de disponer una mesa para los banquet-
es —aunque no lo sea— que con otras representaciones del mismo tema
iconografico. Por ejemplo: la comida tiene lugar en un portico mirando
hacia un jardin. Por otra parte, las cerezas y los damascos que pueblan la
mesa estaban reservados para las mesas opulentas y presentan la partic-
ularidad de ser consideradas no saludables en esta época. Se evidencian
en esta imagen también las modificaciones en las maneras de mesa: una
nueva disposicion de los elementos, utensilios y alimentos tienden a indi-
vidualizar el espacio de cada comensal.

Ensayo fotografico 2005. Julieta Steimberg.
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Modularidad acentuada por el tamafo del individual y el contraste de
las formas simples y abstractas (individual, plato, decoracion del plato)
con lo orgénico como fondo (frutas naturales, frutas artificiales, grupos de
objetos “amontonados’).

Las obras de arte siempre han representado, referido, retorizado o ironi-
zado estas escenas de la cotidianeidad, extremando y tensionando la rep-
resentacion de aquello que observamos en las escenas de todos los dias al
desplegar las poéticas de la vida cotidiana. En el trabajo citado anterior-
mente sobre la naturaleza muerta se observa que ésta hacia sistema[3] con
el retrato en mas de un sentido: por la manera en que son dispuestos los
componentes de la obra y el repertorio tematico, por el tipo de enunciacion
puesta en juego, pero también por el tipo de circulacion social que cada
uno de esos géneros ha tenido y el lugar politico que han ocupado dentro
de las jerarquias de las academias.

La naturaleza muerta[4] parece entonces estar tensionada por dos fuer-
zas: por un lado, una fuerza que compromete al 0jo, no a la mirada, y por
otro, por un metadiscurso pleno sobre las destrezas para comprometer a
ese ojo. El retrato, en cambio, nos sirvi6 para diferenciar, dentro del mis-
mo lenguaje, hipotesis sobre campos operacionales diferenciados en la
instancia de la recepcion. Si aceptamos el efecto de conjunto organizado
que produce el mapa de géneros en un momento dado, sin duda la natu-
raleza muerta y el retrato se ubican en los dos polos del eje reconocimien-
to/identificacion. Ubicados alli hacen sistema: de un lado, el puro motivo
susceptible de ser articulado de diversas maneras habilitado por su propia
contingencia; del otro, la tematizacion precisa que nomina sin ambigiie-
dades y que nunca es contingente.

Ahora bien: si dentro del sistema de géneros de las artes visuales focali-
zamos el didlogo de la naturaleza muerta con la pintura de género —a partir
del siglo XVII- vemos que estos dos moldes tienen en comiin no s6lo un
destino menor en la jerarquia de géneros sino también que presentan esta
particularidad en la recepcion: ambas parecen necesitar en principio solo
el reconocimiento de estos objetos. En ambos la enunciacion es retentiva,
obliga a volverse sobre la cotidianeidad. Y ambos géneros nacen o renacen
con demoras, se organizan como textos descriptivos, y s6lo con dificultad
llegan a lograr un espacio similar al de la pintura religiosa o mitologica o
al del retrato.

Puede decirse que la cotidianeidad, tanto en la visibilidad de las iméa-
genes como en la discursividad que la toma como objeto, tarda en apare-
cer. Como si, en lo que atafie a la representacion de la vida cotidiana, a la
historia de las iméagenes le hubiera costado aceptar que esas situaciones,
objetos, escenas pudieran ser dignas de una presentacion autonoma.
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A la Academia le costd jerarquizar estas pinturas, en su sistema de
géneros, asi como a la teoria del Arte le costd pensar las practicas cotidi-
anas como experiencias estéticas. Se trataba de espacios dificiles por con-
ocidos, por alejados de lo sublime, de lo sacro, de lo bello.

Las estéticas desplegadas en la vida cotidiana parecen quedar relega-
das a un lugar menor en la reflexion asi como ocurriera con la naturaleza
muerta o la “pintura de género’[5] en la historia del arte.

Cuando a partir de los artistas pop se trabaja sobre lo cotidiano éstos
parecen hacerlo desde el reenvio de los objetos representados a motivos
trabajados por la cultura —lata de sopa mediatica en Warhol-.

Victor Grippo,
“Analogia IV”,
1972

Cruce de intertextos multiples y diversos: la larga y la corta duracion
se mezclan en esta instalacion de Grippo. Por un lado, la marcacion de la
mesa y el espacio de los comensales como esquema inteligible de “una
mesa servida” manifiesta una intertextualidad densa y extensa en el tiem-
po; la “cultura” acttia como un texto a la vez fuerte y difuso. Por otro, la
incorporacion de nuevos materiales y la inclusion de un motivo consti-
tuido internamente en la serie de obras del autor (las “papas’) muestran
procedimientos intertextuales cercanos y precisos.

Si bien, a partir de los sucesivos movimientos vanguardistas, los obje-
tos no humildes sino despreciados —hasta miserables— fueron introducidos
en el territorio de lo artistico, y ademas estos pasajes de la cotidianeidad
al arte trajeron consigo materiales menos nobles que los habituales en la
gran historia del arte, la menor nobleza de los materiales y de la materia
de la representacion no ha redundado, sin embargo, en una mayor cercania
a lo cotidiano.
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Katharina Fritsch, “Black
Table with Table Ware”,
1985

La instalacion trae esta escena cotidiana que se hace distante a partir del
juego abstracto de de las formas, las simetrias y el uso del color sumados
al borramiento de las sombras —no es efecto de la fotografia sino de la
puesta—.

En este recorrido tomamos so6lo un ejemplo literario...
“Sobre la mesa, en una cesta de costura, habia unas medias en buen estado
y un ejemplar atrasado de una revista de viajes; en la portada a color se
veia el mar rizado y un grupo de nifios jugando en la arena de la playa [...]

No obstante, en todos aquellos objetos cotidianos habia una lucida
disciplina. Se notaba enseguida que alli vivia una persona que no necesitaba
que le ensafiaran a mantener el orden; ella misma se disciplinaba, se ed-
ucaba. Ya sabes con qué suelen abarrotar sus cuartos las criadas. Con ob-
jetos imposibles, con todo lo que la vida pone a su alcance: corazones de
mazapan, postales a todo color, raidos almohadones rescatados de la basu-
ra, adornos miserables; todos los desechos llegan a su mundo desde el otro,
el mundo de los patronos. Una vez tuve una doncella que guardaba mis
cajas gastadas de polvo de arroz y los frascos vacios de perfume que yo ti-
raba, coleccionaba aquellos trastos como los ricos coleccionan tabaqueras
de rapé, esculturas goticas o cuadros de los impresionistas franceses. En
su mundo, esos objetos suplen y representan todo lo que supone belleza y
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arte. Porque no se puede vivir solo de la realidad, de lo practico...También
hace falta en la vida algo superfluo, llamativo y brillante, algo bello, aun-
que sea una belleza barata. La mayoria de las personas no pueden vivir sin
el deslumbramiento de la belleza. Hace falta algo, aunque sea una postal
de seis fillér, con una puesta de sol en tonos dorados o un amanecer en el
claro de un bosque. Todos somos asi. Incluso los pobres.

Pero la que estaba de pie frente a mi en el cuarto cerrado con llave no
era de esa clase”. (Marai 2006: 92-93)

Este es un ejemplo en el que se mezclan la descripcion de los objetos,
un juicio estético en la voz del narrador —con la certeza de que se puede
hablar de ello— y la reflexion del personaje sobre la belleza, el arte, la
diferencia de resolucion de lo estético segun la clase social a la que se
pertenece, e incluso aquello que diferencia a alguien dentro de su mismo
grupo de pertenencia, centrando precisamente la consideracion de esos
desempefios en un campo que no es el de los objetos socialmente definidos
como artisticos (“los ricos” que menciona tienen cuadros, pero también
coleccionan tabaqueras de rapé).

También recorre las contextualizaciones de la noticia en los diarios y
las descripciones antropoldgicas la recreacion de escenas, de situaciones,
o aun de los juegos estéticos de un objeto. En Cartas de una antropologa,
Margaret Mead relata su participacion en las tareas cotidianas de una al-
dea que estudia: “[...] Ayudo asimismo a barrer el suelo de la aldea. Qué
bien suena esto, ;no? Es como si barriese las telaraias del cielo... Se toma
una escoba magnifica, de las que los papalagis llamamos de bruja y que,
por otra parte, merece este nombre, con un mango de bambu de un metro
setenta y cinco de largo y con un extremo hecho de hojas espinosas de co-
cotero. Cada hoja tiene una longitud diferente y actiia como arte de magia.
Cuando una barre el piso de una casa, un piso cubierto de pequeiios trozos
de coral, o bien el patio que es mitad piedrecitas y mitad césped, la escoba
elimina toda la basura sin tocar, en cambio, las piedrecitas ni el césped”.
(Mead1981: 63)

Nos hemos preguntado muchas veces en donde radica el efecto estéti-
co, si en la escoba o en la descripcion de Mead. Creemos que en ambos:
“magnifica”, “de bruja”, “telarafias del cielo” representan imagenes sen-
soriales que provienen de la escritura, de la manera de describir a partir de
atributos, comparaciones o metaforas; sin embargo, la mezcla de esbeltez
(su longitud), la liviandad del material (bambt), la irregularidad de las
hojas (aunque a esto se deba una de sus cualidades funcionales) y la com-
posicion de color y textura (bambt - hoja de cocotero) recrean una escoba
que es algo més que su funcidn utilitaria, aunque no haya sido un artefacto
creado con intencionalidad estética.
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Junto a los esquemas que sobreviven a través del tiempo conviven otros
factores, en cambio, que presentandose en un orden temporal reciente se
encuentran sujetos a una actualizacion, a un hoy, a un presente (la moda,
el disefio, los cambios contextuales), es decir a un movimiento cambiante,
mas fugaz, tal vez pasajero. Aqui los medios masivos contribuyen a
estas practicas estéticas en su cardcter de transmisores, operadores,
comentadores del universo artistico. Y lo son tanto por sus decisiones
de tratar o tematizar el territorio de lo tradicionalmente llamado estético
(notas, comentarios, columnas de disefio, moda, arte) como por ser ellos
mismos un producto en el que se cruzan operaciones estéticas de muy
distinto signo.

Notas

[1] Dice Norbert Elias (1987:150) que en cuanto a los cambios operados en las costum-
bres y maneras de mesa: “En conjunto, sin embargo, la configuracion de toda la curva
es, por lo general, la misma: en primer lugar, la fase medieval, que alcanza su punto cul-
minante en la época del florecimiento caballeresco-cortesano, determinado por el hecho
de que se come con las manos. Luego viene una fase de cambio y transformacion rela-
tivamente rapidos, que abarca, aproximadamente, los siglos XVI, XVII y XVIII, en la que
las presiones para conseguir una configuracion nueva de las costumbres de la mesa se ha-
cen de modo permanente en una direccion que corresponda a un nuevo nivel de las for-
mas de trato y de los preceptos y prohibiciones relativos a los nuevos modales de mesa”.
[2] En el original: “The representations of food and meals wich one encounters most often in
medieval art are generally restricted to special events or special diets (such as Las Suppers,
meals described in the Bible, the meagre dinners served in monasteries)” (Griecco 1992: 12)
[3] Es una condicion de los géneros, atendiendo al efecto de conjunto creado en un momento
dado, el “hacer sistema en sincronia”: “Ya desde Aristoteles, la definicion de sus rasgos con
los de otro género que pudiera confrontarse con ¢l en sus elementos constitutivos y aun en sus
efectos sociales” (Steimberg [1993] 1998: 70).

[4] Intenté el tratamiento del tema en “El mundo esta lleno de naturaleza muerta” (1997), decia
alli también: “Una naturaleza muerta no nos dice nada acerca de la existencia de los objetos
sino que lo que pone a prueba es la ‘vision’ de esos objetos. Es un desafio del naturalismo que
vacia la escena para que los objetos sean vistos. Es una prueba ‘animal’ de la percepcion, no un
desafio a la percepcion. Su arché, también técnico, genera la mirada sobre el procedimiento”
(Soto 1997: 18). Calabrese (1993: 27) por su parte dice: “La decepcion es, por tanto, sencil-
lamente la exhibicion del virtuosismo, de la capacidad de simulacién del artista, es decir, una
simulacion de la simulacion lograda con el perfeccionamiento de las técnicas y el cambio en el
orden de la representacion. Lo que esta en juego no es ni la ‘verdad’ de las cosas ni la ‘verdad’
de su representacion sino, al contrario, la mentira de ambas’”’.

[5] “Asi, la categoria suprema del arte era lo que los franceses llamaban ‘pintura historica’
(traduccion imperfecta de la peinture d’histoire): composiciones con multiples figuras inter-
viniendo en grandes acontecimientos de la antigiiedad, la Biblia, la historia de la iglesia y
las dinastias gobernantes de la nacion. Las categorias descendian de acuerdo con el grado de
presencia humana significante implicada y a la medida en que la mente estaba comprometida
con verdades generales por encima de intereses meramente locales o atracciones sensuales. Asi
figuras humanas generalizadas de la mitologia podian aparecer como subsidiarias de la historia
real. Luego estaba el retrato, graduado de acuerdo con el rango social del retratado, seguido en
orden descendente por las escenas pintorescas con tipos anonimos (que en la literatura corre-
sponderian a la comedia), el paisaje y el bodegon.” (Crow 2002: 177)
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Objetos/ interiores/ textualidades
Remisiones discursivas

de algunos objetos decorativos
Rosa Gomez, Mariano Zelcer y Graciela Varela

La investigacion hace foco en las operaciones estéticas que pueden
observarse en la decoracion y el disefio de los espacios de la vida
cotidiana. Dichas operaciones aparecen asociadas a series tempo-
rales diversas, de modo que la esteticidad de los interiores presen-
ta un caracter fragmentario y heterogéneo. En un primer momento
de esta indagacion, una de las estrategias puestas en juego con-
sistio en la circunscripcidon de objetos que resultaran emergentes
del presente estilo de época; objetos que son distintivos de las
actuales “puestas en escena” de los espacios mas publicos de los
interiores privados: el living y el bafio, que ““se viste” para recibir.
Asi, se considerd relevar series discursivas con las que aparecen
asociados puffs, fiacas, velas, fanales y jabones. La fuente tomada
para hacer este relevamiento estuvo constituida por paginas pub-
licadas en la Web.

Palabras clave: operaciones estéticas-vida cotidiana-objetos

Discursive series in some decorative objects

Our research studies the aesthetic operations that can be observed
in the decoration and the design of the spaces of the daily life. In
the first moment of this investigation, one of the strategies that we
followed consisted of the circumscription of objects that could be
considered as an emergent of the present style of epoch; objects
that are frequently placed in the most public spaces of the private
interiors: the living and the bathroom, which “is dressed” to re-
ceive people. With this aim, we investigated the discursive series
puffs, fiacas, candles and soaps appear associated with.

Palabras clave: aesthetic operations-daily life-objects

1. Aproximaciones semidticas a los objetos[1]

Operaciones estéticas diversas se detectan al interior de los ambien-
tes que habitamos y el juego de permanencias y cambios sutiles que van
sucediéndose en la cotidianidad de estos espacios (como se van viviendo)
puede describirse como una espesa trama en la que conviven tanto 16gicas
de colocacién como desatenciones u olvidos. Si miramos en detalle, se
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trata de lo que hacemos con los objetos, ademas de lo que podemos hacer
con la iluminacion, el color, las formas o las texturas.

Ahora bien, ;Qué preguntas semioticas se le puede hacer a un objeto?
La primera semiologia trabajo los objetos considerandolos signos, llevan-
do a cabo la empresa proyectada por Saussure con respecto a la confor-
macion de una disciplina mas extensa que la lingliistica, que se ocuparia
de estudiar la vida de los signos en el seno de la vida social. Decia Barthes
hacia 1964:

“Un vestido, un automovil, un plato cocinado, un gesto, una pelicula
cinematografica, una musica, una imagen publicitaria, un mobiliario, un
titular de diario, de ahi objetos en apariencia totalmente heteroclitos.

. Qué pueden tener en comun? Por lo menos esto: son todos signos.»

El proyecto de la primera semiologia consistié entonces en “luchar
contra cierta inocencia de los objetos” (Barthes, 1964b [1990]), que os-
tentan a simple vista una materialidad sensible y un fin utilitario (son lo
que son, son lo que sirve para algo) y describir en ellos su naturaleza
semiotica. Asi, los objetos constituyen en la terminologia barthesiana fun-
ciones-signos, dado que “desde el momento en que hay sociedad todo uso
se convierte en signo de este uso” (Barthes, 1964a [1990]).

Esta dimensién de la significacion del objeto que corresponde a la de-
notacion, sera descripta como constituyendo el plano significante de una
significacion de segundo grado (orden de las connotaciones): conjunto de
valores sociales, morales, ideologicos con que se inviste al objeto, por el
cual, como sefiala el Baudrillard de Le Systéme des objets (1968) y Pour
une critique de [’économie politique du signe (1972), “el objeto es carac-
terizado, comercializado y personalizado hasta llegar al uso y entrar en un
sistema cultural” (Baudrillard, 1990).

Como se observa, el enfoque de la semidtica francesa de este periodo
supone encontrar la especificidad y unidad del objeto de estudio (las fun-
ciones-signo) en los principios analiticos y politicos que guian la tarea del
semiologo: “descifrar (los significados de connotacion) frente al mundo
que naturaliza o enmascara los signos del primer sistema bajo los sig-
nificantes del segundo” (Barthes, 1964a [1990]); develando la ideologia
(la forma de los significados de connotacidn) y describiendo la forma (la
retdrica) que presentan los connotadores o significantes de connotacion
(factura de los signos y mensajes).

Esta analitica sobre los sistemas de significacion cultural o social, que
brinda coherencia y homogeneidad a la infinita serie de signos que con-
stituyen la vida social (objetos, imdgenes, textos, y un extenso etcétera)
sera puesto en cuestion con el advenimiento de las perspectivas discursi-
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vas. Especificamente la que aqui tomamos, tributaria de las conceptual-
izaciones de Eliseo Verdn (1974, 1987), entiende que los conglomerados
de materias significantes (en este caso estos objetos de la cotidianeidad:
puffs, fiacas, velas, fanales y jabones) estdn sometidos a una pluralidad
de condiciones de produccion diferentes, que determinan sus propiedades
significantes especificas. Desde esta perspectiva, abordamos nuestros ob-
jetos como motivos, tal como los piensa Cesare Segre (1985): unidades
minimas de significacion que, articulandose con otras, elaboran construc-
ciones tematicas. Nuestra indagacion busca entonces caracterizar estos
motivos y sus variaciones, al tiempo que pretende identificar los temas en
los que se articulan.

