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Presentacion

Los trabajos que se agrupan en este volumen constituyen un intento de reunir tres
componentes de la practica social que suelen presentarse como disjuntos: narratividad,
mediatizacidon y arte. No creemos ser originales o los Unicos que se han inquietado o se
inquietan por esta triada, pero se nos ocurre que las tentativas de explicar sus relaciones no
son —hasta el momento, al menos— lo suficientemente claras y precisas. Por lo tanto, nos
permite suponer que son aun incompletos o les falta claridad en su modo de formulacién. Esta
conviccién nos animé a comunicar nuestros avances en ese terreno.

Las personas que integran el equipo de trabajo, si bien ya han realizado tareas en conjunto, no
provienen de formaciones académicas homogéneas ni tampoco lo son sus especialidades, pero
son comunes y convergentes sus intereses. Tienen en comun haber estudiado, de una u otra
manera, problemas referidos a los medios; por otro lado, convergen en la presuncidn (en
forma no dogmatica) que narratividad, mediatizacion y arte son entidades asociadas y que se
vinculan con nuestra especie (Homo sapiens) tanto en su desenvolvimiento ontogénico como
filogénico (una cierta amalgama entre desarrollo individual, social y arte desenvuelto en el
tiempo).

Somos, como integrantes, plenamente conscientes de la densidad del topico que tratamos, en
cuanto conjunto problematico, y también lo somos en cuanto a cada una de las partes que lo
integran pero, ha surgido entre nosotros la hipdtesis de que poner en claro las posibles
relaciones que los asocian cumpliria un efecto de ayuda para la solucion de los problemas que
se manifiestan en las partes.

Esta firme conciencia de la complejidad se hace presente en los trabajos que hacen referencia
a nociones parciales o intentos de explicaciones de caracter general. Han sido —como podra
leerse— cautelosos; lo intrincado de los asuntos tratados no es propicio a la premura pero es
también impertinente a la falta de audacia, a la que se le puede exigir solamente la
explicitacidon de los términos en que se formula. En relacion a los avances analiticos, los hemos
tratados como casos, con el propdsito de pre modelar algiin curso abductivo, y no mas.

Los parrafos precedentes intentan explicar la diversidad tematica, pues se trataran cuestiones
relacionadas con la filogenia del Homo sapiens y de las etapas tempranas de la vida y las
relaciones con el arte; pero también las experiencias que se sucedieron en la historia de la
consolidacion de la cinematografia como gigantesco agente de la mediatizacidn. O bien de las
posibilidades de las redes sociales, con la puesta en obra de sofisticados sistemas electrdnicos,
en la produccion —llamemos espectacular— de la danza; también presentamos un texto
dedicado a comentar la produccién (en paises de heterogéneos desarrollos) de productos
graficos de prensa unidos por la tematizacidn de practicas cotidianas, en la primera mitad del
siglo XIX. También se ofrece al lector una triada ligada por un factor comun: el ejercicio del
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cuerpo abarcando en su diversidad la voz, la danza y la musica son una suerte de “materia
prima” que serd modelada por los medios en produccién, pero, tal esfuerzo productivo
encontrard sus fronteras en las cualidades de la materia de origen —en reconocimiento, un
cuerpo finalmente— lugar definitivo de la produccién de sentido. La distancia que separa los
temas anunciados es ciertamente aparente pues, finalmente, todos, con diferentes matices,
instalan una pregunta comun: ¢Cémo hacemos hoy entre nosotros y en la larga historia para
obrar y entendernos (o la inversa), siendo tan diversas las circunstancias y experimentando,
asimismo, iguales pero distintas emociones? Los medios, las narraciones y el arte tienen
mucho que ver con todo eso: a esas paradojas se dirigen los trabajos que presentamos.

Cada uno de los enfoques —que ya se perfilan en el indice— deja entrever una cuestion, un
asunto a ponderar y resolver—quiza mds evidente en los ultimos trabajos evocados— que es lo
concerniente al papel de la técnica, sus limites y los modos que ella se transfiere en el tiempo.
Anunciamos en estas lineas que este ultimo tdpico se agregard a la triada, motivo de reunién
de esta presentacion, en la proxima que ofreceremos a la lectura.