2. Velas, fanales y jabones artesanales

Jabones y velas fueron elegidos
porque son objetos de larguisima data
(siglos y hasta milenios) que hacia fi-
nales del siglo XX sufren una suerte de
giro estético y morfologico, lo que los
hace tener un renovado auge del que no
habian gozado en épocas anteriores. De
alguna manera, se podria decir que se
atentia su mera funcion de uso y cobra
relieve su funcion estética. Las velas,
por ejemplo, comienzan a no encend-
erse, sino a ser parte de la decoracion y
los jabones de disefio pasan a “estar” en
los bafios a modo de objeto decorativo
(ver Figura 1).

1 do soap

""‘l Los fanales, por su parte, también
AL pHthes S sufren una serie de transformaciones

en lo que hace a su uso, el material de

— fabric;as:ién y la funcionalidad. En un
—— principio y tal como puede leerse en el
Diccionario de la Real Academia Es-
pariola, fanal es (o era en sus origenes)
un término vinculado mayormente a la

e— navegacion, que aludia ora a “un far-

_ E ol grande que se coloca en las torres

- " T \ de los puertos para que su luz sirva de
r | e ) sefial nocturna”, ora a “grandes faroles
w Q. L que colocados en la popa de los buques

servian como insignia de mando”, entre
Jabones de disefio (Figura 1) otras acepciones. Hoy en dia, el fanal se
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ha convertido en un elemento primordialmente decorativo, utilizado para
colocar velas encendidas en su interior y fabricado las mas de las veces en
parafina (ver Figura 2). Debido a este Gltimo hecho, su funcién primitiva
vira hacia otra mas bien decorativa, al emitir una luz muy particular, que
es lo que mas se valora actualmente de un fanal.

Figura 2. Fanales

Con respecto a la informacion que aporta la Web, en los sitios de venta
de velas, fanales y jabones y en otros que podriamos denominar como
“publicitarios-pedagogicos”, del tipo “Aprenda a fabricar velas y jabones
con nuestro curso”, podemos distribuir las velas de acuerdo con las sigui-
entes categorias:

1) Funcionales: sin vinculo con la
espiritualidad;

2)  Rituales: vinculadas a una
espiritualidad baja o popular;

3) Decorativas: muchas veces asociadas
a la espiritualidad de la denominada New
Age.

Se advierte asimismo una fuerte expansion
y diversificacion en los ultimos afios de estas
ultimas (ver Figura 3). Es posible encontrar
asi: de multiples colores, de uno o mas colores
en la misma vela, de tamafios diversos, con
uno o mas pabilos, con o sin aroma, para apo-
yar en superficies duras o flotantes, de formas
diversas, con disefios sobre la superficie, con
découpage, con incrustaciones, dentro de fras-
cos, en macetas, realizadas en parafina, cera de
abeja, gel o aceite, realizadas con arena, pinta-
das a mano, etc.

Figura 3. Velas en una gran
diversidad
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En los sitios dedicados a velas suelen ocupar un espacio importante
las recomendaciones con respecto a donde colocarlas; para qué pueden
usarse. Entendiéndolas como “motivos”, se articulan asi a distintas se-
ries discursivas: 1) apropiadas para “adornar” o “aromatizar’: vidrieras,
restaurantes, locutorios, florerias, casas de ropa, casas de regalos, ambi-
entaciones profesionales, lanzamientos empresariales, hoteles, discotecas
(discurso del design de espacios publicos); 2) vinculadas a la decoracion
de espacios o para “vestir” las mesas de ciertas fiestas, “rituales profanos”
de la vida cotidiana: bodas, cumpleafios de 15, tanto en forma de centros
de mesa como de souvenirs; 3) asociadas a la practica milenaria del Feng
Shui.

Veamos algunos ejemplos del modo de aparicion de esta discursividad
sobre velas y fanales[2].

Sobre velas:

- «Una vela encendida nos pone en contacto con nuestros sentidos
y nuestras emociones»

- “Cada vela que se enciende despierta emociones, aporta una cuota de
magia, armonia y calidez”

- “Iluminando tus pasiones”

- “Una luz viva y fuerte da la energia del fuego, elemento de purifi-
cacion y armonia”

- “Su luz nos invita a sonar, nos invita al romance, a la reflexion, nos
ilumina el alma”

- “Creadas para acompafar”

- “Se podria decir que la vela libera, guia y sostiene nuestra propia lla-
ma interna”

- “Velas artesanales. Aroma, luz, naturaleza y energia”

- “Como cualquier obra de arte, el artesano la realiza poniendo en ella
su alma y su libertad de artista”

- “Los colores actiian directamente en los estados de animo y actitudes
de las personas, por eso las velas no solamente dan energia a través de su
luz (flama) sino que ayudan por medio del color y aroma al bienestar del
ser humano”

Sobre fanales:

- “Los fanales nos brindan esa luz tenue que suaviza los ambientes,
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las emociones, los encuentros. Ayudan a la introspeccion, a reemplazar el
silencio, a resaltar nuestros sentidos.”

Tal como se puede ver y en casi total consonancia con la espiritualidad
new age, velas y fanales parecen apuntar a los sentidos, pero mas atn al
espiritu, ya que la discursividad que refiere a ellos lo hace en términos de
silencio, animo, emociones, armonia, reflexion, magia, alma y otra serie
de nociones vinculadas al orden de lo metafisico y lo espiritual.

Por ultimo, identificamos algunas de las series intertextuales con las que
habitualmente son asociadas las velas, por su configuracion morfologica:

- Lo esotérico: velas en forma de pirdmides que “recogen” la supuesta
energia que emana de ellas; velas con incrustaciones de cuarzo que hacen
otro tanto con la energia de esta gema; velas en forma de angeles, Buda,
Yin-Yang (ver Figura 4).

- Disefios clasicos de la indumentaria: animal print, textura de cocodri-
lo (ver Figura 5).

- Disefios étnicos: signos mapuches, de tri-
bus africanas, etc. (ver Figura 6)

- Universo del tango: figura de Gardel, de
pareja bailando, etc. (ver Figura 7)

- Mundo vegetal: “vela cosecha”, tropical,
etc. (ver Figura 8)

Figura S. Velas con
disefios clasicos de
indumentaria

Figura 4. Velas con motivos

esotéricos
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Figura 7. Velas con disefio del universo

tanguero

Figura 9. Velas con disefio del
mundo vegetal

Figura 6. Velas con disefios
étnicos

3. Puffs/ fiacas: una historia discursiva

Una primera aproximacién a los textos del corpus hizo evidente que,
frente a las velas y jabones, las clasificaciones de puff'y fiaca presentan
socialmente mayor inestabilidad, por lo que resulté de interés dar cuenta
de esta labilidad. Ademas, de los dos conjuntos de objetos considerados,
es evidente que el correspondiente a piezas de mobiliario tiene una histo-
ria mucho mas reciente, cuyos origenes pueden establecerse con mayor
precision. Y no solo esto: la discursividad acerca del surgimiento de estos
tipos de asiento presenta desde ya vinculaciones relevantes —sea por in-
clusion, complementacion u oposicion— con otras series referidas a corri-
entes estéticas en el mundo del arte, el disefio y la decoracion. Finalmente,
para ambos, los textos dan cuenta de una expansion a través de los medios,
cuestion que resulta estratégica a los fines de nuestra indagacion.

En una primera instancia, lo que puede advertirse en los catalogos
comerciales de fabricantes, que se encuentran en la Web, en la medida en
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que estan estructurados a partir de clasificaciones del universo del mobi-
liario, es un solapamiento entre las denominaciones de puff'y fiaca:

- Por un lado, pueden aparecer ambos como una subcategoria enmar-
cada dentro de la clase mayor de sillon o sofd: “sillon puff fiaca de dos
cuerpos”. Por lo general, la denominacion hibrida de “silléon puff” hace
referencia al hecho de que el mueble no tiene una estructura de madera,
como si la poseen los sillones convencionales.

- Por otro lado, pueden funcionar como categorias independientes, ha-
ciendo sistema con sillon y sofd. Pero aqui aparece una nueva inestabili-
dad: mientras que a veces se integran en una sola categoria (“puff fiaca”),
otras veces se disocian en “puff” y “fiaca”. En este ultimo caso se llama
puffalos que tienen formas geométricas regulares y dimensiones pequefias
(por ejemplo, cilindros o cubos de 40x40x40 centimetros) y “fiaca” a los
que se adaptan a la forma del cuerpo, habitualmente de mayores dimen-
siones (tipicamente, el que tiene forma de “pera”, aunque se encontraron
muchas variantes) (ver Figura 9[3]).

Figura 9: puffs y fiacas

Partimos entonces de la siguiente constatacion: mientras que “puff” se
reconoce como una categoria genérica de un tipo de asientos, “fiaca’op-
era como una designacion regional, restringida ademas a un subtipo dentro
de esta clase. Buscaremos entonces definir el puff, para luego centrarnos
en un tipo de ellos, los fiacas.
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4. El asiento otomano o puff

Las definiciones de distintos diccionarios coinciden en caracterizar al
puff como un asiento bajo, sin respaldo, con relleno y de caracteristicas
blandas[4]. La historia sefiala que fue introducido en Europa en el sig-
lo XVIII desde Turquia, donde —acompafiados por un almohadén— eran
la pieza central de los asientos domésticos. De alli que también se los
conozca como ‘“‘asiento otomano”. Sus origenes pueden rastrearse en los
pequeiios bancos individuales, asi como también en los apoyapiés que ha-
bitualmente acompafian a los sillones. Los apoyapiés tallados, dorados y
tapizados fueron caracteristicos del estilo decorativo Luis XV, aproxima-
damente entre los afios 1700 y 1760.

Algunos textos sefalan una vinculacion relevante entre la expansion
de los asientos otomanos en Europa y la literatura. Seglin consta alli, es-
tos asientos fueron popularizados a través del Poema Don Juan, de Lord
Byron (1819-1824). Dice la Enciclopedia Ilustradade la época victoriana:

“En la época victoriana temprana, las mujeres tomaron muchas de sus
ideas de decoracion de la literatura popular. El seductor personaje de Don
Juan, de Lord Byron, ayudo a que el asiento otomano fuera una tipica pie-
za del mobiliario victoriano. Antes del reinado de Victoria, otomano era
sinonimo de divan. También conocido como sofa turco, por razones ob-
vias, el otomano era originalmente un asiento bajo y acolchado lo sufici-
entemente grande como para que se sentaran en ¢l varias personas, que
se colocaba en los rellanos de escaleras o espacios similares de descanso.
Recién los ultimos tiempos de la estética victoriana lo transformarian en
un componente esencial de los comodos y acogedores rincones turcos”
(citado en Belser 2005).

Se observa asi una vinculacidn entre una pieza de mobiliario y las lec-
turas populares de la época, que operan como multiplicadoras de su uso.
Volveremos sobre esto mas adelante.

Ya hacia fines del siglo XIX se registra la expansion del asiento oto-
mano también en el continente americano. En 1881-1882, la empresa de
muebles Herter Brothers produjo un conjunto de muebles que incluia un
sillon individual con apoyabrazos, una silla y un otomano. Estas piezas
estaban disefiadas como un grupo. Bleser sefiala que este conjunto estaba
anticipando lo que ocurriria con mayor asiduidad en los disefios clasicos
del siglo XX: las sillas o sillones serian acompafiadas frecuentemente por
un asiento otomano. Este cobré una nueva vida con algunas de las corri-
entes estilisticas mas representativas del siglo XX; tal es el caso del “Am-
bassador”, un juego que constaba de una silla y un otomano de cromo con
asiento de cuero, que Warren McArthur cre6 en 1932 dentro del estilo Art
Deco (ver Figura 10).
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Figura 10. El “Ambassador”: silla y otomano decé.

5. El fiaca

Figura 11. Tres muebles del
“Anti-Design” italiano

200

Los afios del pop trajeron una reno-
vacién importante en el mobiliario, que
tuvo un fuerte exponente en el movimiento
italiano del Anti-Design. Este movimiento,
que tuvo lugar entre los afios 1965 y 1976,
se caracteriz6 por rebelarse contra el mod-
ernismo y el funcionalismo aleman. Esta-
ba enmarcado en un fenémeno de mayor
amplitud que podria denominarse la “an-
ticultura”, en el que se inscriben también
otros movimientos artisticos que emplean
nuevos materiales y que surgen como re-
accion contra las formas geométricas; en-
tre ellos podemos citar al movimiento de
la “antiforma” o process art[5]. Al igual
que estos movimientos, el Anti-Design tra-
bajo con nuevos materiales y técnicas de
rellenado: acero, cromo, plastico y fibra de
vidrio que producen revoluciones en sofés,
puffs y sillas. En particular, el pop toma el
PVC y nacen los sillones, almohadones y
lamparas inflables. Algunos de los mueb-
les novedosos de esa época son el sillon
“Bocca”, de Studio 65 (1970), la silla in-

Jiguraciones 6



flable “Blow” de Zanotta (1967) y el Sillon libro (1970), con estructura
metalica y “paginas” plésticas (ver Figura 11). El sillon que localmente
se conoce como fiaca —el asiento blando, grande, de vinilo (cuerina) y
relleno de poliuretano expandido (telgopor)— naci6é también por aquellos
afios en Italia, en el marco del Anti-Design, con el nombre de “Poltrona
sacco” (ver Figura 12). Originalmente con forma de “pera”, fue disefiado
en 1968/69 por Piero Gatti, Cesare Paolini y Francesco Teodoro para la
empresa Zanotta.

Figura 12. La “poltrona sacco”

Numerosos textos coinciden en sefialar que esta poltrona se hizo rapid-
amente famosa por el uso que le daba el personaje de cine y TV Fantozzi,
interpretado por Paolo Villagio. Este personaje, nacido en 1968 en una
transmision televisiva, era un contador mediocre, sin talento ni mayores
aspiraciones, que se contentaba con arreglarselas para sobrevivir. Muchos
sefalaron que habia en ¢l algo de autobiogréfico. Fantozzi se popularizd
rapidamente en Italia y tuvo vida en revistas, television y cine, siempre de
la mano de Villaggio, a quienes muchos reconocen como un renovador del
humor italiano, con un estilo satirico y grotesco. El famoso personaje de
Villaggio se acomodaba frecuentemente en su casa en una poltrona sacco.
Asi, este mueble —por entonces sumamente novedoso— adquirié una rapida
popularizacion y expansion en la sociedad italiana. Nuevo fendmeno, en-
tonces, de expansion y popularizacion de una pieza de mobiliario a través
de las lecturas populares de un texto ficcional, esta vez en el soporte tele-
visivo.
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Vale la pena detenerse un momento en las dos relaciones mobiliario/
lecturas populares que hemos identificado. En ambos casos, un texto fic-
cional tiene incluido el mobiliario como motivo dentro del universo di-
egético, y su difusion colabora con la expansion del mueble. En los dos
casos, también, estamos en presencia de personajes centrales hombres,
cuyos autores son asimismo del género masculino, y se sefiala la “sospe-
cha” —en los textos criticos o comentativos— de un posible componente au-
tobiografico, que volveria mas 1abil su estatuto ficcional. La recepcion, en
ambos casos, toma un elemento de la ficcion para incorporarlo en la vida
cotidiana: el asiento otomano que estaba en los espacios de Don Juan se
traslada a los interiores victorianos; en el siglo siguiente, la poltrona sacco
donde se acomodaba Fantozzi se instala en los hogares italianos.

Ademas de funcionar como medio de difusion, los textos en los que
se encuentran insertos estos motivos se articulan en universos tematicos
especificos. Los asientos otomanos se encuentran en lejanos ambientes de
los sultanes de Oriente, en historias de conquistas amorosas narradas en
verso. Los fiacas son parte de un mobiliario de un ciudadano medio, en-
tre simpatico, grotesco y un tanto lastimoso, que lleva una vida tan poco
interesante como la de cualquiera. El primer mueble, entonces, aparece
rodeado de una cierta sofisticacion en el marco de historias roménticas y
ambientes exoticos; construcciones que habilitan vincularlo a las valora-
ciones estéticas positivas del arte y el disefio de la época. El segundo, en
cambio, es usado por un personaje comun en el marco de un hogar de clase
media, construccion que no enfatiza ya tanto sus valores estéticos, sino su
vinculacion con una cierta cotidianidad del mobiliario moderno, funcional
y masivo!®,

6. Los puffs y fiacas en los discursos de la Web
Consideramos en la instancia de andlisis tres conjuntos discursivos dis-
tintos publicados en la Web:

1. Discurso publicitario

Para el primer conjunto, se tomd como fuente discursiva, sitios que se
modulan segun las restricciones del discurso publicitario en dos modos de
aparicion o géneros (en el sentido de tipo de textos): por un lado, los sitios
de clasificados y/o subastas, como Mercado Libre, De Remate y Multi-
compras; y por el otro, sitios comerciales de empresas que producen y
venden este tipo de mobiliario.

2. Discurso de la informacion

Para este segundo paquete, se focalizaron aquellos sitios que tienen
como temas las ultimas tendencias de moda en cuestiones de decoracion y
ambientacion, y de modo genérico, al hogar.
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3. Discursos de la socialidad cotidiana

Finalmente, en este tercer conjunto, se incluyeron textos provenientes
de foros y blogs, en los cuales los usuarios hablan sobre los puffs, asi como
también las consultas enviadas y publicadas en los sitios de los dos items
anteriores.

7. Algunos hallazgos en las paginas comerciales

Las paginas de De Remate; Mercado Libre y Multicompras recortan los
puffs y fiacas en términos de:

- oferta y novedad (“combo de sillones y puffs de regalo”; “imperdi-
bles”), en el caso del rubro correspondiente a la venta de muebles/ sil-
lones/ objetos de decoracion nuevos;

- identificacion estilistica y “en buen estado” (“puft americano original
(con patas)”; “interior tipico de los ‘60”), para el caso del rubro de los
muebles usados;

- pieza de mobiliario que se alquila para
ambientacion de fiestas y eventos;

- relleno de poliuretano expandido (que
se vende para la fabricacion)

En todos ellos, asi como también en los
sitios comerciales de empresas fabricantes,
la descripcion destaca sus caracteristicas
tecnologicas: materiales de revestimiento
y relleno, dimensiones, colores, formas,
otros detalles de confeccion, que se com-
plementan con cualidades inesenciales que
provienen del discurso publicitario: asi,
por ejemplo, los mas de 30 colores dis-
ponibles en el stock, pueden ser trabajados
segun una discursividad en la que se pos-
tula la personalizacion del objeto: “Gran
variedad de colores: pueden combinar los
diferentes colores y personalizar a gus-
to propio”, lo cual permite en ocasiones
la conexidn con la intertextualidad de las
identidades deportivas y nacionales. La re-
mision en este caso es a una identidad (“la

Figura 13. Intertextualidad con  argentinidad”, “lo boquense™) (ver Figura
identidades: “fiaca pelota de Ar- 13)_

gentina”, “fiaca de Argentina” y

“fiaca de Boca”
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Otras veces, un modelo de puff fiaca por sus dimensiones y forma
sera designado como el “original” que se usaba en los *70 (“El verdadero
tamafio que se fabricaba en la década del 70!!!!”), y en ese sentido, como
simbolo de una época, soporte material donde queda inscripta una tem-
poralidad estética.

Si el producto publicitado es importado, la conexion se establece con /a
discursividad de los modelos (provenientes de Europa o EEUU); o bien,
con lo oriental y artesanal:” Puff artesanal en cuero. Importado de Medio
Oriente” (ver Figura 14). Por ejemplo:

“Estan confeccionados en cuero de forma artesanal.

En cada una de las uniones o gajos tienen un dibujo faradnico, todos en
relieve dorado, como se puede apreciar en las fotos!!”’[7]

Figura 14. Puf de
Medio Oriente

Un hallazgo que nos permite observar la retroalimentacion estética que
se produce entre medios y performance de la vida cotidiana lo consti-
tuye el siguiente ejemplo: en el sitio de Mercado Libre, la pagina de venta
de un producto anuncia: “SILLON PUFF BERGER Icpo EL DE FAN-
TINO”, que es acompafiado por tres fotos. La primera muestra el sillon

e e .= con un cartel que dice

Q-0 940 e i @ OB . “Alejandro Fantino”, que
opera circunscribiendo el

asiento que le perteneceria
al periodista; en otra, lo
vemos sentado en ¢él, y la
ultima, muestra el estudio
de television en donde se
estd llevando a cabo su
programa y cuya ‘“‘ambi-
W TrE— entacion living” funciona
w7 como doble espectatori-
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Figura 15. Arriba: aviso on line de venta de un
puff, con una foto tomada de la television. Abajo:
otras dos fotos que se alternan en el mismo aviso

al del espacio cotidiano de
los televidentes (cf. Veron,
2001a) (ver Figura 15)[8].

Las cualidades de con-
feccion (“materiales faciles
de lavar”, “con doble costu-
ra reforzada”) hablan de los
puffs y los fiacas en térmi-
nos de mueble de alto uso;
se insiste asimismo en las
propiedades de: “anatomi-
cos”, “comodos”, “ideales
para el relax” o “para ver
television o una pelicula”,
“leer”, “[eliminar] el stress
y [divertirse] a la vez con
su familia”, atributos que
lo conectan con la prolif-
eracion de discursos socia-
les que en las ultimas déca-
das han puesto en el centro
el cuerpo y su cuidado y la
busqueda de bienestar, plac-
er, armonia. (Cf. Picard,

1986)

El caso de los puffs para habitaciones de chicos y adolescentes, por su
marcada iconicidad metaférica, se presenta como una sintesis de asien-
to/decoracion o ambientacion del cuarto/ juguete. Es asi como aparecen
fiacas con iméagenes del mundo infantil tradicional (osos, ranas) y de la
ficcion literaria y medidtica (personajes de Disney, Winnie the Pooh) o de

los videojuegos (con
forma de Pacman y su
fantasma) (ver Figura
16).

Figura 16. Fiacas con perso-

najes y motivos infantiles
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Una ultima observacion en cuanto a las fotos publicitarias que acom-
pafian los avisos. Por una parte, puede constituirse segiin una mostracion
meramente referencial o denotativa (“publicidad de presentacion”, seglin
Péninou, 1972): alli, el objeto puede aparecer solo; con un modelo que lo
usa o armando un sintagma living, junto con otros muebles u otros puffs.
Por otra, puede jugar con una colocacion que recuerda configuraciones del
arte abstracto o el género de la naturaleza muerta (ver Figura 17).

Figura 17. Naturaleza muerta de puffs
8. El discurso sobre las nuevas tendencias

En las péaginas que brindan informacion sobre tendencias de moda en
cuestiones de decoracion del hogar se verifica una expansion de las con-
exiones estilisticas del puff con los arios ’60, los 70 y el pop. Asi puede
sefnalarse como atributos del estilo que incorpora puffs (cromatismo vivo
y contrastante, simplicidad formal, comodidad) como de “inspiracion ret-
ro”,y, al mismo tiempo, estando “a la vanguardia de la decoracion”.

Es caracteristico de este tipo de textos, que se configuren segiin una mo-
dalizacion pedagdgica-didactica: el enunciador explica y aconseja; con-
struye un enunciatario que quiere saber que el puff es “ideal para espacios
reducidos”; un “elemento imprescindible de la decoracién moderna”, que
permite decorar “habitaciones infantiles, dormitorios de jovenes adoles-
centes o salones atrevidos™; o que, en las tendencias vigentes, “se trata de
crear ambientes que provoquen oleadas de juventud y despreocupacion”.

En estos discursos se destaca generalmente su condicion de accesib-
ilidad (“manera muy econémica de tener un sillon”) y en algunos, se lo
vincula con el mundo de las manualidades (el “hagalo Ud. mismo”) que
construye un enunciatario femenino, segiin una cierta estereotipia de roles:
aquella mujer que puede acceder a redecorar su casa con pocos elementos
o pensar en ambientar el cuarto de su bebé o nifio. También es sugeri-
do como tendencia de moda en la ambientacion de fiestas: bodas o cum-
pleafios de 15, por ejemplo.

9. Discursos de la socialidad cotidiana

Aqui consideramos textos que aparecen en foros y blogs, en los cuales
los usuarios hablan sobre los puffs, asi como también las consultas que se
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realizan en los sitios de los dos items anteriores. Nuestro interés en revisar
estas paginas estuvo centrado en la identificacion de las series discursivas
con las que se vinculan “las palabras de los operadores”; esto es, qué uni-
versos de practicas sociales, estéticas, aparecen convocados en relacion
con los puffs y fiacas. En una primera aproximacion, reconocimos cuatro:

1) Cuentapropismo: Opcidén de confeccion con vistas a su comercial-
izacion: se puede comprar relleno para hacer puffs; se puede comenzar una
actividad econdmica que funcione como entrada asegurada, dado la pop-
ularidad del objeto, siempre que se cuente con moldes atractivos y nove-
dosos. Este aspecto también fue encontrado en relacion con la confeccion
artesanal y la comercializacion de velas y jabones y tal vez puede formu-
larse la hipotesis de que esta discursividad de la confeccion artesanal y el
cuentapropismo tuvieron mayor expansion en la Argentina de la crisis y
poscrisis (2001-2002).

2) Universo de las manualidades, el bricolaje aparece asimismo la
posibilidad de confeccion propia o la renovacion del puff que ya se posee:
se hacen consultas sobre moldes, mejores materiales para rellenarlos, etc.
Como veiamos en las paginas sobre tendencias para decorar el hogar, la
discursividad convocada es la de las manualidades y el bricolage: “hagalo
Ud. misma”, “facilidad”, “practicidad”, “economia”, segin una estereoti-
pia de actividades que se asocian a lo femenino.

3) Asociado al universo de la primera casa/departamento: en un blog
personal, resulta el puff el mueble accesible por su precio para “hacer el
living”; “lo viste” y es considerado un elemento de confort. También el
comentario del blogger hace referencia a la mirada distante de su madre,
que lo ve como un mueble incomodo y “sin gusto”.

4) Como motivo de la cultura friki:[9] En una entrada del sitio No puedo
creer que lo hayan inventado (http://www.nopuedocreer.com/quelohayan-
inventado/2132/el-puft-sexy/) se retoma y comenta jocosamente el anun-
cio de “El puff sexy” que apareci6 publicado en el sitio Comopocos.com.
El blog nopuedocreer.com, es, seglin se define alli, “una cuidada seleccion
de los gadgets, inventos, engendritos y artilugios que florecen por doquier
en los abonados
campos de la
que se ha dado
en llamar ‘so-
ciedad de la in-
fomaciéon’y que
son, la mayoria,

Figura 18.
El puff sexy
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consumidos con avidez por la creciente comunidad de frikis, geeks, nerds
y gente rara en general”.[10] El “puff sexy” publicitado como “asombroso,
cool, exclusivo” tiene forma de pene gigante y viene en dos colores (racia-
les): blanco y negro (ver Figura 18).

10. Conclusiones
10. 1. Espacios sinestésicos

Velas y jabones —en su citada funcion decorativa— junto con puffs y fia-
cas son parte de los objetos que se encuentran en las puestas en escena de
la vida cotidiana. Empleamos aqui esta nocion al modo que lo hace Eliseo
Veron (2001b), entendiendo que las configuraciones espaciales de los cu-
erpos y los objetos, con sus multiples reenvios intra y extratextuales, dan
cuenta de una cierta propuesta que es del orden de la enunciacion. En los
discursos relevados, las referencias a estas puestas en escena estan atrave-
sadas por una multiplicidad de temas relacionados con el bienestar cor-
poral y espiritual: los fiacas son “comodos”, “amoldables” y sirven para
relajarse. Las velas tienen aromas armonizadores, son “energéticas’” y nos
conectan con emociones y pasiones. Se hace evidente aqui que los cuerpos
construidos en estos espacios son multisensoriales: no s6lo perciben con
la vista, sino que son convocados también a través de otros sentidos, como
el olfato o el tacto. Asi, esta pluralidad de sentidos construye una suerte de
espacios sinestésicos. [11] Puede pensarse asimismo que la nocion de dec-
oracion, mas asociada a configuraciones visuales, se ve desbordada y no
alcanza para dar cuenta de este tipo de puestas en escena. En cambio, estos
espacios pueden pensarse a través de la nocion de ambientacion, término
que estaria abarcando ya no sélo a los fendémenos visuales, sino también a
los correspondientes a otras sensorialidades.

10. 2. Abstracto/figurativo

Tanto en los puffs y fiacas como en las velas y jabones se observaron
dos tendencias en relacion con sus formas y sus modos de representacion.

De un lado tenemos a los puffs rigidos. Como ya se dijo, habitualmente
poseen formas geométricas abstractas, no figurativas: son cubos, cilindros,
triangulos, por lo general de colores plenos, muchas veces altamente
saturados. El criterio de esteticidad involucrado aqui descansa en el énfasis
puesto en la forma y el color. Los textos los presentan en muchos casos
conformando escenas de living con otros mobiliarios: hay asi propuestas
de composicion/colocacion. En relacion con las velas y jabones, se observa
también esta tendencia de disefiarlos a partir de figuras volumétricas
regulares no figurativas.

Del otro lado, se encuentra un conjunto amplio de fiacas o puffs blandos
que poseen formas figurativas. Habitualmente se trata de objetos represen-

208 Jiguraciones 6



tados en escala mayor que la original, realizados en un material mas blan-
do: cubos, dados, pelotas, autitos de juguete, relojes, personajes infantiles
populares de television y cine cobran vida en forma de fiacas. El efecto es
el de agigantamiento y blandura al mismo tiempo. La figuracion habilita
asi una variedad de remisiones intertextuales, muchas veces con productos
de los medios masivos. Sin producirse el efecto de agigantamiento y blan-
dura (sino més bien, en muchos casos, una reduccién y una rigidizacion),
las velas y jabones presentan también una tendencia figurativa. Aqui se
encuentran, por ejemplo, las velas y los jabones con figuras populares o
universales (Buda, Gardel) y las que representan elementos de la natu-
raleza (animales, frutas, flores) (ver Figura 19). En un punto, la tendencia
figurativa va en desmedro del valor de uso original, y termina por traer al
primer plano el material del que estan hechos estos objetos: vistos asi, el
pequefio Buda es un busto de parafina, y el objeto de Mickey Mouse es un
gran mufieco de poliuretano y vinilo.

TELE

Figura 19. Abstracto/figurativo. En la fila superior, velas, fanales y jabones. En la inferi-

or, puffs y fiacas. Del lado izquierdo, formas abstractas. Del derecho, figurativas

Una primera aproximacion parece sefialar que el recorrido histérico
ha comenzado con las formas abstractas, para luego ampliar las posibili-
dades hacia lo figurativo, tanto en el caso de los asientos que nos ocupan
como en el de las velas y jabones. El fendmeno es conocido: establecido
el objeto como una clase reconocible en la circulacion social del sentido,
comienzan a producirse sobre ¢l juegos intertextuales de distinto tipo, en-
tre ellos la cita. Ahora bien: si por un lado las formas figurativas abren el
juego a estas remisiones intertextuales, pareceria operarse —en el mismo
movimiento— una pérdida del valor estético; esto desde los parametros de
legitimacion de los discursos del disefio y el universo académico del arte.

10. 3. Medios y objetos en la vida cotidiana

El andlisis permitio relevar, a proposito de los puffs y fiacas, dos tipos
de relaciones entre los medios de comunicacion y los objetos de la vida
cotidiana. En un caso, los medios informan y dan a conocer acerca de
objetos decorativos frecuentes en los interiores. Esta informacion desde
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luego no es neutra: conlleva al mismo tiempo propuestas de uso, valora-
ciones estéticas, relaciones con ciertos ambientes, contextos o personajes.
Su aparicion, entonces, remite a motivos de textos, sea ficcionales (Don
Juan, Fantozzi) o no ficcionales (Fantino). En el otro caso, los objetos se
situan en la red semidtica como discursos de reconocimiento de textos de
los medios masivos. Es lo que ocurre por ejemplo con los fiacas que tienen
forma de personajes infantiles, que reconocen su origen en la historieta, el
cine, la television o los videojuegos. Dos tipos de relacion que de ningiin
modo agotan las vinculaciones posibles entre los medios y los objetos de
la vida cotidiana, pero que si parecen sefialar fuertes operatorias en este
campo.

10. 4. Mobilis

En nuestro corpus, los discursos publicitarios no proponen a los puffs y
fiacas como muebles que formen un “juego” —tal como ocurre con muchos
sillones, en los cuales varias piezas se proponen como integrando un gru-
po que debe ser dispuesto en forma conjunta—; antes bien, son presentados
como unidades moviles “sueltas” que pueden ser incluidas en diversos
espacios sin necesidad de estar acompafiadas por otras que las “comple-
menten”. Los discursos de la informacidon también proponen usos de este
tipo: libertad en cuanto al contexto de colocacion[12] y emplazamientos
moviles. Se estaria proponiendo asi una ampliacion de las posibilidades de
combinacion de los muebles en el espacio. De algun modo, se trataria de
una recuperacion del sentido original del vocablo “mueble”, que proviene
del latin mobilis: se trata de un artefacto movible. Esta movilidad seria
ahora constitutiva del uso cotidiano de este tipo de asientos, y ya no sim-
plemente nominal (por oposicion a la inmovilidad de lo “inmobiliario™).

El relevamiento fotografico de livings de hogares, que ha realizado Ju-
lieta Stiemberg en el marco de la investigacion Performance y vida cotid-
iana, ofrece algunos observables que parecen hacer sefalamientos en el
mismo sentido: los interiores con “juegos de comedor” son sélo algunos,
y aparecen como los mas conservadores. En los demds casos se consta-
ta una yuxtaposicion de piezas de mobiliario de origenes variados[13],
acompanada de objetos también disimiles en cuanto a su extraccion. A
veces hay ausencia de unidad estilistica; en otros casos, la unidad pasa
eventualmente por colores, texturas o temperaturas, sin necesidad de que
haya un estilo decorativo Unico. En esos interiores, mds fragmentarios,
algunos objetos operan como detalles (Calabrese, 1994:89) que reenvian a
otras discursividades.[14]

Del mismo modo, si tomamos al azar un ejemplo fotografico de nuestro
corpus, podemos ver el interior de un hogar que presenta una mesa con sil-
las (estas si, haciendo juego), un velador de pie metéalico, mesas ratonas de

210 Jiguraciones 6



madera y dos sillones. En una mesa lateral hay una vela blanca con forma
piramidal. De este tipo de velas se suele predicar sus propiedades energéti-
cas y esotéricas, pero nada en este ambiente —fuera de la vela— parece hac-
er el mismo sefialamiento. En forma similar, el velador metalico se inserta
en una serie estilistica a la cual claramente no pertenecen la mesa, las sillas
ni los sillones. Operaciones de este tipo —elementos puntuales yuxtapues-
tos que remiten, cada uno, a una diversa serie in absentia— se observan con
asiduidad en los interiores contemporaneos; no sélo en el mobiliario, sino
también en una multiplicidad de artefactos y objetos decorativos.

De un lado, la investigacion sobre las particularidades de los espacios
cotidianos parece ya sefialar este tipo de conglomerados: en cada hogar
convive lo elegido por los habitantes junto con lo impuesto, lo adquirido
recientemente con lo heredado, lo comprado con lo regalado; se produ-
cen asi constantemente fenomenos de yuxtaposicion que seria incorrecto
atribuir enteramente a un fendmeno de época; antes bien, se trataria de una
propiedad de este tipo de espacios.

Del otro lado, sin embargo, una cierta estructuracion basal parece
haberse debilitado: la ausencia repetida de los “juegos de comedor”
daria cuenta de ello. Esta ausencia deja lugar a conjuntos de objetos de
distinta extraccion que pueden remitir —cada uno— a otra serie, sin con-
formar nunca una totalidad in praesentia. Este rasgo, al que Calabrese
nombro como “pérdida de la totalidad”[15], si es una caracteristica de
la época que hace aparicion de los espacios de la vida cotidiana. Puffs,
fiacas, velas, jabones y fanales aparecen, desde esta mirada, como ele-
mentos de esas mixturas, detalles que evocan totalidades ausentes.

Notas

[1] Una primera version de este trabajo fue presentada en el coloquio “La puesta en escena de
todos los dias”, organizado por el Area Transdepartamental de Critica de Artes del Instituto
Universitario Nacional del Arte, el 26 de mayo de 2007. Se enmarca en los proyectos de inves-
tigacion “La puesta en escena de todos los dias”, radicado en el Area Transdepertamental de
Critica de Arte del Instituto Nacional Universitario del Arte, y en el proyecto UBACyT “Per-
formance y vida cotidiana”, radicado en la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires, cuya directora es Marita Soto.

[2] Las citas e imagenes de velas, jabones y fanales que aparecen en este trabajo han sido
tomadas de diversos sitios web nacionales y extranjeros, en diferentes consultas realizadas
en los meses de abril y mayo de 2007. Sitios argentinos: ayarvelasyfanales.com.ar, velaslum-
brera.com.ar, angelesyduendes.com.ar, bohemiavelas.com.ar, flordeabril.com.ar, laformavelas.
com.ar, velasinti.com.ar, artesanias2soles.com.ar, salouvelas.com.ar, burbujassoap.com.ar y
mentucha.puertodefrutos-arg.com.ar. Sitios de otros paises: velascaite.com (Nicaragua), http://
mx.geocities.com/palomas20 (México), yecan.com (México), sootheyoursoul.biz (Estados
Unidos), freshbodymarket.com (Estados Unidos) y lush.com (Italia).