CUADERNOS DEL INSTITUTO N° 4, diciembre 2019 - ISSN 2591-6297 -5-




Aproximaciones

CUADERNOS DEL INSTITUTO N° 4, diciembre 2019 - ISSN 2591-6297




Como referenciar este articulo (APA):
Traversa, O. (2019) Ficcidon narrativa y mediatizacion: acerca de sus relaciones. Cuadernos del
Instituto. Investigacion y Experimentacion en Arte y Critica, 4, 7-16.

Ficcién narrativa y mediatizacion: acerca de sus relaciones?

Oscar Traversa
otraversa@arnet.com.ar

En este trabajo se presentan un conjunto de aspectos propios de las relaciones entre
narratividad y mediatizacidon. El propdsito de realizarlo consiste en la construcciéon de un
campo de hipdtesis con fines operativos de caracter abductivo pues, en el presente lo que
concierne a la articulacion entre narratividad (ficcional o no) y mediatizacidn, en especial en la
larga duracién histérica, carecen de unidad y prevalece, entonces, la dispersién y la puesta de
lado de los problemas que conllevan. Para lograr el encuentro entre diferentes perspectivas
parciales se senalaran posibles puntos de encuentro que propicien la produccién de hipdtesis
tendientes a aunarlos, queremos decir: lo que se solicita en este dominio es la realizacion de
avances empiricos, por caso el recurso al comparatismo histérico de los procesos de
mediatizacidn en distintos dominios del desempefio de los diferentes dispositivos, tanto en sus
modos de emergencia como en su desarrollo.

Palabras clave: narratividad - ficcién - mediatizacion - enunciacidn - digitalizacion

Narrative fiction and mediatization: about their relationships

The aim of this paper is to present a set of specific aspects regarding the relationships between
narrativity and mediatization. The purpose of doing so is to build a field of operational
hypotheses considering that, in the present, what concerns the articulation between
narrativity (fictional or not) and mediatization, especially in the long historical duration, lacks
of unity and it is a field fully dispersed. In order to achieve the encounter between different
partial perspectives, this work points out possible common points that could contribute for the
production of hypotheses tending to join them. More specifically, what is requested in this
domain is the realization of empirical advances, for example, through historical comparatism
of the medialization processes with focus on the devices performance, both in their
emergence in their development.

Key Words: narrativity - mediatization - fiction - enunciation - digitalization

1 Este trabajo es la reescritura de uno anterior, “Ficcién narrativa y mediatizacién” (correspondiente a
un libro homenaje dedicado a Elvira Arnoux), la restriccion espacial condujo a una sintesis excesiva que
trataremos de salvar en el presente.

CUADERNOS DEL INSTITUTO N° 4, diciembre 2019 - ISSN 2591-6297 -7-




Exordio

La narratividad y |a ficcion narrativa cuentan con una larga trayectoria entre las actividades del
Homo sapiens, puede casi decirse que lo acompafian desde siempre. Si han estado y estan
presentes en sus distintas obras, estan también presentes en sus desarrollos singulares,
aportando a la ontogenia y a su identidad. Esta doble inscripcién vincula a los actores
individuales con ellos mismos y con el conjunto de los actores sociales; a su vez da lugar al
nexo con los recursos que producen su entramado: las instituciones. Esos recursos no son
otros que los dispositivos destinados a dar lugar a las exteriorizaciones de la mente para
propender, en suma, a los intercambios discursivos. Estos ultimos se inscriben, en la larga
duracion, en el proceso designado como mediatizacion, la que se nutre de los episodios
semidticos resultado de las aptitudes de la especie y los desempefios sociales articulados por
los procedimientos técnicos. El trabajo que damos a conocer consiste en la presentacion de
ciertos aspectos, propios de las relaciones entre narratividad y mediatizacién, con el propdsito
de dar lugar a un campo de hipédtesis con fines operativos, de caracter abductivo, referidas al
curioso fenédmeno de la mediatizacidon que comporta tanto al cambio como la permanencia de
los atributos de la especie, integrados a sus obras.

Ficcion narrativa y mediatizacién: caminos para un encuentro

Los analisis de los fendmenos concernientes a las relaciones entre ficcién y mediatizacion —
destacando sus vinculos como determinantes o, al menos, existentes—, en la larga duracion
histdrica de los cambios en los procesos comunicacionales, son reducidos y carecen de unidad.
Establecer las relaciones entre esas referencias comporta un esfuerzo de seleccién, pues no se
trata de motivos principales, sino de comentarios aproximativos, de caracter lateral lo que
justifica las faltas en cuanto a las referencias a que apelaremos.