[3] Las imagenes de mobiliario de este trabajo fueron tomadas de los siguientes sitios web:
http://www.mobiliditalia.it/news/newsdettaglio.asp?IDART=1763&LINGUA=ITA http://
www.ragoarts.com/onlinecats/10.25.03_mod01/0119.jpg,http://www.futonsweb.com.ar, http://
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www.ventaalmohadonespuf.com.ar, http://www.fiacasyfutones.com.ar y http://www.novosty-
lo.com.ar [Consultas: mayo de 2007]

[4] Algunas de las definiciones consultadas: “Il se dit aujourd’hui d’une Sorte de gros tabouret
rond et capitonné.” (Dictionnaire de L’Académie frangaise, 8th Edition - 1932-5). “Ottoman,
pouf, pouffe, puff, hassock - thick cushion used as a seat” / Category tree: Entity — object —
physical object — artifact; artefact — instrumentality; instrumentation — furnishings — furniture;
piece of furniture; article of furniture — seat — ottoman — pouf, pouffe, puff, hassock (www.
wordreference.com/definition/puff) [consulta: 4/5/2007]. “puf2. (Del fr. pouf, y este voz de or.
onomat.). 1. m. Asiento blando, normalmente de forma cilindrica, sin patas ni respaldo” (Dic-
cionario de la Real Academia Espafiola). “Pouf. Grosso sgabello cilindrico tutto imbottito”.
(Lo Zingarelli minore, 12* edicion, 1998). En muchos casos se sefala el origen onomatopéyico
del término.

[5] El movimiento de la antiforma nacid de las teorias de Robert Morris en contraposicion
al arte minimalista. Su nombre proviene de un ensayo escrito por Morris en 1968 en el que
aseveraba que, en forma contraria a lo que decia el minimalismo, aun sus mismas obras habian
dependido de decisiones subjetivas. Aqui se debe recordar algunos aspectos del arte minimalis-
ta: visualmente se caracteriz6 por formas geométricas precisas con limites bien definidos y
planos de color rigidos; sus composiciones eran matematicamente regulares, a veces basadas
en grillas. El minimalismo proponia la reduccion de las formas a la pura autorreferencia, vacia
de remisiones externas; por lo tanto, la superficie debia aparentar andnima, sin ningln tipo
de inflexion gestual. Se ha sefialado que el minimalismo compartié con el pop su rechazo por
la subjetividad artistica. Volviendo entonces a la antiforma: como reacciéon al minimalismo,
Morris, Eva Hesse, Richard Serra y otros comenzaron a trabajar con componentes industriales
tales como caucho, cable o fieltro a través de operaciones simples como cortarlos y arrojarlos,
y técnicas tales como el manchado o goteado. Por su énfasis en el “proceso” de realizacion de
la obra de arte (antes que en un plan o una composicion predeterminada), también se conoci6
este movimiento como process art. Otra caracteristica de estas obras fue el particular uso del
espacio de realizacion, que formaba parte de la obra misma, por lo que se reconoce alli uno de
los origenes de las actuales instalaciones. (ver Beuys y Flanagan, Blessing).

[6] Desde su lectura semiolodgica critica de la sociedad de consumo, Baudrillard advierte que en
la publicidad mobiliaria de la época “el imperativo activo de colocacion cede ante la sugestion
pasiva del relajamiento. (...) El hombre funcional esté fatigado de antemano. Y los millones de
asientos de cuero o ‘dunlopillo’ [espuma de latex], cada vez mas profundos, que llenan con sus
virtudes modernas de ambiente y relajamiento las paginas de las revistas de lujo, son una suerte
de inmensa invitacion de la civilizacion futura para la solucion de las tensiones y para la euforia
apaciguada del séptimo dia.” (Baudrillard, 1990: p.49 [1968])

[7] Tomado de http://www.deremate.com.ar/accdb/viewltem.asp?IDI=13048799 [Consulta:
mayo de 2007].

[8] Tomado de http://articulo.mercadolibre.com.ar/MLA-27915198-sillon-puff-berger-1cpo-
el-de-fantino-_JM [Consulta: mayo de 2007].

[9] Segun Wikipedia: “Friki, friqui, frik o freaki en castellano, (que en la forma, y no necesar-
iamente en el significado, procede del inglés freak, especificamente freaky, que significa raro,
extravagante, estrafalario o fanatico), es un término usado en el idioma espailol para referirse
a la persona interesada u obsesionada al menos con un tema, aficion, o hobby en concreto. El
interés que presenta el friki, puede llegar en varios casos a que sea tachado de extravagante,
o el integrar parte de una comunidad especifica. Dentro de la personalidad friki, hay distintos
niveles de ‘frikismo’; siendo el mas extremo el llevar su aficiéon o interés, hasta el punto de
convertirlo en una ‘forma de vida’. Normalmente se ha relacionado al fiki, con la informatica,
los comics, las peliculas, libros y series de ciencia ficcion, fantasia, manga o animé y con el rol
[juegos de rol popularizados en la red], pero el término puede extenderse a cualquier interés
o gusto especifico o desmesurado. (...) Cabe destacar que a las personas que presentan estos
gustos y que denominamos friki, en el idioma inglés se denominarian con el término geek,
y la palabra freak en inglés se aplica generalmente a las personas que en el idioma espafiol
se denominan notas (personas que solo quieren llamar la atencion y para ello hacen cosas o
acciones extrafias); los cuales muchas veces se los confunde con los frikis. A pesar de estas dif-
erencias en los significados, hay que tener en cuenta igualmente que el uso de la palabra freak
en el idioma espaiiol ha adquirido una definiciéon como sinénimo de friki; dejando de lado su
significado en su idioma original. (...) A través de Internet en el aflo 2005 se 1lamé a celebrar
el Dia del orgullo friki, o dia del friki cada 25 de mayo, en conmemoracion del estreno de La
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guerra de las Galaxias (conocida como Episodio IV o “Una Nueva Esperanza”) y el Dia de la
toalla (en honor a Douglas Adams, autor de la Guia del Autoestopista Galdctico), si bien, otra
corriente rechaza totalmente la celebracion de este dia, al ser celebrada como una expresion
que no termina con el estereotipo equivocado de los frikis.” (http://es.wikipedia.org/wiki/Friki)
[Consulta: mayo de 2007].

[10] Este comentario sobre el anuncio del “puff sexy” comparte la categoria de “inventos frik-
is”, “hogar” en la cual también pueden encontrarse comentarios sobre otros objetos publicit-
ados en la red: funda para tabla de planchar con un joven o una joven modelos recostados en
malla como estampado de la tela; mesita de café realizada con un gigantesco plato de disco
duro de los afios *70; cojines con forma de smiley ohabitaciones comestibles con mobiliario y
complementos de chocolate y paredes de azucar.

[11] Aunque no fueron objeto de analisis en el presente trabajo, interesa sefialar que los rele-
vamientos fotograficos de interiores de hogares realizados en esta investigacion han aportado
configuraciones que convocan el sentido de la audicion / un cierto modo de escuchar, a través
de viejos o nuevos dispositivos técnicos de reproduccion del sonido emplazados en estos es-
pacios.

[12] Esta libertad es mayor en los fiacas que en los puffs de formas regulares, como ya se ha
indicado.

[13] Preferimos decir “yuxtaposicion” y no “parataxis”, como decia Barthes hace afios. La
parataxis —segun este mismo autor— es una “yuxtaposicion simple de elementos”, que seria la
“Gnica forma de conexion” entre los objetos (Barthes, 1990 [1985]:282). Creemos, por el con-
trario, que estas yuxtaposiciones poseen siempre alglin tipo de configuracion, y pueden darse
en ellas multiples juegos y remisiones intra y extratextuales, de los cuales, a priori, no tenemos
elementos para predicar su “simpleza”.

[14] Omar Calabrese sefiala el detalle y el fragmento como dos rasgos retoricos propios del
estilo de época. Este autor explica que el fragmento, aunque pertenece a un supuesto entero,
“no contempla su presencia para ser definido; mas bien: el entero estd in absentia” (Calabrese,
1994:89). El detalle, en cambio, tiene la capacidad de volver a hacer pensar en la totalidad.
Agrega Calabrese (1994:93): “en el caso del detalle tendremos una tendencia a sobrevalorar el
elemento porque es capaz de hacer volver a pensar en el sistema: por tanto, el detalle es, por
asi decirlo, excepcionalizado”. Al contrario, en el caso del fragmento, la porcion es consid-
erada como un accidente del que se parte para reconstruir el todo: el fragmento se reconducira
entonces a una hipotética «normalidad» suya, la interna al sistema considerado por hipotesis™.
[15] Para Calabrese, este rasgo seria el que caracteriza a la era que denomina “neobarroca”.
Dice este autor: “En qué consiste el ‘neobarroco’, se dice rapidamente. Consiste en la busqueda
de formas —y en su valorizacion— en la que asistimos a la pérdida de la integridad, de la global-
idad, de la sistematizacion ordenada a cambio de la inestabilidad, de la polidimensionalidad, de
la mudabilidad. (Calabrese, 1994:12).
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Vida cotidiana, esteticidad y promesa: un recorrido

por momentos de la arquitectura del siglo XX
Silvia Hernandez

Desde la perspectiva del disefio y la arquitectura, jse ha enfoca-
do -0 no- la cuestion de la vida cotidiana, su esteticidad y su(s)
temporalidad(es)? En otras palabras: ;Cual es el lugar que se ha
dado, desde sus propios realizadores, a la arquitectura en relacion
con la vida cotidiana? ;Proveerla de lo necesario, interpretarla,
0 mas bien construir un escenario para procesos abiertos de sen-
tido? Para responder a estas cuestiones, se realizd un trabajo de
rastreo bibliografico, buscando textos elaborados por arquitectos
y urbanistas de fines del siglo XIX y del XX, e interrogandolos
explicitamente sobre sus concepciones acerca de la esteticidad,
el espacio y el tiempo de la vida cotidiana, con vistas a trazar un
mapa de sus posiciones respecto de esos ejes. Si bien el trabajo
aun no estd concluido, se presentaran a continuacion comentarios
sobre algunos de los textos relevados.

Palabras clave: arquitectura-vida cotidiana-esteticidad

Daily Life, Aestheticity and Promise: a Journey Across 20th
Century Architecture

From the point of view of design and architecture, has daily life
been contemplatedin its aestheticity and temporality? In other
words: what place have architects and designers given to the re-
lationship between architecture and daily life? Providing the nec-
essary, interpreting her, or rather building a scenario for meaning
processes? In order to answer these questions, we have researched
some literature produced by architects and urban planners from
the 19th and 20th centuries, to probe how the concepts of aes-
theticity, space, and time in daily life were constructed during
these centuries.

Palabras clave: architecture-daily life-aestheticity

Desde la perspectiva del disefio y la arquitectura, ;se ha enfocado la
cuestion de la vida cotidiana, su esteticidad y su(s) temporalidad(es)? En
otras palabras: ;cudl es el lugar que se ha dado, desde sus propios realiza-
dores, a la arquitectura en relacion con la vida cotidiana: proveerla de lo
necesario, interpretarla, o0 mas bien construir un escenario para procesos
abiertos de sentido?
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A partir de un rastreo bibliografico de textos elaborados por arquitectos
y urbanistas de fines del siglo XIX y del XX, y tomando como hipotesis de
lectura la idea de Derrida de la arquitectura como una promesa, sostendre-
mos que existe un esquema presente en los autores relevados hasta el mo-
mento en el cual, tras un diagnoéstico critico del presente —no sélo a nivel
urbanistico o edilicio, sino también en un nivel social general- la actividad
proyectual aparece como un vector capaz de conducir a la sociedad hacia
su plenitud. Asimismo, interrogaremos explicitamente estos textos a fin de
extraer de ellos sus concepciones acerca de la esteticidad, el espacio y el
tiempo de la vida cotidiana, con vistas a trazar un mapa de sus posiciones
respecto de esos ejes. Si bien el trabajo atin no esta concluido, se presen-
taran a continuacion comentarios sobre algunos de los textos relevados.

1. Cuestiones preliminares

En principio es necesario realizar dos comentarios acerca del analisis
llevado a cabo: en primer lugar, no se estudiaran las obras arquitectonicas,
no se buscara /eer en ellas la concepcion de la vida cotidiana tramitada.
Tal trabajo implicaria una metodologia de analisis de la arquitectura que
no esta dentro de nuestros alcances en este momento. Lo que proponemos,
en cambio, es una lectura de las proposiciones producidas por arquitec-
tos y urbanistas: sus manifiestos, las descripciones de sus trabajos. El se-
gundo comentario es, mas bien, una disculpa: a continuacion se esbozara
un mapa difuso, caprichoso. Sus limites son atn borrosos, sus relieves y
depresiones no estan todavia cartografiados de modo definitivo. Se trata
de una exploracion abierta, de un paseo que va saltando algunos charcos,
adentrandose en otros. Una profundizacion de la busqueda nos conducira
a completar gradualmente el territorio de la relacion entre vida cotidiana y
el disefo y la arquitectura del siglo XX.

Para orientar las lecturas, partiremos de la idea que propone Derrida,
que sostiene que la arquitectura se presenta siempre como una prome-
sa, como un vector que se lanza hacia adelante indefinidamente. No es
otra cosa que un /lamado, el cual es ajeno al conocimiento, y constituye,
ademas, aquello que posibilita la creacion. Ese llamado consiste en la
promesa de un sentido acabado, lo cual motiva el movimiento perpetuo
del deseo hacia adelante. Este desplazamiento encuentra fijaciones parcia-
les; en algunas de ellas nos detendremos, para analizar de qué manera se
ha estructurado esa promesa en los planteos de arquitectos centrales del
siglo XX, haciendo especial hincapi¢ en la vida cotidiana y sus procesos
de esteticidad. Soto (Soto y col., mimeo), parte del planteo de Jakobson
(1985, 1960). Este autor afirma que cualquier mensaje puede funcionar
poéticamente, entendiendo como funcion poética aquella orientacion del
mensaje hacia si mismo. Esto permite pensar la existencia de una poet-
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icidad de la vida cotidiana, es decir, un nivel de funcionamiento de los
signos en la vida cotidiana dotado de funcion poética. Mas que de estética,
entonces, hablaremos de esteticidad, artisiticidad, entendiendo esta di-
mension como aquella donde cualquier objeto funciona de modo poético.

Por tltimo, sefialamos que un estudio de la concepcion de la vida cotid-
iana en arquitectos, disenadores y urbanistas del siglo XX debe dar cuenta
de las condiciones de produccion de tales discursos. A modo de esbozo,
cabe sefialar al respecto que desde el comienzo del siglo XX se experimen-
tan con mayor urgencia las modificaciones que acarreaba, para la sociedad
y para las urbes, la gran expansion econdomica y demografica de esos afos.
La planificacion urbana a gran escala adquiere importancia en la medida
que la cuestion de la vivienda es vista como un problema que requiere una
solucion: es necesario dar una respuesta a las necesidades de grandes can-
tidades de personas. La arquitectura ya no se centra asi mayormente en el
disefio de edificaciones como templos o palacios, ni siquiera de mansiones
burguesas: aparece la construccion masiva de viviendas acorde a la idea de
que se trata de un servicio social. Sefiala de Fusco que muchos arquitectos
ya no trabajan para principes o industriales, sino para el Estado (de Fusco,
1975: 264). La cuestion de la vivienda implica no sélo disefiar esas edifi-
caciones en si mismas sino plantearse la cuestion del suelo urbano y de su
distribucion. En este sentido, veremos que los arquitectos y planificadores
realizaran un diagnostico de qué es —qué entienden por- la vida cotidiana,
y de cuales son las funciones que la forma arquitectonica debera satisfacer.

El contexto de industrializacion y la estandarizacién permitird, por un
lado, satisfacer las necesidades a gran escala, al tiempo que exigira una
salida impuesta por su propia logica productiva de tipos seriados. Las
posiciones que se presentan, en este momento del trabajo, son la de la Bau-
haus; la del congreso de la CIAMde 1933 volcada en la Carta de Atenas
y luego publicada por Le Corbusier; y, por ultimo, las de dos arquitectos
norteamericanos de fines del siglo XIX y principios del XX Louis Sullivan
y Frank Lloyd Wright.

2. La arquitectura como promesa

En relacion con el planteo de Derrida sostendremos, como hipotesis de
lectura, que la arquitectura se constituye en promesa de un sentido que,
como el deseo, huye metonimica e interminablemente hacia el tiempo fu-
turo.

En “La estructura, el signo y el juego en el discurso de las ciencias hu-
manas”, Derrida (1986) plantea, entre otros aspectos, una critica a lo que
llama la filosofia de la presencia, es decir, toda la tradicion de la filosofia
occidental que se ha sostenido sobre algun centro organizador de la estruc-
tura. Ese centro ha ido variando de nombre a lo largo de la historia (Dios,
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la Razon, etc.), pero sin embargo se ha mantenido siempre como funda-
mento y origen del Sentido. El quiebre se ha dado a partir de la puesta en
relieve de la incorporacion de la cuestion del discurso y de la no fijacion
entre significado y significante. La ausencia de una relacion univoca y
necesaria entre estos dos términos, ha llevado al cuestionamiento de un
centro, de un fundamento para el sentido. En La metafora arquitectonica,
Derrida toma el ejemplo de la torre de Babel y sostiene que:

“Esta conquista del cielo, ese logro de un punto de observacion
(...) significa darse un nombre; y con esta grandeza, la grandeza
del nombre, de la superioridad de una metalengua, pretende dom-
inar a las restantes estirpes, a las otras lenguas: colonizarlas. Pero
Dios desciende del cielo y desbarata esta empresa pronunciando
una palabra: Babel. Y dicha palabra es un nombre propio similar
a una voz que significa confusion [de balai, confundir]; y con
ella condena a los hombres a la multiplicidad de lenguas. Ellos
deben renunciar a un proyecto de dominio mediante una lengua
universal. El hecho de que esa intervencion en la arquitectura, en
una construccién -y ello supone también en una deconstruccion-
represente el fracaso o la limitacion impuesta en un lenguaje uni-
versal para desbaratar el plan de un dominio politico lingiiistico
del mundo, nos informa entre otras cosas de la imposibilidad para
dominar la multiplicidad de los lenguajes. Es imposible la exis-
tencia de una traduccion universal. También significa que la con-
struccion en arquitectura siempre sera laberintica. No se trata de
renunciar a un punto de vista en favor de otro, que seria el Unico
y absoluto, sino de considerar la multiplicidad de posibles puntos
de vista. Si la torre de Babel se hubiera concluido, no existiria la
arquitectura. Solo la imposibilidad de terminarla hizo posible que
la arquitectura asi como otros muchos lenguajes tengan una histo-
ria.” (Derrida, 1986)

Observaremos que en los textos que se trabajan a lo largo del articulo,
aparecen conceptos ordenadores como el de escala humana, para los ar-
quitectos la medida de todas las cosas, es decir, un centro de la estructura,
una fuente del Sentido. La arquitectura seria, asi, la disciplina capaz de
leer esa escala humana, de determinar cuales son las necesidades de ese
“ser humano”, de esos “individuos”, y de desarrollar un proyecto que dé
cuenta de ellos, es decir, que sea capaz de efectuar una traduccion.

Derrida sostiene, sin embargo, que tal nucleo duro, tal escala humana,
no existe como centro necesario, como principio ordenador natural; no ex-
iste la mirada del arquitecto (un arquitecto-ingeniero, por oposicion a un
bricoleur) capaz de desnudarla, de desglosarla en sus componentes ulti-
mos, de separar la temporalidad cotidiana en sus acciones minusculas. De
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la misma manera que no existe la fuente ultima del sentido, la cual seria
garantia de lo anterior. Aclaremos: al decir que no existe la escala huma-
na, estamos diciendo que no existe como categoria natural, dada y eterna,
pero esto no invalida su funcionamiento dentro de determinado contexto
historico. Lo que no puede pensarse es la necesaria verdad de tal cate-
goria; la propuesta de Derrida consiste en dar cuenta de esos elementos
que ocupan el centro —en este caso la escala humana— como, justamente,
elementos que vienen a intentar sellar la propia imposibilidad de cierre
de la estructura. En otras palabras, romper con la idea de la escala huma-
na implica pensar como se ha institucionalizado la categoria del hombre,
de qué manera se lo ha pensado. Nuevamente, el cuestionamiento de un
centro dador de sentido (el Hombre como unidad de la escala), permite la
invencion, en la medida en que se desnaturaliza su presencia.

Por su parte, la arquitectura hace manifiesta la marca de la imposibi-
lidad de tal universalizacion: es, como la palabra, como el pensamiento,
un vector que se lanza hacia adelante, una flecha que nunca acierta; y, lo
que es mas importante: es imposible dar en el blanco. En este sentido,
la arquitectura pasa a ser siempre una promesa. La promesa, que opera
como una /lamada, consiste en la posibilidad de encontrar la plenitud en
el futuro. Derrida sostiene que esa llamada no forma parte del orden del
conocimiento y es, ademas, aquello que posibilita la creacion dentro de
un movimiento perpetuo del deseo hacia ese sentido acabado. Esto es in-
teresante porque plantea la idea de un desplazamiento constante, de un
movimiento metonimico que sélo puede esperar ciertas cristalizaciones
parciales. Se trata, en definitiva, de un proceso de significacion.

“Este no-conocimiento es la condicion necesaria para que algo
ocurra, para que sea asumida una responsabilidad, para que una
decision sea tomada, para que tenga lugar un suceso. Es necesa-
rio que seamos incapaces de contestar a esa pregunta y que cada
acontecimiento -bien un evento en la vida de alguien o bien un
evento tal como una obra de arte- tome su plaza donde no habia
plaza, donde no sabiamos que hubiese plazas, tenga lugar alli
donde no hay lugar. Eso proporciona el lugar de un acaecer y es
imprescindible que ese lugar no pueda ser conocido antes, que
no sea programable. Después podemos imaginar o determinar los
programas, podemos hacer los andlisis. Si una forma de arte apa-
rece en tal o cual momento es porque las condiciones historicas,
ideologicas y técnicas lo hacen posible; pero solo a posteriori po-
dremos determinar ese lugar, como lugar donde era posible espe-
rar la obra” (Derrida 1990).

La idea del acontecimiento aparece en la reflexion en torno al arte y
la arquitectura discutiendo con la de la determinacion: no hay espacios
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esperando ser llenados, sino que la lectura es siempre una operacion ha-
cia el pasado. El futuro es incertidumbre en la medida en que los centros
son construcciones que, si bien se proyectan desde y hacia la eternidad,
carecen de fundamento. El acontecimiento aparece ademads en la tempo-
ralidad cotidiana: no hay necesidad bioldgica ni historica que determine
linealmente las trayectorias. La planificacion urbana total, entonces, esta
inexorablemente destinada a errar el tiro.

Lo que nos interesara, fundamentalmente, mas alla de la discusion
que entabla Derrida dentro del campo de la filosofia, es el esquema que
se dibuja con relacidn a la promesa: sera posible detectar en los textos a
trabajar el diagndstico de un presente de incompletud manifiesta que de-
manda la busqueda de soluciones que siempre se emplazan en el futuro.
La actividad arquitectonica se denomina también proyectual, y esta de-
nominacién nos remite nuevamente a la idea de la concepcion de lo que
esta por venir. Ese proyecto se presentard, como veremos, como capaz de
cerrar el desequilibrio que se detecta en el presente. Nosotros agregamos
que ese futuro de completud (alli donde el hombre se encuentra con su
esencia, donde la vida cotidiana se realiza en su forma transparente) es
intrinsecamente inalcanzable. De lograrse, implicaria el fin de la sociedad,
el fin de lo historico.

3. Bauhaus

La escuela Bauhaus funcion6 en distintas ciudades de Alemania en-
tre 1919 y 1933. El interés que presenta para una busqueda relacionada
con la arquitectura, el disefio y la vida cotidiana pasa por la explicitacion
que en su programa se hizo respecto de la fusion entre arte, vida social
y produccion industrial. La fusion arte y vida era sostenida por diversos
grupos artisticos de principios del siglo XX, no obstante en el caso de la
Bauhausse incorpora a dicho vinculo la produccion industrial.

La Bauhaustiene entre sus antecedentes las ideas de Morris y Ruskin
en Inglaterra, asi como de la escuela Arts and Crafis. Para ellos, el adven-
imiento de la produccion en serie constituia un problema, tanto para el con-
sumidor como para el productor. El consumidor sufria una deformacion
estética en la medida en que solo tenia acceso a productos estandar, de mal
gusto y de mala calidad. Para el productor artesanal, el problema radicaba
en la carencia de una autorrealizacion. Ante ese diagndstico del presente,
la propuesta, mas alla de las diferencias internas, era la de retornar una for-
ma de produccion medieval, es decir, restituir a la produccion artesanal su
componente social instaurando talleres de artesanos, cuya produccion se
orientase a la vida cotidiana. Artistas y artesanos se unirian en la creacién
de objetos de uso diario.

Vemos cémo se manifiesta una relacion entre los objetos y las formas
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que adquiere la vida social, relacion que se plantea como posible en el
futuro.

Otra serie de antecedentes también va a plantear la idea de renovar
el arte mediante la artesania y restaurar la relacion entre arte y vida. Por
ejemplo, Ashbee y Van der Velde sostendran que ese ideal se concreta
desde la industria y la técnica modernas — dominandolas— y no mediante
una utopia de regreso a la Edad Media. Esta perspectiva llega a Alemania
a través de Muthesius y de la escuela erkbund. En Muthesius aparece la
idea de explorar las posibilidades estéticas que permite la maquina. La
conclusiéon a la que arriba es que “el adorno mecanico es una equivo-
cacion. Lo que esperamos de la produccion por medio de maquinas es
la forma pura reducida a lo util” (Wick, 1998:27). Se trata de un ideal de
objetivizacion: una limpieza de los productos mecanicos respecto de todo
anadido ornamental, dado que éste no seria acorde con el modo en que ha
sido elaborado el objeto.

La Bauhaus contintia esta linea de critica al arte “puro” desde una re-
valorizacion de las artes menores, de la artesania. Ademas, intenta con-
ciliar ese salto que sus antecesores ya habian advertido entre produccion
industrial —de mala calidad— y arte —desvinculado de la vida cotidiana-.

Lo que se evidencia es un desplazamiento de los términos para hablar
del arte: de la vertiente idealista que se centra en el momento creador in-
dividual, en el que el artista interpretaria el mundo y asignaria un sentido
a la obra, se pasa a pensar el arte en su insercion dentro de la trama social,
lo cual implica, podemos decir, un cambio también en la reflexion acerca
de —dicho en nuestros términos— la produccién de sentido. Mas atn, en la
concepcion de la Bauhausse valoriza lo standard, 1o cual viene a modificar
la relacion entre el publico y el objeto. El objeto no podré ser contemplado
en su unicidad, en su originalidad, sino que sera usado segun la funciona-
lidad que ¢l mismo impone. El objeto artistico condiciona la existencia,
en la medida en que se actua siguiendo su logica. Lo Standard es, para
Gropius, “el nivel mas elevado de civilizacion (...) el separar lo esencial y
suprapersonal de lo personal y accidental” (Gropius, 1957: 38).

A lo largo de la historia de la Bauhaus, y mas alla de los cambios en
sus concepciones, se mantiene como objetivo la idea de encontrar un lu-
gar para el artista desde el cual pudiera contribuir a la configuracion de la
sociedad. La arquitectura va ganando cada vez mas espacio dentro de la
escuela:

“Construir y crear son una misma cosa, y constituyen un acon-
tecimiento social. (...) La Bauhaus de Dessau no es un fenéme-
no artistico, pero si social. En cuanto ente creador, nuestra ac-
tividad estd condicionada socialmente, y la sociedad compone
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nuestro marco de trabajo. ;No reclama nuestra sociedad en Ale-
mania miles de escuelas populares, jardines populares y edificios
populares? ;Millones de muebles populares?... Como creadores,
somos servidores de esta comunidad del pueblo. (...) Nosotros
desdeniamos todas aquellas formas que se prostituyan en formula.
Asi, el objetivo final de todo el trabajo de la Bauhaus debe ser la
aglutinacion de todas las fuerzas creadoras de vida orientada a la
configuracion armoénica de nuestra sociedad” (Wick, 1998: 48).

El elemento de la promesa aparece aqui con toda su fuerza: es la activi-
dad proyectual, que ya ha diagnosticado un uso desviado de la produccion
industrial, la que lograré reencauzarla y conducir a la sociedad hacia un
estado de armonia. El disefio esta al servicio de la demanda social y se
orienta en la busqueda de una sociedad mejor. Se observa asi un compo-
nente utopico de realizacion social a través de los objetos y su disefo. Para
decirlo en los términos del presente articulo, es posible pensar que es en
este punto donde encarna la promesa. Bonsiepe afirma que en la Bauhaus
existid un optimismo del diserio, una fe en las posibilidades del disefio en
la construccion de una sociedad mejor (Bonsiepe, 1975:77). La verdad
de los objetos aparece como la respuesta del artesano-artista-productor
a los requerimientos sociales. En la medida en que se diagnostica que la
sociedad est4 en un periodo de masificacion, las respuestas no podran estar
por fuera de la produccion industrial, seriada y masiva. Se plantea un uso
racional de tal tipo de produccién, despegada de los ornamentos que acar-
rean resabios burgueses, y plenamente consciente de su funcion construc-
tiva de la realidad. El objeto-respuesta no consiste en una interpretacion
de la realidad por parte del productor, en la medida en que el productor
estd inmerso dentro de esa misma realidad. Este aspecto es interesante,
dado que encontraremos diferencias con la posicion del arquitecto segiin
otros autores que analizaremos mas adelante. En la Bauhaus no hay, como
planteamos, un salto entre las necesidades y el disefio o la arquitectura,
sino que el vinculo es racional. La forma no se convertira en formula en la
medida en que se vincule a lo esencial de la vida cotidiana, la necesidad.
La formula introduce la idea de una repeticion de formas que se aplican
en situaciones que pueden no reclamarla: se trata de una caida en lo super-
fluo, donde lo estético aparece como una capa agregada.

Argan afirma que:

“la Bauhaus, con su rigido racionalismo, desea crear las condi-
ciones de un arte sin inspiracion, que no deforme poéticamente,
sino que constructivamente forme la realidad. En el mito de la
inspiracion o de la espontaneidad y de su surgir de una fuente mis-
teriosa y ultraterrena, se advierte la presuncion de un privilegio
concedido a una élite que deberia recibir y transmitir el mensaje
divino del arte, para servir a una masa no iluminada y condenada
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a una perenne inferioridad” (Argan 1983: 34).

Es entonces mediante un trabajo racional que se accede a esa vida cotid-
iana formada por objetos adecuados a ella: no se trata de una inspiracion
cuyo origen nos excede. Gropius, primer director de la Bauhaus, afirmé en
1926 que “casa y artefactos del hogar son objetos de demanda masiva; su
disefio es mas asunto de racionalidad que de pasion” (Bonsiepe, 1975: 72).
Los problemas de la estética van perdiendo terreno a medida que pasa el
tiempo. Meyer, por ejemplo, afirma en 1928 que “construir no es un proce-
so estético” y que “todo arte es composicion y por lo tanto antifuncional”
(Bonsiepe, 1975: 72).

En este sentido, el planteo es similar al que veremos en la Carta de
Atenas, ya que lo ornamental aparece como un agregado, una capa super-
puesta a un grado cero de pura funcionalidad. Sin embargo, el propio Gro-
pius, en 1937, discute la interpretacion de la Bauhauscomo una escuela
que intentd imponer un estilo Bauhaus o que estaba marcada por un fuerte
racionalismo. Sostiene, en cambio que el disefio, al estar en una relacion
indisoluble con la vida, extrae sus parametros de lo que de ella emana.
Se trata, en ese caso, de “desarrollar bienes y edificios especificamente
disefiados para la produccién industrial. Nuestro objetivo era eliminar las
limitaciones de la maquina sin sacrificar ninguna de sus verdaderas venta-
jas” (Gropius, 1957: 30).

Arquitectura racionalista — Carta de Atenas (1933)

La Carta de Atenas es el documento que sintetiza los resultados del IV
Congreso Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM), y fue publicada
por Le Corbusier en 1942. La CIAM habia comenzado a funcionar en 1928
con el objetivo de avanzar con el funcionalismo dentro de la arquitectura.

Antes de centrarnos en la Carta de Atenas, nos detendremos breve-
mente sobre algunos puntos del planteo de Le Corbusier que hacen a lo
que se viene tratando hasta aqui. Si bien su carrera se extendio a lo largo
de varias décadas y su punto de vista fue variando a lo largo del tiempo,
nos centraremos en sus posiciones mas cercanas al racionalismo [1].

Le Corbusier valora lo standard, considerado como una necesidad so-
cial y econdémica que se impone. Ademas, lo standard se vincula con la
idea de una nivelacion, derivada de la universalidad de necesidades de
los seres humanos: lo standard puede nivelar a los seres humanos porque
¢stos poseen las mismas necesidades. Le Corbusier plantea en 1920 que la
vivienda es una mdaquina de habitar: del mismo modo que el automovil es
una maquina que sirve a la necesidad de transportarse, la vivienda cumple
la funcion de ayudar a vivir. La vivienda es un objeto util. En tanto que
sirve a una necesidad (o a una serie de ellas: comer, dormir, etc.) y las
necesidades son iguales para todos los seres humanos, no habria motivo
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para que las viviendas fueran diferentes: es aqui donde lo standard — por
oposicion, podriamos decir, a lo ornamentado, a lo personalizado, lo cual
remite a la diferenciacion social— reaparece como un elemento central de
la vida moderna. La standarizacion de la vivienda, entonces, aparece como
la via que promete la realizacion de una sociedad de iguales.

Le Corbusier propuso diferentes modelos urbanos (La Ville Contem-
poraine—1922, La Ville Radieuse—1930, L’Unité d’habitation, —1952). En
ellos, mas alla de las diferencias, se encuentra una clara separacion de las
funciones: las residencias se desarrollan verticalmente, estan rodeadas de
parque y separadas de las zonas industriales. Los bloques de viviendas
estan provistos de servicios colectivos, como espacios de recreacion, de
salud, etc. Su idea central es que la gran organizacion colectiva permite la
realizacion individual, concepto diferenciado del individualismo. Mien-
tras éste implica una destruccion del orden social, la realizacion individual
lo implica directamente.

La Carta de Atenas consta de 95 puntos en los que se argumenta en pos
de una planificacion racional de las ciudades, con la idea de que el urban-
ismo crea la ciudad a partir de su emplazamiento regional y de las necesi-
dades biologicas y psicologicas del ser humano. El elemento central es la
planificacion racional de la ciudad, que conduce a la creacion de cuatro
tipos de zonas diferenciadas por la funcion que cumplen (en conexion con
la satisfaccion de una necesidad fundamental): vivir, trabajar, recrearse y
circular (CIAM 1933: Punto 77).

La Carta de Atenas pone en cuestion la distribucion tradicional de las
ciudades (especialmente referida a las ciudades de Europa con sus “cascos
historicos”) y plantea la necesidad de planificar las tareas de urbanismo
para que la ciudad satisfaga las exigencias que la era del maquinismo in-
troduce en la ciudad y la vida de sus habitantes. Para lo que nos interesa
aqui, se puede senalar que el centro del debate estd puesto en la importan-
cia de dar cuenta, desde el urbanismo, de funciones de la vida social. Estas
funciones sociales se manifiestan en los individuos, quienes tienen necesi-
dades individuales al tiempo que homogéneas respecto de las del conjunto
de los demas habitantes de la ciudad. Todos los individuos necesitan tra-
bajar, vivir, esparcirse y circular.

Para el arquitecto, ocupado aqui en tareas de urbanismo, el instrumento
de medida sera la escala humana (CI4M, 1933: punto 86). La escala hu-
mana es una sola. En tanto sus necesidades son claramente delimitables,
es posible prever una respuesta para ellas, y de ese modo el disefo de la
ciudad puede dar cuenta de esas funciones basicas de la vida cotidiana. En
otras palabras, la vida cotidiana se reduce a las cuatro funciones centrales
del urbanismo: “Reglas inviolables garantizaran a los habitantes el biene-
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star del alojamiento, la facilidad del trabajo, el empleo feliz de las horas
libres. El alma de la ciudad quedara vivificada por la claridad del plan”
(CIAM, 1933: Punto 84).

Para esta posicion, la dimension estética es susceptible de ser separada
de lo funcional. En discusion con corrientes arquitectonicas anteriores, la
idea de que la forma sigue a la funcion significa que todo ornamento es un
agregado. Esto supone, por un lado, la transparencia de la funcion: habria
un grado cero de los objetos, su pura funcionalidad. Por encima de ello,
vendria lo “superfluo”. El urbanismo, para Le Corbusier, se dedicara a lo
esencial

“La arquitectura, tras el desastre de estos ultimos cien afos,
debe ser puesta de nuevo al servicio del hombre. Debe abandonar
las pompas estériles, volcarse sobre el individuo y crear para el
bienestar de éste las instalaciones que rodearan todos los actos de
su vida, haciéndolos mas faciles. ;Quién podra adoptar las me-
didas necesarias para llevar a buen fin esta tarea, si no es el ar-
quitecto que posee un perfecto conocimiento del hombre, que ha
abandonado los grafismos ilusorios y que, con la justa adaptacion
de los medios a los fines propuestos, creara un orden que llevara
en si su propia poesia?”’ (CIAM, 1933: Punto 87).

En este fragmento aparece la cuestion del diagndstico. El arquitecto/
urbanista mira a su alrededor y constata el defasaje entre el modo de vida
actual y la infraestructura enla que se lleva a cabo. El arquitecto es la per-
sona capaz de leer esos movimientos de la vida cotidiana, esos componen-
tes que la constituyen.