Es asi pues que los acercamientos a la ficcion narrativa y la mediatizacidn, en este texto, se
tratara solo de aproximaciones, si se quiere diagonales, propia de desarrollos independientes
no sefialados como correspondientes a esa relacidn, pero, sin embargo, imposibles de obviar,
pues constituyen valiosos aportes precursores. Ser exhaustivos, en cuanto a esas referencias,
no es tarea facil por su dispersién nos limitaremos, por el momento, a mencionar algunos y
aprovechar sus avances para intentar una suerte de hipdtesis inicial de caracter provisional con
fines abductivos. Por otro lado, recurriremos a quienes, de manera especifica, se han dedicado
a uno u otro de los términos que intentamos asociar, sea desde puntos de vista tanto
funcionales como histdricos.

Podemos encontrar, por un lado, las reflexiones acerca de la ficcion y no menos a la narracién
sin la compafiia de ese primer atributo, la que cuenta con un largo recorrido en la historia del
pensamiento, que puede remontarse en occidente a la antigliedad grecolatina; la otra, la
correspondiente a la mediatizacién, se limita a unos pocos afios de existencia, ligados a un
grupo de disciplinas, sin limites precisos: las Ciencias de la Comunicacién, junto a la
Antropologia y la Semidtica, la preocupacién de esta ultima por el asunto desborda en poco el
medio siglo (Lapierre y Alvarado, 2014)2. Precedidas, el conjunto por la Sociologia, preocupada
especialmente por los efectos de la comunicacién, a partir de la década del 20, momento de
advenimiento de la radiofonia (Lazarsfeld, 1964). La asimetria temporal y la larvada
preocupacion ha dejado sin embargo sus frutos, a modo de ejemplos podemos sefialar a: los

2 Lapierre y Alvarado han realizado una interesante resefia donde evocan los 50 afios de la revista
Communications, que dedican a Eliseo Verdn, sin incluir ninguno de sus trabajos, como articulador del
pensamiento Francés con el americano en el campo de la semidtica
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fildlogos Havelock (1996) y McLuhan (1998), los historiadores Williams (1992) Briggs y Burke
(2002) y, entre los paleo antropdlogos, Leroi-Gourhan (1971).

Las reflexiones sobre la ficcidn, de larga data, en cuanto estaban interesadas por las lenguas
clasicas o las culturas tradicionales, vislumbraron las relaciones entre la oralidad y la escritura,
acentuando la presencia de procedimientos poéticos sin desconocer su insercion en complejos
de orden narrativo que hacen presente las relaciones entre las grandes configuraciones de lo
oral y lo escrito y sus diversas aperturas, propias de la instalacién en diferentes alojamientos
fruto de las tecnificaciones de la escritura (Zumthor, 1987).

Los historiadores se sitlan separados, segun su objeto, la de los estudios sobre los medios, en
una zona y la de los estudios sobre la literatura en otra, junto de manera vicaria a quienes
suelen pasar de una a otra, dado que su objeto lo requiere, es el caso de quienes se dedican a
la historia de la lectura (Chartier y Cavallo, 1997; Darnton, 2003).

Los que practicaron observaciones de mds antigua data, los paleo antropélogos, son los que,
curiosamente, plantearon problematicas de gran actualidad cuando se ocuparon de trazados
icdnicos (sea en cavernas o instrumentos) se han visto frente a la carencia de referencias
escriturales, en consecuencia, su trabajo —lo suelen manifestar de viva voz— se sitla en el
terreno de las hipétesis conjeturales.

Hasta aqui, hemos hecho referencia a quienes se han preocupado por la escritura y por los
estudiosos del pasado lejano. Pero es necesario agregar que, en intervalos mas breves de
tiempo dado lo cercano de su emergencia, los grandes hallazgos tecnoldgicos del siglo XIX y los
del XX se incorporaron a las margenes de las ciencias sociales de manera tardia, y en forma no
siempre ordenada, pues los organismos universitarios —el mundo académico en general— fue
reticente en cuanto a la inclusion al universo de la reflexion de la fotografia, la fonografia, la
radio, el cine y la TV (la digitalizacion gozé de los espacios abiertos por quienes los
precedieron) precisamente, todos ellos, protagonistas de los medios y, en consecuencia de la
mediatizacion.