La planificacion aparece en la Carta de Atenas como capaz de alcanzar
la verdad, en la medida en que las necesidades a satisfacer son objeti-
vas, transparentes. Asi, un plan de urbanismo prevé la satisfaccion de toda
necesidad vital:

“La ciudad cobrara el caracter de una empresa estudiada de
antemano y sometida al rigor de un plan general. Sabias previ-
siones habran esbozado su futuro, descrito su caracter, previsto
la amplitud de su desarrollo y limitado de antemano sus excesos.
La ciudad, subordinada a las necesidades de la region, destinada
a encuadrar las cuatro funciones claves, dejara de ser el resultado
de iniciativas accidentales. Su desarrollo, en vez de producir una
catastrofe, sera la coronacion de un proceso” (CIAM, 1933: Punto
84).

En el documento analizado no se trabaja la cuestion de los posibles
efectos de sentido, de la produccion del sentido. Lo cotidiano, repetimos,
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es transparente; lo estético es superfluo. De esta ecuacion se deduce que
lo estético no se vincula con la satisfaccion de lo necesario para la cotid-
ianeidad.

4. Louis Sullivan: La Tierra Prometida

Louis Sullivan (1856-1924) fue un arquitecto norteamericano cuyos
comienzos se vincularon con la reconstruccion de la ciudad de Chicago
tras el incendio de 1871. Perteneciente a la denominada Escuela de Chica-
go, adquirid gran relevancia a causa de haber propuesto una solucién a la
crisis planteada en la arquitectura de fines del siglo XIX. Hasta entonces,
la altura de las construcciones estaba limitada, dado que el peso que los
edificios podian tolerar no era demasiado porque debia ser soportado por
las paredes: a mas altura del edificio, mayor grosor de aquéllas.

Dos aspectos pondrian en crisis los modos de construccion existentes
hasta entonces: por un lado, el hecho de que durante la segunda mitad del
siglo XIX se desarrollo y abaratd el costo del acero. Por el otro, el propio
crecimiento de las grandes ciudades norteamericanas requeria de edificios
de mayor altura. Esto impuls6 un cambio drastico en la manera de conce-
bir los edificios: a partir de ese entonces, los elementos constitutivos de
las construcciones estarian sustentados ya no por los muros, sino por una
estructura de acero. Las consecuencias fueron multiples: no sélo se elevod
la altura de las torres (que ya se habia ampliado a partir del desarrollo de
los ascensores), sino que también permitido que las ventanas fueran mas
grandes, de manera de aprovechar mejor la luz del dia. Las paredes se hic-
ieron mas delgadas, por lo que se gano espacio interior; y se presentd, ante
los arquitectos, un horizonte completamente nuevo y abierto al desarrollo
de la creatividad: todas las restricciones que antes pesaban sobre el disefio
constructivo habian desaparecido.

Ante ese panorama, Sullivan desarrollé una respuesta basada en una
gramatica compuesta por elementos simples que se combinan de diversas
maneras. Si bien a este arquitecto se lo designa habitualmente como el
padre del rascacielos, Frampton aclara que no se puede afirmar eso de
modo tan terminante, porque edificios de la misma altura ya habian sido
construidos anteriormente. “Sin embargo, si cabe acreditar a Sullivan la
evolucion de un lenguaje arquitectonico apropiado para la estructura de
gran altitud” (Frampton, 1985: 55) [2].

Por otra parte, elabor6 la formula de la forma (siempre) sigue a la
funcion. Nos interesa analizar este aspecto, asi como el vinculo que el
autor establece entre el desarrollo de la Democracia [3] y la arquitectu-
ra. Sostendremos que en el planteo de este arquitecto existe un vinculo
esencial entre Naturaleza y Arquitectura que se diagnostica como vicia-
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do, pero que, de poder darse plenamente, constituiria el fundamento de la
Democracia entendida como el desarrollo natural de la esencia del pueblo
norteamericano. Para ello nos centramos en su texto “El alto edificio de
oficinas considerado artisticamente”, de 1896 (Sullivan, 1957a).

En lo que hace a la vida cotidiana y su esteticidad, en Sullivan son las
individualidades —los arquitectos— las que son capaces de interpretar y tra-
ducir el espiritu del pueblo en la forma de obras de arte [4]. Este punto es
interesante, dadas las derivaciones que han existido de la méxima de que
la forma sigue a la funcion. En el caso de Sullivan, las implicancias de la
frase no conllevan el signo radicalizado de supresion de todo ornamento.
Una interpretacion mas radical de la expresion, como la de la Carta de
Atenas, sugiere que la ornamentacion seria un agregado, un nivel que,
dado que es superfluo, distorsiona y, por lo tanto debe ser evitado. Para
Sullivan, por su parte, la idea de que la forma sigue a la funcién apunta
a un nivel anterior al de la inclusién de ornamentos en la superficie de lo
construido:

“Un edificio que es realmente una obra de arte (...) es en su na-
turaleza, esencia y existencia fisica de una expresion emocional.
(...) Amimodo de pensar, (...) la composicion de masa y sistema
decorativo de un edificio tal como el que he sugerido, s6lo deben
ser separados en teoria y con propositos de estudio analitico. (...)
Ha estado hasta ahora mas bien de moda hablar del ornamento
(...) como cosa que pueda ponerse u omitirse, segun el caso. Yo
sostengo lo contrario —que la presencia o ausencia del ornamento
debe ser decidida, en un trabajo serio, al comenzar el disefo. (...)
Es evidente que el disefio ornamental serd mas bello si parece par-
te de la superficie o sustancia que lo recibe, y no un ‘anadido’, si
cabe la expresion. Si observamos bien, veremos que en el primer
caso existe una peculiar simpatia entre el ornamento y el edificio,
simpatia que no se observa en el tltimo de los casos. Tanto el
edificio como el ornamento se benefician con esta simpatia, pues
cada uno realza el valor del otro. Y éste, segiin entiendo, es el fun-
damento de lo que podemos llamar un sistema organico de orna-
mentacion.” (Sullivan, 1957, b: 183-184) (EI subrayado es mio).

El autor enuncia que la forma sigue a la funcion como una ley natural.
Tal como la observamos en la naturaleza, hemos de tomarla para la arqui-
tectura, en la medida en que ésta es un lenguaje que el ser humano, —hijo
predilecto de la naturaleza— debe aprender a hablar combinando elementos
simples. “Es la ley invariable de todas las cosas orgénicas e inorganicas,
de todas las cosas fisicas y metafisicas, de todas las cosas humanas y so-
brehumanas, de todas las verdades manifiestas de la cabeza, del corazon,

figuraciones 6 227



del alma, en que la vida es reconocible en su expresion, que la forma sigue
a la funcion. Esa es la ley.” (Sullivan, 1957, a: 203) [5].

Ademas del problema arquitectonico ya mencionado (sobre la relacion
entre la altura y el peso de los edificios, y el rol del acero en tal vinculo),
su punto de partida es el de la existencia o no de un estilo propio de los
Estados Unidos. Considera su pais una tierra joven, fértil en el sentido
de que es capaz de darse sus propias formas, #nica en el sentido de que
demanda formas acordes a su ser, pero desviada en tanto ain conserva
formas heredadas que no hacen sino obstruir el desarrollo de su esencia
interior: la democracia.

Es en este punto donde podemos situar la cuestion de la promesa. Sul-
livan afirma:

“Las posibilidades de la ornamentacion, asi [cftr. supra] con-
siderada, son maravillosas; y se abren ante nosotros, como una
vision, concepciones tan ricas, tan variadas, tan poéticas, tan in-
agotables, que la mente se detiene en su vuelo y la vida parece
en verdad s6lo una etapa. (...) Norteamérica es la unica tierra
del universo donde puede realizarse este suernio; pues sélo aqui
la tradicion no esta atada por cadenas, y el alma del hombre esta
libre para crecer, para madurar, para realizarse. Pero para esto
debemos volvernos hacia la Naturaleza y, atentos a su melodiosa
voz, aprenderemos, como aprenden los nifios, el acento de sus
ritmicas cadencias. (...) Luego (...) sabremos cudn grande es la
simplicidad de la naturaleza, que ofrece serenamente tan infinita
variedad. Aprenderemos asi a contemplar al hombre y sus mo-
dos, a fin de poder admirar el desdoblamiento del alma en toda su
belleza, y saber que la fragancia de un arte vital se esparcird nue-
vamente en el jardin de nuestro universo” (Sullivan, 1957, b:185)
(El subrayado es nuestro).

Tenemos aqui por una parte la cuestion de la vida cotidiana: “contem-
plar al hombre sus modos”, es decir, dar cuenta de la practica del dia a
dia para hallar su expresion arquitectonica. Se opera un trabajo de tra-
duccidn e interpretacion, y el resultado es el edificio como obra perfecta,
sin fisuras: tal es la compleja sencillez de la Naturaleza, tal es la simpatia
entre edificio y ornamento. En la Naturaleza se incluye todo aquello que
sea puro, esencial, por lo que la vida cotidiana (pura, no distorsionada)
perteneceria a su ambito. La complejidad de lo existente se resuelve en
la esencia de lo natural: la vida cotidiana es una, es simple, por més que
esté compuesta de multiples quehaceres. De esta manera, la forma sigue
a la funcion: el ornamento no estd prohibido como tal —eso seria negar la
infinita variedad de la naturaleza-. Deciamos, la forma sigue a la funcion,
en el sentido de que es su traduccion sin fisuras. Ambas pueden ser com-
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plejas, siempre que respondan a un principio previo y esencial: “La mera
diferencia en la forma externa no constituye individualidad. Para esto es
preciso poseer un caracter interno armonioso; y asi como hablamos de la
naturaleza humana, podemos por analogia aplicar una frase similar a los
edificios” (Sullivan, 1957, b: 184).

En el parrafo citado mas arriba encontramos también la cuestion que
refiriéramos al principio acerca de Norteamérica como la tierra prometi-
da. Veremos que una vision similar se hace presente en quien fuera su
discipulo: Frank Lloyd Wright. En ambos, Norteamérica aparece como
un territorio virgen, natural [6]. La tradicion es vista como una carga: toda
referencia al viejo continente trae consigo una dosis de feudalismo e inmo-
vilidad incompatible con los ideales de progreso, democracia e individual-
ismo propulsados en los textos de estos arquitectos.

Las referencias a Norteamérica como el Edén (una vision, comparacion
con el universo y no con la Tierra, libertad del alma, la infancia como eta-
pa previa al pecado, la belleza, el jardin del universo) resitiian la cuestion
de la promesa: la depuracion de todo lastre de tradicion permitira ver las
cosas en su realidad y, a partir de alli, alcanzar en Norteamérica ese estadio
de plenitud donde la historia termina.

En Sullivan puede verse un vinculo entre Naturaleza, Democracia y
arquitectura [7]. Se trata de una conexidn natural, esencial, en la medida
en que, en primer lugar, la democracia aparece como la forma de vida (no
de gobierno o de organizacion politica: el reino de la bondad es perfecto,
no hay alli necesidad de ley) connatural a un estado de pureza del hombre.
Este, en tanto producto de la Naturaleza en su mayor perfeccion, se declara
como su hijo y vive segun sus normas, de alli la relacion Naturaleza-De-
mocracia. La arquitectura, por Gltimo, puede entenderse como un lenguaje
universal que el hombre elabora como continuidad de la naturaleza.

En resumen, podemos detectar en Sullivan un diagndstico de Nor-
teamérica como Babel: un terreno donde los lastres de diversos estilos
heredados, extrafios, se superponen y aturden. La solucidn, no obstante, se
encuentra en la pureza de los elementos, en la simplicidad derivada de la
ley de la forma originada por la funcion que ha de colmar. La funcién esta
ahi, es delimitable y es una. Se centra en el ser humano, con su escala y
sus necesidades basicas. Tal funcion, en la medida en que es delimitable,
es susceptible de ser satisfecha por una forma que dara cuenta de ella de
manera acabada, sin fisuras. No obstante, esta forma aiin se encuentra en
el futuro. Es alli donde la promesa se dispara hacia adelante: se trata del
llamado que proviene de esa tierra que ha sido prometida pero que no ha
de llegar sola, sin el esfuerzo, sin el arquitecto [8].
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S. Frank Lloyd Wright: La ciudad descentralizada

Frank Lloyd Wright nacié en 1867 en Estados Unidos. Se formé con
Sullivan a principios de la década de 1890 y desarrolld, en los primeros
afios de su carrera, lo que se denomino el estilo de la pradera (Frampton,
1998). No obstante, nos centraremos en una etapa posterior de su trabajo
que se inicia a partir de 1929, en la que explora la idea del advenimiento
de una nueva sociedad para Estados Unidos: Usonia, de la mano de un
modelo de urbanizacion basado en la vida rural y la descentralizacion,
cuya ciudad modelo es Broadacre City.

Sefiala Frampton que hubo dos factores que impulsaron el desarrollo de
su idea de Usonia y, en ella, de Broadacre City. Uno fue la gran depresion
a partir de 1929, mientras que el otro fue el crecimiento de la produccion
seriada de automoviles por parte de Ford (Frampton, 1998: 188). La crisis
economica le mostro los limites de los modos constructivos anteriores,
pero también las contradicciones del sistema econdmico tendiente a la
concentracion. De alli que en su texto se puedan encontrar ataques a la
concentracion econdmicay a la especulacion en base a la renta de la tierra.
En relacion con el automévil, su modelo individualista y antiurbano —en
términos de Frampton— se sustenta en que la posibilidad de acceder al
vehiculo propio permite la descentralizacion urbana, alterando la escala
temporal y, en consecuencia, espacial [9].

En este trabajo analizaremos el capitulo “Descentralizacion”, que forma
parte del libro publicado en 1958, La ciudad viviente. Alli, Wright identi-
fica a la electrificacion, al transporte mecanico y a la arquitectura organica
como las fuerzas de transformacion de la cultura occidental, al tiempo que
desarrolla la forma que habria de tener Broadacre City. El principio fun-
damental de esta ciudad es, como sefiala Frampton, una economia general
en la que a cada persona le fuera asignado un acre (4046,85 m2) de tierra
que le seria entregado para su cultivo al alcanzar cierta edad.

Una de las ideas rectoras del trabajo de Wright es el vinculo entre las
edificaciones y la Naturaleza. El lugar habitado se fusiona con la naturale-
za en la arquitectura organica. Segin Frampton, ésta significo en Wright
“la creacion econdémica de forma construida y espacio de acuerdo con los
principios latentes en la naturaleza, tal como éstos pueden ser revelados
mediante la aplicacion de la construccion con hormigén armado” (Framp-
ton, 1998:193).

En el texto de Wright puede establecerse una clara demarcacion entre
su diagnostico del presente y la ciudad futura que apunta a desarrollar.
A partir del eje centralizacion/descentralizacion, estructura una serie de
pares dicotémicos que se alinean de uno u otro lado y demarcan dos siste-
mas en oposicion. De la misma manera que viéramos con Sullivan, Wright

230 Jiguraciones 6



rechaza todo lo que denomina las supervivencias, entendidas como res-
abios del feudalismo [10]. Centralizacion, feudalismo, pérdida de libertad
y ornamento artificial se colocan de un mismo lado, enfrentados, como
veremos, a descentralizacion, democracia, plenitud y realizacion humana/
individualismo, arquitectura organica [11].

En relacion con la idea de la arquitectura como promesa, en Wright la
encontramos en los siguientes términos:

“Nuestra participacion en las Américas — jpor qué no llamar
Usonia a esta parte que nos ha tocado? — no podra ya ser con-
quistada sin buenos arquitectos, intérpretes esenciales de la hu-
manidad de Estados Unidos. Arquitectos creadores. Y tampoco
es posible que esta nacidon se permita creer que la arquitectura
creadora puede ser otra cosa que su propia interpretacion logica
de las vias y medios de la vida en nuestra moderna era maquiniza-
da. El Arte, la Filosofia, la Economia, y la Religion, apoyadas en
viejas tradiciones, han fracasado, y la politica tiende a prostituirse
en el movimiento general hacia el conformismo. Aparece ahora la
arquitectura organica, intérprete natural de la Naturaleza. ;Habra
de ensenarnos el camino? Todo arte auténticamente creador puede
hallar ese camino. (...) el Arquitecto es necesariamente nuestro
intérprete profético de las circunstancias comunes de nuestro des-
tino. El es quien ha de suministrar las nuevas formas. Mas que en
ninguna otra era de Transformacion, necesitase ahora de la natu-
raleza de la auténtica mente arquitectonica” (Wright, 1961: 77).

Se observa un estatuto paradojico de la arquitectura y del rol del ar-
quitecto: la creacion aparece como develar lo ya presente. La Naturaleza
tiene leyes que es necesario dejar a la vista, dado que en la actualidad se
encontrarian deformadas, ocultas bajo las supervivencias del feudalismo.
El arquitecto, en un primer movimiento, interpreta la esencia del pueb-
lo norteamericano, la naturaleza y las caracteristicas de la vida moderna
(maquinistica). Esto implica ya un separarse de toda tradicion heredada:
no habria nada en otras disciplinas que contribuyera a este objetivo de la
arquitectura; ella aparece como la tnica capaz de sacar a la luz aquello que
en el presente se encontraria sometido a una logica insensata y antinatural.
La arquitectura de la que habla Wright no es cualquier arquitectura, sino
que es, especificamente, la arquitectura organica, es decir, aquella que es
capaz, por un lado, de captar la esencia de la Naturaleza y su unidad con
la esencia del ser humano, asi como, por el otro, de desarrollar una forma
acorde con ellas.

En este punto es donde podemos situar la promesa: es en el adven-
imiento de la nueva forma, creada por una mente iluminada capaz de ele-
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varse por sobre la vida cotidiana para verla mejor, donde la humanidad se
reencuentra con ella misma. Esta tarea no puede realizarla la humanidad,
los hombres y mujeres (abstractos) que la componen. La época y sus ex-
igencias requieren de una mente especial: la del arquitecto que trabaja
desde el punto de vista de la arquitectura orgénica.

De la arquitectura como punto ciego, se pasa a la arquitectura orgénica
como punto de irradiacion de luz, de verdad, sobre una vida cotidiana que
esta descarrilada. El resultado de la arquitectura organica es la Democra-
cia:

Han transcurrido asi dos mil afios desde la afirmacion de la verdad
organica segun la cual ‘el reino de Dios estd en nosotros mismos’. Este
nuevo y dindmico ideal interior que llamamos Democracia ha crecido
gradualmente en el corazén humano. Pero los habitantes de los Estados
Unidos hemos desdefiado organizar una vida —y, por consiguiente, una
ciudad— natural de nuestro ser. Una arquitectura natural propia de un orden
econdmico natural del estado natural. Organica” (Wright, 1961: 78).

En este parrafo de vuelve a evidenciar la paradoja entre el hecho de
crear algo nuevo que, en rigor, ya esta en nosotros mismos. Por otra parte,
es interesante sefialar que la arquitectura aparece formando una unidad con
la organizacion econdmica y la propia vida del ser humano. Nuevamente,
la promesa es, si retomamos el planteo de Derrida en relacion con Babel,
la aspiracion a una transparencia total: no hay corte ni contradiccidon entre
la vida cotidiana, los modos de habitar, el trabajo y la organizacion de la
sociedad. La sociedad no presenta asi conflicto alguno, podriamos decir
que no hay problemas de traduccion, no hay desfasaje.

En cierto sentido, y a partir de la mencionada disolucion del conflicto
en una sociedad utdpica, el planteo de Wright implica el advenimiento
de una sociedad donde la relacion social quedaria abolida. Retomando a
Derrida, deciamos que si la torre de Babel se hubiera concluido, la historia
hubiera terminado. ;Por qué? Porque la dindmica de lo social se funda-
menta en esta imposibilidad de comprension, la cual puede ser entendida,
asimismo, como exceso de sentido.

Respecto de vida cotidiana, puede verse que es considerada, en primer
lugar, como la vida de los hombres entendidos como individuos. La uni-
dad minima es el individuo como representante de la humanidad, la cual
es igualada con la poblacion norteamericana. La sociedad, entonces, es la
agregacion de unidades familiares, y la democracia resulta la forma natu-
ral de su organizacion:

Hablemos ahora del individuo ‘en el hogar’: mantendra relaciones
orgénicas con el paisaje, con el transporte, con la distribuciéon de mer-
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cancias, con los entretenimientos de caracter educacional y con todas las
formas de oportunidad cultural. Todo ello es facilmente concebible. Pero
el hogar individual que la Democracia creara es en si mismo la nueva lib-
ertad y la lozania interior que otras civilizaciones han alcanzado apenas
parcialmente.

“En el ideal del hogar usoniano intervienen por vez primera
la arquitectura organica para satisfacer la creciente exigencia de
armonia de los medios con los fines sociales, mediante la trans-
formacion radical de la estructura fundamental: grande y funda-
mental progreso puesto al servicio del ciudadano norteamericano
como individuo” (Wright, 1961: 78).

Este emparejamiento entre medios y fines sociales, y la consecuente
liquidacion de todo conflicto social, se lleva adelante en dos etapas: de-
scentralizacion (traslado al campo, desconcentracion urbana) y reinte-
gracion planificada (nuevo establecimiento de edificios publicos, nueva
distribucion de roles dentro de la sociedad). Y, en el final, la promesa:

“La reinterpretacion de nuestra vida por el arte y la ciencia
modernas pronto sefialara el camino de esta realizacion. De modo
que tendremos trabajo, ocio y cultura (...) y, en la medida de lo
posible, tod(o)s serdn un(o). Solo entonces podra cada hombre ser
hombre integro, actor de una vida plena. (...) El hombre ya no
tendra excusa para configurar el tipo de parasito en que el activo
poder mecanizado de la centralizacion lo esta convirtiendo (...)”
(Wright, 1961: 78).

Este fragmento refiere nuevamente a esta suerte de liberacion del hom-
bre a partir de la interpretacion llevada a cabo por la arquitectura, la cual
constituye el punto de cruce entre el arte y la ciencia: es la disciplina capaz
de subordinar la maquina —que hoy amenaza con dominar al hombre— y
de ponerla al servicio de la humanidad. Los medios mecéanicos son, para
Wright, potenciales liberadores, pero también, en la medida en que su uso
aparece deformado, son capaces de destruir la sociedad humana [12].

La casa, entonces, pareciera porosa: se integra con su entorno; la na-
turaleza penetra en ella pero también esta en su interior, en la medida en
que la forma emana de los principios naturales. Al mismo tiempo, la pro-
pia ciudad integra los hogares en una unidad armoénica y total, y por ello
mismo es segura, indestructible. “Las ciudades no necesitan fortificarse”,
dird en otra parte de su texto. ;Como entender esto? La descentralizacién
propuesta, basada en la asignacion de una superficie fija de tierra a cada
habitante, implica que no existira la posibilidad de concentrar propiedad,
y, por ello, que no existiran mas luchas entre los hombres para apropiarse
de lo existente. La distribucion estéd planificada y no hay necesidad de de-
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fenderse. En la medida en que se cancela el conflicto, pareciera que toda
lucha por el poder es una desviacion, en tanto implica una aspiracion a la
concentracion.

Respecto de la cuestion de la esteticidad, retomaremos el vinculo que
el autor establece entre arquitectura, arte y ciencia: la primera aparece alli
como el intérprete universal capaz de adecuar la una a la otra: Mediante
el empleo apropiado y organico de nuestros nuevos materiales, del acero,
del cemento y del vidrio —desarrollados en el nuevo espiritu de la arquitec-
tura orgdnica— nuestra nacion se levantard como monarquia de la belleza,
como imperio de insospechada fuerza.

(...) Ante todo necesitamos una nueva estética, y también un
nuevo concepto de los que es el ‘beneficio’; un nuevo concepto del
Exito; y un nuevo concepto del lujo. Todas las fases de la belleza
—concebida como ente nativo— deben desarrollarse naturalmente
aqui entre nosotros. (...) El desenvolvimiento de la vida en la era
maquinizada, su lujo, debe consistir en el uso mas apropiado y en
la limitacion inteligente de la maquinaria como factor de nuevas
pautas inevitables de la vida en lo Nuevo” (Wright, 1961: 86).

El eclecticismo arquitectonico, el ornamento artificial, el cliché y lo
que Wright llama el gusto idiosincrasico aparecen como desviaciones del
concepto orgdnico de belleza. De un modo similar a Sullivan, la idea de
que la forma sigue a la funcion no implica el descarte del ornamento, tal
como analizdramos antes en relacion con Le Corbusier. En Wright, como
en Sullivan, la presencia o ausencia de ornamento estan determinadas por
su vinculo orgénico con la esencia que deben vehiculizar[13].

La estética, entonces, va de la mano con la organicidad de las formas.
Asi, el autor afirma que de la arquitectura organica se deriva el Estilo Es-
encial, en oposicion al por entonces extendido Estilo Internacional

La organicidad de la arquitectura proviene de su caracter in-
trinseco. (...) La arquitectura orgénica cultiva el ‘espacio interi-
or’, concebido como realidad, en lugar del techo y las paredes:
encara la construccion de adentro hacia fuera, en lugar de hacerlo
de afuera hacia adentro. (...) Este nuevo concepto norteamerica-
no de la arquitectura ve en el estilo la expresion del caracter. La
forma no es ya problema de ‘estilos’. Tiene Estilo Esencial, y es
inherente a todo edificio, con la tnica condicion de que sea logra-
do naturalmente en armonia con la naturaleza del propio problema
edilicio, y resuelto en relacion con los mismos medios que con-
curren a la construccion del edificio, y en vista de los cuales ha
sido construido. En resumen: el estilo es el caracter. Mediante la
integracion de este sentido interior Broadacre City creara estilo;
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su gran estilo serd siempre algo natural, no exterior y forzado, en
su estructura o sobre su pueblo” (Wright, 1961: 93).

Si bien no se puede hablar aqui de un planteo explicito acerca de un
nivel de funcionamiento estético de los objetos, tal como postulamos al
principio del trabajo, lo que si puede sefialarse es que el estilo es puesto en
relacion con la vida y sus formas. El nivel de lo estético, podria pensarse,
se opone a toda intencionalidad, en la medida que es consecuencia natural
de un caracter, de un modo de ser. Al mismo tiempo, agregamos, ese estilo
es, en el planteo de Wright, lo que permite sellar la existencia de una uni-
dad en el pueblo norteamericano. Es decir que, a través de la proclamacion
de la existencia de un estilo propio del pueblo usoniano, lo que funda es la
propia existencia de una esencia —homogénea- del pueblo.

6. A modo de cierre

En primer lugar, es necesario aclarar que enfocar los escritos de arqui-
tectos como los que hemos tomado aqui —bastante anteriores a los planteos
de Derrida- y trabajarlos desde la idea de promesa —con las consecuen-
cias que ello trae aparejadas- supone una lectura que, en cierto sentido,
fuerza los textos. A lo largo de este trabajo se intentd tomar algunas de
las propuestas de Derrida para pensar textos escritos por autores que, por
una simple cuestion de €poca, no pensaron en tales términos. En otras
palabras, y tal como se insinud al comienzo, de lo que se trata es de inter-
rogarse acerca de las formas en que se ha construido el vinculo entre la
arquitectura y la vida cotidiana, y es en ese cruce donde planteamos como
posible clave de lectura la idea de promesa tal como la enuncia Derrida.

La idea de arquitectura como promesa que recorrio la lectura de los
textos se vincula, dijimos, con la cuestion del deseo. Si la arquitectura
promete, eso es porque hay alguien que es movido por un deseo que busca
ser satisfecho. Afirma Derrida que

El hecho es que, a fin de que se movilice lo que de forma convencional
llamamos deconstruccion, es necesaria esa llamada. Y dice: ‘ven’. Pero
(ven a donde? No lo sé. De donde proviene esta llamada y de quién, lo
ignoro. Esto no significa simplemente que yo sea un ignorante; sino que
hablamos de algo que es ajeno al conocimiento. A fin de que esa llamada
exista, debe quebrarse el orden del conocimiento. Cuando podamos iden-
tificarla, objetivarla, reconocer su lugar, en ese momento ya no hay lla-
mada. A fin de que exista una llamada y de que exista la belleza de la que
antes hablamos deben sobrepasarse los 6rdenes de la determinacion y del
conocimiento. La llamada tiene lugar en relacidon con el no-conocimiento.
Luego yo no tengo respuesta. No puedo decirle «es ésta». De verdad que
no lo sé, pero este ‘no lo sé¢’ no es resultado de la ignorancia o del escep-
ticismo, ni de nihilismo ni de oscurantismo alguno. Este no-conocimiento
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es la condicion necesaria para que algo ocurra, para que sea asumida una
responsabilidad, para que una decision sea tomada, para que tenga lugar
un suceso” (Derrida, 1990).

Esta idea de un llamado que invita a ir hacia un lugar que, no obstante,
desconocemos necesariamente, es a lo que nos referimos con la prome-
sa de la arquitectura. En los textos que analizamos, podemos pensar la
posibilidad de que esa promesa llene y satisfaga el deseo de una comuni-
dad plena. Alcanzar el estilo norteamericano, lograr un estilo que sea pura
expresion del caracter del pueblo, liberar al ser humano de la maquina y
de toda tradicidn extraria, posibilitar las funciones vitales de los hombres,
constituyen anhelos que, mas alld de su contenido especifico, dan cuenta
fuertemente de esta orientacion de lo proyectual hacia el futuro. El esque-
ma de pasaje entre un presente a ser modificado mas o menos radicalmente
y un futuro en el que los actuales conflictos se disipen se produce, en los
autores, a partir del componente que sélo la arquitectura puede proporcio-
nar en su rol de intérprete y traductora de ese caracter del pueblo que busca
su expresion y que no es capaz de encontrarla. Como afirma Derrida,

“la cuestion de la arquitectura es de hecho el problema del lu-
gar, de tener lugar en el espacio. El establecimiento de un lugar
que hasta entonces no habia existido y que estd de acuerdo con lo
que sucedera alli un dia: eso es un lugar. Como dice Mallarmé, ‘ce
qui a lieu, c’est le lieu’. En absoluto es natural. El establecimien-
to de un lugar habitable es un acontecimiento. Y obviamente tal
establecimiento supone siempre algo técnico. Se inventa algo que
antes no existia; pero al mismo tiempo hay un habitante, hombre
o Dios, que desea ese lugar, que precede a su invencion o que la
causa.” (Derrida, 1986)

Si esto es asi, entonces adquiere nuevo sentido la idea de la constitucion
de una comunidad plena de la mano del establecimiento de un lugar donde
habitar. Constituirse como comunidad y fundar la ciudad: dos elementos
presentes en los trabajos de Sullivan y Wright, dos elementos moviéndose
en el horizonte, manteniendo siempre una distancia con el presente. Es la
distancia entre la promesa y su cumplimiento, siempre postergado: es la
fuga de la metonimia, su desplazamiento hacia adelante.

Notas
[1] Respecto de la arquitectura racionalista, uno de sus principios es que tanto el proceso in-
dustrial como la propia arquitectura son condiciones para el progreso social para el desarrollo
democratico de la comunidad (de Fusco 1975: 277). El componente utdpico se acentua en las
propuestas de estos arquitectos/urbanistas. En la medida en que el racionalismo abarca desde
el diseflo de los utensilios cotidianos hasta la planificacion urbana, la idea de la creacion de un
mundo nuevo esta presente. En tanto la relacion entre forma y funcion es objetiva, la utopia
pasa a ser el momento en que se alcanza la transparencia: los objetos develan el habitar, el
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existir cotidiano. No existen roces ni conflictos, dado que toda necesidad se encuentra satisfe-
cha —el confort alcanza a todos los individuos. La vida privada, cotidiana, es el reaseguro del
orden general. La vida comunitaria aparece como la suma de las multiples vidas cotidianas
vividas en sus mdaquinas de habitar.

[2] “El hombre que disena en este espiritu y con un sentido de responsabilidad hacia la
generacion en que vive, no debe ser un cobarde, un negador, un tedrico, un diletante. Debe
vivir de su vida para su vida en el sentido més completo y consumado. Debe comprender de
inmediato y con la ayuda de la inspiracion, que el problema del alto edificio es una de las mas
estupendas, una de las mas maravillosas oportunidades que el Sefior de la Naturaleza en Su
benevolencia haya ofrecido jamas al arrogante espiritu del hombre. Que esto no haya sido
percibido —es mas, que haya sido negado de plano— es una demostracion de la perversidad
humana que nos debe hacer pensar” (Sullivan, 1957, a: 201).

[3] Palabras como Democracia, Naturaleza, Pueblo, Arquitectura, comienzan con mayuscula
en el texto original.

[4] “A veces hemos buscado, individualmente, conducir al ptiblico, cuando hubiera sido mas
acertado seguirlo; y como un cuerpo lo hemos frecuentemente seguido cuando hubiera sido
mas beneficioso conducirlo. Aunque podamos transigir durante un tiempo, por un proceso de
adaptacion local, ningin estilo arquitectonico puede convertirse en una finalidad que contrarie
el sentimiento popular. (...) el control esta en manos del publico (...). No podemos eludir
totalmente ese control mientras no contemos con una arquitectura nacional que represente
plenamente los deseos del publico y que siga sus concepciones de lo hermoso y lo util.” (Sul-
livan, 1957, c: 179).

[5] “It is the pervading law of all things organic and inorganic, Of all things physical and
metaphysical, Of all things human and all things super-human, Of all true manifestations of
the head, Of the heart, of the soul, That the life is recognizable in its expression, That form
ever follows function. This is the law.”

[6] Sefiala Frampton que “Sullivan, como su alumno Frank Lloyd Wright, se veia a si mismo
como el solitario creador de la cultura del Nuevo Mundo” y que “contemplaba sus edificios
como emanaciones de una fuerza vital y eterna”. La forma derivada de esa fuerza, de la
misma manera que en Wright, “s6lo podia evolucionar en unos Estados Unidos milenaristas,
democraticos” (Frampton, 1998: 56).

[7] “[La mente humana] se acerca ahora a una nueva fase, una fase inherente a la naturaleza
y al destino de las cosas. (...) El inevitable cambio, luego de siglos y siglos de preparacion
esta a punto de iniciarse.”La evolucion humana, a través de una serie de grandes atracciones
y perturbaciones, ha llegado actualmente a un materialismo tan profundo, tan exaltado, que
demuestra ser evidentemente la base mas adecuada para una época venidera de esplendor es-
piritual (...) “Pensad en la Revolucion Francesa y en la Democracia —el clamor de la emanci-
pacion, el comienzo del Hombre Individual. Y Pensad ahora en nuestra época, con su maqui-
na, su fuerza a vapor, sus medios de comunicacion, su anulacion de la distancia. Pensad en el
humanitarismo de nuestra época. Y pensad en una nueva tierra, una Tierra de Promision que
por fin es nuestra; pensar cuan apasionadamente latente, cuan maravillosa para contemplar es
nuestra patria. ; Pensad que aqui el destino ha decretado que se desarrollara el ultimo acto
del drama de la emancipacion del hombre —la redencion del alma! “Pensad en todas estas
cosas, pensad en lo que significan, en lo que nos prometen, y pensad luego que como arqui-
tectos nos incumbe particularmente examinar nuestro propio pasado, escudrifiar el futuro, y
cristalizar nuestra situacion actual.” (Sullivan, 1957, d: 191-2) (El subrayado es original).

[8] Y asi, cuando el instinto y la sensibilidad naturales gobiernen el ejercicio de nuestro
bienamado arte; cuando la ley conocida y respetada sea que la forma siempre sigue a la
funcion; cuando nuestros arquitectos cesen de luchar y parlotear, maniatados y jactanciosos,
asilados en una escuela extranjera; (...) cuando resulte evidente que hablamos sélo una len-
gua extranjera con un marcado acento Norteamericano, considerando que cada uno y todo ar-
quitecto de nuestro pais, bajo la benigna influencia de esta ley, podria expresar del modo mas
simple, mas modesto, mas natural, aquello que esta en él decir; que pueda realmente, y desar-
rolle por cierto, su propia y caracteristica individualidad, y que con él el arte arquitecténico
llegue a ser indudablemente una orma viva del lenguaje, una forma natural de expresion (...);
cuando sepamos y sintamos que la Naturaleza es nuestra amiga, no nuestra implacable ene-
miga (...); entonces podra proclamarse que marchamos hacia un arte natural y satisfactorio,
una arquitectura que pronto se convertira en un bello arte, en el verdadero, en el mejor sentido
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de la palabra, un arte que perdurara porque sera del pueblo, para el pueblo y por el pueblo.”
(Sullivan, 1957, a: 204).

[9] “Gracias a nuestra sorprendente civilizacion, el ciudadano ya estd ‘marchando al campo’,
porque la maquina que lo incorpor6 a la ciudad puede llevarlo de regreso”

(Wright, 1961: 83).

[10] “Mezquinas supervivencias del pensamiento feudal han conferido a nuestras supervi-
vencias de la ciudad medieval el caracter de monstruosa conspiracion contra la libertad de la
vida. La centralizacién misma, como principio, se ha convertido en mera forma negativa de
la renta: conscripcion inevitable de la humanidad. Es la forma de conscripcion que no so6lo ha
despilfarrado millones y asesinando a millones; también ha hecho de la arquitectura norteam-
ericana desagradable ejemplo de decoracion superficial. La arquitectura se ha convertido en
nuestro punto ciego” (Wright, 1961: 90).

[11] “Cuando la centralizacion era la monarquia ‘natural’ (en arquitectura el eje mayor y el
¢je menor), los hombres se veian forzados a centralizar y a girar a la menor distancia posible
alrededor de un supremo centro comun (...). A ello se opone la idea de democracia. La de-
scentralizacion —reintegrada— es su reflejo: muchas unidades libres desarrollan fuerza a me-
dida que aprenden a funcional y a crecer juntas en espacios apropiados, y la mutua libertad
tornase realidad’ (Wright, 1961: 83).