Es necesario reconocer que el término mediatizacion es el que ha sumado a estos
ordenamientos asimétricos y dispersos una dosis de ambigliedad. Si bien el fendmeno como
tal es evidente pues el despliegue de los medios muestra plurales relaciones con la
narratividad y que el conjunto de los actores sociales lo experimenta, todos de una manera o
de otra son (y lo han sido desde siempre) consumidores de ficcién. Sin embargo, la pregunta
acerca de cudl es la razén de esa fatal juntura, los modos en que se realiza y cuales son sus
consecuencias es aun materia dispersa y reciente. En América Latina, al menos, el propio
término mediatizacion, sefialado como un fendmeno auténomo data de 1985, dado a conocer
en un ciclo de conferencias dictadas por Eliseo Verdn en la Universidad de Buenos Aires.

Incluso el intervalo en que se ha desplegado la mediatizacién ha dado lugar a la fijacion de
criterios heterogéneos, ciertos autores llegaron a pensar que los fendmenos de mediatizacion
se inauguraban(o incrementaban) con la escritura o la imprenta, o bien en el siglo XX
(Hjarvard, 2008), postura no compartida por otros investigadores que ligan el proceso de
mediatizacion con el devenir biolégico de la especie, como una dimensidn constitutiva del
Homo sapiens (Verén, 2014), en consecuencia expandirlo al entorno completo de la
hominizacidn, que una concepcidn evolutiva instalaria en nuestro presente y su continuacion.
La instalacién de esta ultima hipdtesis en lo concerniente a la mediatizacidon constituye un
espacio de fecundidad abductiva para asignar a la ficcién narrativa un ligamen de cardcter
explicativo, en el desarrollo de los fendmenos mediaticos en la larga duracién dada su
persistencia. Para el caso ha sido sefialada la necesaria compatibilidad entre ambas posturas —
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la de corta y la de larga duracién— sefialadas por Mariano Fernandez (2014) que, glosamos: las
series cortas y las largas deberian tratarse de una sola, inclusiva, atribuyendo las caracteristicas
diferenciales pertinentes, asignandole a cada una de ellas sus propiedades distintivas, tanto de
caracter cualitativo como cuantitativo. Esta integracién admitiria (y habilitaria) la posibilidad
de establecer las posiciones y jerarquias explicativas —insistimos— en torno a un fendmeno
transversal —en cuanto al tiempo y al espacio— indisociable del desarrollo de la especie: tal cual
la ficcion narrativa, muy especialmente el papel de su nucleo, la narratividad.

Ficcidn y ficcidn narrativa como atributos: la ontogenia

En lo que concierne a la ficcidn esta se incluye en un racimo de nociones que han sido
ampliamente discutidas en sustancia (mimetismo, semejanza, imitacion) las que acompafiaron
a las necesarias distinciones entre representacién y representacion mimética. Mas alla de los
debates de escuela existe acuerdo en considerar a las competencias ficcionales como parte
constitutiva del desarrollo ontogénico, ellas se encuentran preformadas en la mente, aunque
es atinada la advertencia de Tomasello (1999: 70), “[...] la meta no es decidir si una estructura
es o no innata sino determinar los procesos que intervienen en su desarrollo”. Estas
competencias, de maneras complejas, son activadas a partir del nacimiento y forman parte de
la vida adulta. En la nifiez, esa actividad es practicada de manera solitaria o compartida (con
padres o compafieros), formando parte estas competencias bdsicas, de otras que se
desarrollan en mdltiples formas a lo largo de la vida. Estas destrezas integran parte del
equipamiento basico de la mente del Homo sapiens y como tales constituyen un
procedimiento absolutamente generalizado, evidente en relatos semejantes, tanto en
comunidades préximas como otras sin ningln tipo de contacto, tal homogeneidad es
particularmente notoria en la actividad Iudica de los nifios (Schaeffer, 1999). Esta ultima no
presenta variaciones, se ejerce en todo lugar y tiempo de manera semejante, lo que redunda
en mostrar su universalidad y ligamen con la constitucidn singularizante del H. sapiens.

La actividad constitutiva de la ficcidn encuentra su prolongacidn en la adultez por su
integracion como nucleo(s) de la organizacién de lo social, como un constituyente constante
de la vida colectiva, por medio de plurales organizaciones, sean estas propias del decoro o los
ritos institucionales y, en especial, las formaciones discursivas, juridicas, las narraciones,
ficcionales o no, etc. Todas las culturas conocidas dan cuerpo a sus acciones individuales o
comunes (conocimiento y organizacion del mundo y guias de la accidn) a través de mitos,
leyendas, tradiciones, producciones estéticas, etc., sean orales, escritas, como también a
través de diversos modos de exteriorizacién de la actividad de la mente o la actividad colectiva
(Bruner, 2012): cuentos populares, chistes, adivinanzas, leyendas...