[12] “A medida que nuestra sociedad aprenda a concebir la vida en libertad y confie en el
hombre, el ciudadano aprendera a ver en la arquitectura la expresion esencial, la auténtica
proteccion natural de la libertad; porque la buena construccion es en si misma una forma de
vida organica. No se dude de que la definitiva Ciudad Usoniana reposara, pues, sobre sus
propios fundamentos, y constituira ella misma su propia e impenetrable defensa” (Wright,
1961: 80).

[13] “La arquitectura organica ha demostrado el hecho de que la severa standarizacion de la
maquina no es necesariamente un obstaculo a una libertad de autoexpresiéon mayor aun que
la que hasta aqui se ha conocido. Siempre que por ‘autoexpresion’ aludamos a los frutos de
la auténtica individualidad, y no al estilo estéril —clisé— o al gusto idiosincrasico.” (Wright,
1961:87)

[14] Este estilo, que se empez6 a desarrollar desde 1920, abogaba por un estilo arquitecténico
despojado de todo rasgo regional. La actividad proyectual debia pensar en términos univer-
sales.
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Narrativas divergentes en el imaginario
del hogar entre consumidores de clase media:
estética, confort y los limites simbdlicos

del si-mismo* y el hogar
lan Woodward

La investigacion sociologica sobre el consumo ha enfatizado siem-
pre el \’trabajo social’ puesto en marcha en el hecho de consumir
bienes, demostrando que expresa identidades sociales, simboliza
la clase y el status y contribuye a la demarcacion de limites y redes
culturales. En contraste, existen muy pocos estudios que exploren
el consumo desde el punto de vista de los actores, buscando ex-
poner las estrategias, las narrativas y los relatos que literalmente
lo constituyen. Utilizando informacién acerca de practicas de
decoracion recolectada en entrevistas en profundidad tomadas de
una muestra de hogares australianos de clase media, este articulo
indaga sobre la relacion del consumo con la imaginacion a través
de las narrativas de los actores. Mientras que el estilo y las carac-
teristicas del disefio en los hogares han sido un espacio de frenéti-
ca comoditizacion en Australia, esta investigacion muestra que el
deseo de las personas respecto de la forma en la que su hogar es
presentado y entendido difiere considerablemente: algunos partic-
ipantes enfatizan el estilo y la conspicuidad y otros el confort y
la relajacion. Estas narrativas son interpretadas como indicadores
que median simbodlicamente los limites del si-mismo.

Palabras clave: consumo, hogar-narrativa-limites simboli-
cos-gusto

Divergent Narratives in the Imagining of the Home amongst
Middle-Class Consumers: Aesthetics, Comfort and the Sym-
bolic Boundaries of Self and Home

Sociological research on consumption has typically emphasized
the social ‘work’ done by consuming things, showing how con-
sumption expresses social identities, symbolizes class and status,
and assists in delineating cultural boundaries and networks. In
contrast, there are relatively few studies that explore consump-
tion from the viewpoint of actors, seeking to expose the strategies,
narratives and accounts that literally constitute the consumption
act. Using interview data collected from a sample of middle-class
Australian householders on practices of home decoration, this ar-
ticle explores the way consumption practice is linked to imagi-
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nation and narrative. While the style and design features of the
home have been a site for frenetic commodification within Aus-
tralia, these data demonstrate that people’s desire with regard to
how their home is presented and understood differ markedly, with
some respondents emphasizing conspicuousness and style and
others comfort and relaxation. These narratives are interpreted as
markers that socially mediate symbolic boundaries of self.

Palabras clave: consumption-home-narrative-symbolic boundar-
ies-taste

*Nota de traduccion: Self

Aquello que fue concebido por los socidlogos como lo importante de
los actos de consumo ha sido largamente definido como algo relativo a
ciertos dominios externos al consumidor. El consumo, al que se incor-
poran actos de anticipacion, compra y utilizacion, ha sido central en las
discusiones sobre el uso simbolico de bienes y servicios a la hora de es-
tablecer similaridad o diferenciacion, manejar el status social o denotar
alguna cualidad de refinamiento cultural. A pesar de la divergente heren-
cia tedrica, algunos de los mas influyentes trabajos tienen como base una
concepcion de los procesos de consumo a partir de la que se privilegian
preguntas referidas a la clase, la inequidad y el simbolismo social. Entre
esos trabajos se incluyen: el de Veblen (1934, 1899), que da cuenta del
consumo conspicuo y su relacion con los canones pecuniarios del gusto;
el de Goffman (1951) acerca de los objetos de status; el analisis de Barthes
(1993, 1957) de las cualidades semidticas y el atractivo de las commodi-
ties privilegiadas por la expansion capitalista; la elucidacion de Douglas
e Isherwood (1996, 1979) sobre los bienes como formas de entender las
categorizaciones culturales que conforman la base de procesos sociales de
inclusion y exclusion; y la descripcion del gusto de Bourdieu (1984) como
un marcador simbolico de la clase social y la diferencia. La observacion
general que uno podria realizar, basada en estos trabajos fundacionales, es
que la investigacion social y cultural sobre el consumo se ha establecido
en dominios teodricos atrincherados por fuera, o mejor dicho arrancados,
del si-mismo. Lo que subyace a esos andlisis es el concepto de que los
actos de consumo viabilizan un predominante rol social y estan, en ultima
instancia, orientados a producir algun tipo de mensaje social, cultural o
identitario a otros.

Este articulo no pretende desafiar ninguna nociéon central de la so-
ciologia del consumo pero si busca hacer un ajuste correctivo para poder
abordar las modalidades que adoptan las narrativas, los limites simbolicos
y las practicas de consumo en la constitucion de ciertas formas cultura-
les. Es necesario hacer este ajuste ya que, mientras que el campo teorico,
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dentro de los estudios del consumo, se ha corrido recientemente hacia la
libertad, la expresividad y la identidad (tal como fue revisado por Warde,
1997), resulta escasa la investigacion académica empirica dirigida hacia la
comprension de estrategias y practicas de los consumidores individuales,
dentro de los dominios particulares del consumo, sensibles al cumplimien-
to de estas narrativas.

Dada la tendencia socioldgica a explicar el consumo a través de pert-
enencias a grupos sociales o clases, no resulta sorprendente que, a pesar de
que los estudios sobre las emociones y la corporalizacion (embodiment)
hayan ganado vigencia dentro de la teoria socioldgica general, sus efec-
tos no hayan sido significativos dentro de la literatura de los estudios del
consumo (Boden y Williams, 2002). En parte, esto esta relacionado con
la trayectoria intelectual de estos estudios. Como destacé Miller (1995),
ha habido una aceptacion de paradigmas reduccionistas que presentan el
consumo como algo social y personalmente ‘malo’, un linaje que puede
ser rastreado desde Marx hasta los mas variados pensadores criticos del
siglo veinte como Marcuse, Horkheimer y Adorno; o bien como algo po-
tencialmente liberador y ‘bueno’, a través de la lente interpretativa de los
teoricos de los estudios culturales como de Certeau, Benjamin y Shields.
A pesar de que en términos tedricos ambas corrientes lo habilitan, ningu-
na de ellas ha promovido el desarrollo de una perspectiva mas compleja
respecto de las practicas de consumo. La limitada investigacion respecto
de la interaccion entre emocion, si-mismo y consumo en la sociologia es
sorprendente cuando ya existen algunos trabajos influyentes y persuasivos
que han adoptado una fuerte inclinacion hacia explicaciones socio-psi-
colégicas y emotivas para dar cuenta de la existencia sostenida de una
¢tica cultural consumista. Los trabajos mas prominentes en este campo
son la teoria de la ‘carencia’ en el centro de la psicologia consumista de
Baudrillard (1996, 1968); la descripcion de Campbell (1987) de la ética
autosustentable y autonoma del deseo consumista y la teoria del consumo
como un acto de ‘sentido desplazado’ de McCracken (1988). El analisis
de Warde (1994) sobre las amenazas a la propia identidad asociadas al
consumo es un ejemplo mas de este género que trae importantes preguntas
socio-psicolédgicas en relacion con este fendmeno. Todos estos trabajos
centrales contienen elementos emotivos fundacionales, aunque cabe ser
sefialado que permanecen relativamente poco desarrollados como parte
de cualquier modelo teodrico explicito. A pesar de ser trabajos valorados
dentro del campo, las especificaciones de estos nuevos y constructivos
caminos no han sido continuadas empirica ni conceptualmente. En con-
secuencia, las lineas potencialmente fructiferas dentro de la investigacion
empirica hacia los elementos emotivos e interpretativos de las practicas de
consumo no han sido exploradas, cosa que ha ido en detrimento del desar-
rollo de explicaciones socioldgicas.
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Si en cambio se permite que los actores puedan dar sus propias ver-
siones y razonamientos acerca de sus elecciones estéticas y de consumo,
se descubre la forma en la que el consumo —entendido como un proceso
que habilita que el sentido sea gestionado de manera continua— se desplie-
ga a través del desarrollo de narrativas individuales apoyadas en determi-
nados elementos elegidos de la cultura material. Estas narrativas pueden
ser vistas como las que marcan los limites simbolicos del propio gusto y
forman parte del proceso por el cual los actores categorizan objetos, per-
sonas y practicas (Lamont y Molnar, 2002). Los socidlogos de la cultura
saben intuitivamente que estas distinciones categoricas que las narrativas
traen a la superficie se convierten en una base generadora de grupos socia-
les y diferencias, aunque existan muy pocos trabajos empiricos que hayan
puesto en marcha, dentro de los estudios del consumo, los elementos met-
odolégicos y empiricos de dichos procesos (Miles, 1996 y Miller, 1998
representan dos notables intentos en esta direccion). En este articulo uti-
lizo la informacién obtenida en las entrevistas en profundidad para poder
interpretar estas narrativas, demostrando como se encuentran vinculadas a
la gestion del si-mismo y a los elementos de la propia identidad dentro de
contextos sociales particulares —siendo también considerado el contexto
de la entrevista— y como se expresan bajo la forma de deseos relaciona-
dos con ciertas técnicas para organizar y decorar el hogar. Es importante
observar que tales preguntas no son meramente formulaciones tedricas
sino que resultan insoslayables para acercarnos a una adecuada expli-
cacion sociologica del fendmeno del consumo. El gasto corriente, tanto en
el dominio discrecional como utilitario del consumo, es visto como uno
de los principales factores intervinientes en ciertas problematicas sociales
y econdémicas en Australia, incluyendo un alto nivel de endeudamiento
personal y del consumidor, varios tipos de contaminacion, degradacion
ambiental y ampliacion de las inequidades sociales.

El consumo y los significados del hogar

Como espacio de consumo, el hogar se impone como un caso intere-
sante y relevante ya que, entre otros motivos, continua siendo la inversion
econdmica mas grande y sostenida que los individuos suelen hacer en
Australia, donde los criticos han sugerido por largo tiempo que puede po-
tencialmente constituirse en un simbolo de modernidad, de status de clase
media o de movilidad social (Boyd, 1952/1960; Fiske et al., 1987; Horne,
1964; McGregor, 1966, Stretton, 1975). Cuando se considera el espacio
interno del hogar, puede observarse que los espacios domésticos no son
exclusivamente publicos o privados, ya que esos sentidos cambian y se
desplazan de acuerdo con las relaciones sociales y familiares que se man-
tienen con quienes visitan dicha organizacion espacial (Lawrence, 1987).
Los objetos del hogar también sirven para adaptarse a las necesidades de
cada situacion: pueden cumplir un rol publico como indicadores de sta-
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tus, estilo o clase, mientras que otras veces pueden servir como un foco
para gestionar la propia identidad, las relaciones familiares o la autoestima
(Csikszentmilhayi y Rochberg-Halton, 1981). Los psicologos ambiental-
es pusieron énfasis en las dimensiones psiquicas del hogar. Los espacios
domésticos no son solamente expresion de las preferencias ambientales
de una persona (Bonnes et al., 1987), son también espacios de interac-
cion familiar y genéricamente inclusiva. En un nivel més profundo, los
hogares son vistos como ‘depoésitos de experiencia personal’ (Lawrence,
1985:129). Tal como senala Bachelard (1994, 1958), el hogar es el sitio
que representa una importante y basica division en el espacio geografico
entre la casa (si-mismo) y la no-casa (el otro). En el paradigma de la psi-
cologia ambiental, los hogares son espacios donde se aplican los recursos
dirigidos hacia el mantenimiento de la propia identidad y estima, las rela-
ciones familiares y la nocion de pertenencia/no pertenencia® (Laumann y
House, 1970; Lawrence, 1985; Rapoport, 1969). Ademas de esta dimen-
sion psicoldgica, el hogar tiene una importante carga de sentido sociologi-
co. Las diferentes formas en las que se habitan los hogares y la seleccion y
organizacion del sistema de objetos en el espacio estan circunscriptas por
prescripciones morales asociadas a la familia, al género y a las posiciones
de clase (Madigan y Munro, 1996).

La informacion recolectada en las entrevistas demuestra que el sig-
nificado del hogar representa un dilema para algunos consumidores. Por
un lado, es un espacio contemporaneo sistematica, frenética y extensiv-
amente comoditizado a través de medios como la television, los diarios
y las revistas. Olas recientes de comoditizacion del disefio, el estilo y la
decoracion dentro de la esfera doméstica han construido al hogar como
un sitio para la afirmacion de formas conspicuas de estilo personal, lujo,
expresion estética y manejo de las identidades. Por otro lado, el hogar es
también un espacio auténtico, a veces hasta terapéutico (Bachelard, 1994,
1958), de experiencias compartidas, relajacion, intimidad y emotividad,
donde el estilo, el disefio y el impacto visual poco parecen importar. Existe
entonces un conflicto basico entre el deseo de expresar el estilo personal,
gusto y status social a través del hogar y un deseo por mantener el hogar
como un espacio comodo y relajante, donde pueden ser cobijados valores
personales auténticos y genuinos. Utilizando informacion recabada medi-
ante una muestra de consumidores de clase media, este articulo explora las
formas en la que los individuos entienden y gestionan este dilema basico.

Recoleccion de datos y procedimientos metodologicos

Tras contactar por correo a algunos hogares de ciertas calles elegidas
entre dos suburbios de Brisbane, la ciudad capital de Queensland, Austra-
lia, se realizaron 24 entrevistas cara a cara con residentes de esas zonas.
La Tabla 1 provee las caracteristicas demograficas basicas de la muestra.
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Se observa que ella abarca un amplio rango etario pero es relativamente
homogénea, ya que la mayoria de los participantes son graduados univer-
sitarios, tienen ingresos anuales superiores a US$ 80.000 y son propietar-
ios de su vivienda. Notablemente, la mayoria de los entrevistados fueron
mujeres. Las entrevistas tuvieron una duracioén de 75-90 minutos y fueron
grabadas en audio y luego transcriptas. Se utilizaron en el analisis de la
informacion obtenida los principios inductivos de la codificacion abierta,
que implica el desarrollo de categorias y temas (Glaser y Strauss, 1967;
Strauss y Corbin, 1990). Los temas abordados en este articulo son repre-
sentativos de un hilo importante presente a lo largo de todas las entrevis-
tas. Los extractos aqui presentados ejemplifican estos temas y emergen
del analisis del discurso de los participantes. Las entrevistas generalmente
comenzaban con un recorrido informal de la casa y sus contenidos. Al
explorar el hogar como un sitio donde se pone en practica el juicio estéti-
co, la idea del gusto no fue explicitamente presentada a los entrevistados
como una preocupacion central de la investigacion. La decision fue mas
bien dejar el tema de investigacion relativamente abierto y comunicarle al
entrevistado que el interés estaba en “la forma en la que la gente decora
sus hogares, las cosas que influenciaron su modo de decorar y las razones
por las cuales toman esas decisiones”. La ventaja de este abordaje semie-
structurado es que los entrevistados hablan de su gusto con la posibilidad
de decidir qué aspectos de la cultura material doméstica utilizaran para
construir su relato. Lo dicho por los entrevistados y la cultura material a la
que esta asociada se convierte por lo tanto en evidencia de su comprension
del gusto. Efectivamente, los objetos que comentan son la manifestacion
fisica de dicha comprension. Después del recorrido se realizo una entrev-
ista semi-estructurada que fue una oportunidad mas para atender y clarifi-
car los puntos de interés y presentarle a los participantes hipdtesis desar-
rolladas en entrevistas previas.

Estas entrevistas se realizaron en dos suburbios de Brisbane, Australia.
Para preservar su anonimato los denominar¢ ‘Suburbio A’y ‘Suburbio B’.
El suburbio A es uno de los elegidos por el ‘establishment’ y esta rodeado
por otras areas de prestigio. Las calles del suburbio A que fueron consid-
eradas en la muestra estan localizadas al borde de un acantilado con ampli-
as vistas al Rio Brisbane. Un entrevistado sugiri6 que ese distrito era simi-
lar a los suburbios de Sydney con vista al puerto. En el area se encuentran
algunas de las casas coloniales més grandes de la ciudad, pero también
ha sido un suburbio donde compradores con proyectos ambiciosos han
comprado tierras de mucho valor con deslucidas viviendas de mitad de
siglo que luego demolieron para construir nuevas residencias. Algunas de
estas nuevas viviendas son arquitectonicamente valiosas, mientras otras
son meramente grandes y opulentas. Asi como el suburbio A representa
un area de extrema riqueza y tiene un emplazamiento unico que atrae a
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la elite pudiente de la ciudad, el suburbio B es un ejemplo arquetipico
de un barrio interno de la ciudad que también ha sido sujeto a un proce-
so de valorizacion durante las ultimas décadas. Las casas del suburbio B
son generalmente mas pequenas y de un estilo colonial menos impactante,
aunque esto depende de la ubicacion y especialmente de la elevacion.
Ademas, la mayor parte de las casas pueden ser clasificadas como chalets
coloniales en contraste con las mansiones del suburbio A. Sin embargo, su
emplazamiento en el interior de la ciudad y el hecho de que este tipo de
viviendas de estilo colonial esté de moda, atrajo a jovenes (en su mayoria
profesionales) que las renuevan con la esperanza de obtener un importante
beneficio econémico a cambio.

Este articulo se configura a partir de una distincion analitica que orga-
niz6 la toma de informacion durante el trabajo de campo: el analisis de las
transcripciones de las entrevistas y un instrumento acotado para realizar
las encuestas. Los entrevistados han sido divididos en dos categorias de
acuerdo con una diferenciacion central entre el deseo de decoracion y el
deseo de confort. En el primer grupo estan aquellos que se relacionan con
su hogar principalmente en un sentido estético y con una preocupacion por
su decoracion y presentacion de acuerdo con las convenciones acerca de
‘lo que esta de moda’, el estilo y lo