Tomasello (2013) sefiald la participacion de los recursos narrativos, de manera doble: como
problema y como solucién. En momentos muy alejados en el tiempo, los performativos de las
lenguas: en las practicas de relacién, por caso, para sostenerse como tales deben resolver
indicaciones o referencias de diverso tipo para orientar la accidn colectiva, que aluden a mas
de un evento y a decursos propios de obstaculos en temporalidades y lugares diferentes (es
inevitable para eso dar lugar a narraciones). Puede suponerse que las diferencias propias de
una situacién de ese tipo conllevan —exigen— soluciones univocas y estables que, para casos
mas simples, podian resolverse por evanescentes soluciones entonales, que es una indicacion
sonora de propiedades inestables. La emergencia de soluciones sistematicas, fonético-
sintactico, que resolvieran la dificultad de inteleccidn, dan lugar a un cambio adaptativamente
favorable en el sistema de la lengua. Si el cambio “cuaja” —la estabilizacion de una
modalizacién, por ejemplo— a lo largo de la historia da forma a los recursos de un idioma
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particular que se perpetia. Un fenédmeno de esa indole permite mostrar el caracter evolutivo
de la lengua fundado en una propiedad sistémica (para el caso, las reglas de orden como
identificadoras estables de sefiales diferentes), una propiedad fundante del relato, como
organizador de las narraciones.

Un largo paso mas adelante la ficcidn narrativa, instalada en secuencias complejas, ligada a
practicas cotidianas, como tal no fue objeto de legitimacion social de manera homogénea ya
gue, en ciertos momentos, fue considerada como un producto propio de sectores poseedores
de escasas competencias culturales, o bien execrada por razones de orden religioso o politico
por sus cualidades de sustancia, segun su articulacion con las creencias y los dispositivos del
poder. Podria sefialarse, entonces, que la ficcion como tal, mas alld de su persistencia en el
tiempo y el espacio, tanto en los despliegues individuales como sociales, esta sometida a
contingencias de circunstancia, que forman parte de su misma constitucion, de donde resulta,
como efecto, la constitucién de colectivos sociales, tal cual surge de plurales evidencias de un
conjunto de dimensiones de caracteristicas altamente diferenciadas, que van de la vida publica
republicana a las sociedades secretas. Goody (1999), luego de examinar, tanto a las culturas
del pasado, como del presente llamd la atencion sobre aspectos inversos del comportamiento
colectivo, en particular lo referente al arte representativo. Tales ausencias pueden ser
segmentarias, propias de una zona de la produccion de sentido, el caso de la prohibicion del
teatro, por caso o el rechazo de las narraciones escritas (la novela), situaciones que muestran
la diversidad (y complejidad) inherente a los procesos de mediatizacidén y su articulacion con la
narratividad.

Heterogeneidad de los dispositivos ficcionales y construccion de colectivos sociales

Se ha sefialado que todas las ficciones tienen en comun la misma estructura intencional: la
simulacidn ludica compartida; es decir, existe un acuerdo entre las instancias que las producen
y las instancias que la reconocen. Comparte también el tipo de construccién a través de
operadores cognitivos miméticos, lo cual supone que su materialidad entrafia algun tipo de
posibilidad de reconocimiento de la cualidad de la proposicion o de la mostracién (se modeliza
un episodio o acontecimiento de manera que se establece una distancia con lo efectivamente
existente o producido). Posee, asimismo, un conjunto de restricciones cognitivas, que
presentan relaciones de analogia global entre el modelo al que remite y aquello que lo
modeliza. El universo al que remite posee analogias con aquello que se supone o se considera
ser un existente real. Pero esas instancias correspondientes a la ficcion se distinguen por el
modo en que ellas nos permiten acceder al universo en cuestion, es decir por el modo o los
modos en que el universo ficcional construye o da lugar a figuras que propician el proceso de
inmersion mimética (el modo en que de una u otra manera cada uno de nosotros otorga al
mundo representado las cualidades que supuestamente corresponden a otro mundo).

Es decir, las modalidades por las que accedemos a esos mundos, se realizan a través de
artificios que podemos denominar, por el momento, dispositivos ficcionales en tanto que
constituyen imitaciones ludicas de lo que es vivido, actuado, percibido como lugar de
ocurrencia de eso que llamamos la realidad, sea esta presente, pasada, futura, préxima, lejana.
Es, entonces, importante reconocer que “la ficcion posee modos de ser muy diferentes segin
los soportes simbdélicos en los que ellos se encarnan: relato verbal, obra teatral, arte del mimo,
ficcion radiofdnica, historieta, pintura, a veces la fotografia, el cine, los dibujos animados, las
instalaciones (en las Artes Plasticas), los sistemas de realidad virtual. Estas diferencias no son
simples diferencias formales” (Schaeffer, 1999: 243).
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Esta diferenciacion es crucial, pues nos sefala que cada una de esos modos propende a una
economia diferenciada de nuestra percepcién y de manera mds amplia y restrictiva a una
posicion de nuestra psique, nuestro cuerpo en su conjunto y una relacién social de consumo
diferenciada, las tres condiciones sumadas dan lugar a una modalidad basica que regula la
produccién de sentido de una categoria discursiva (Metz, 1971).

Cada uno de los componentes de esta enumeracidén da lugar a diferentes modalidades de
inmersién que proponen una experiencia ficcional irreductible mas alld de que cada una de
esas obras puede dar cuenta de la misma historia. Contar o que nos cuenten un
acontecimiento no es lo mismo que percibirlo en su efectivo desarrollo. Los procedimientos
gue hemos enumerado han surgido en momentos distintos y alejados entre si como ya hemos
resefiado. Su efectiva posibilidad de existencia y de instalacién en el mundo se asocia con un
conjunto de condiciones de produccion de orden muy diferente: un conjunto de ellas
concierne a los procedimientos que dan lugar a las configuraciones que llamaremos
provisoriamente “Semanticas” (reglas de la oralidad, reglas de la escritura, reglas gramaticales,
reglas de organizaciéon argumentativa, de secuenciacién del relato, etc.). Otras, en cambio,
estdn estrechamente relacionadas con su instalacién social, como procesos que dan lugar a la
organizacién de colectivos de empleo, un acto politico, una funcidn cinematografica, tales
fendmenos se incluyen dentro de la nocidn de dispositivos (Traversa, 2001).

La dimensidn y caracteristicas de los colectivos de empleo estan reguladas por procedimientos
técnicos que conllevan trabajo social (modelar una inscripcién epigrafica, producir un libro,
registrar una emision televisiva, emitir un mail). La instalacién de estos procedimientos da
lugar a relaciones vinculares que denominaremos hechos medidticos (de dimension, tiempo y
circunstancias variables) que propician un fenémeno —crucial para el Homo sapiens— que
sumados y extendidos en el tiempo denominamos mediatizacion.

Decimos hecho crucial, en tanto que la evolucidn del sapiens estuvo desde su inicio vinculada a
hechos instrumentales (produccién de herramientas para el cumplimiento de funciones
troficas o de cobijo) que implicaban hechos colectivos de caracter relacional que comportan un
indispensable componente comunicacional (la incorporacion a los procedimientos simbélicos
del mundo de los lenguajes), de alli hasta el presente y también en el futuro se despliega ese
fendmeno.

Tal cual hemos sefialado, este proceso estd instalado en la larga duracién y cada uno de sus
momentos ha dado lugar a reflexiones de especialistas que han indicado acerca de la
particularidad del objeto de sus investigaciones, se trate de la iconografia de una caverna o el
pasaje de la oralidad a la escritura, y, mas cercanamente, de la incidencia social de la radio o
de Internet.

Mediatizacidn, ficcion y narratividad: ése pueden sefialar aspectos que las atinen?

La extension de los limites temporales y espaciales nos ayuda a pensar el problema en toda su
amplitud. Ya los arquedlogos, a partir de los restos de la imagineria en las cavernas de una
antigiiedad que excede los diez mil afios y mucho mas, han realizado esfuerzos por asignar a
ciertas secuencias iconicas el caracter de fragmentos que integran una narracion. Una seial
importante, entonces, pues constituye un indicador de que esa dimension es posible que se
integrara tempranamente a las practicas sociales, dando lugar también a pensar que esas
mismas organizaciones icénicas, de posible caracter narrativo, formarian parte del acervo de la
actividad oral, patentizada con procedimientos distintos, al de momentos anteriores.
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No es necesario insistir en que los fendmenos escriturales —de seis o siete milenios de
antigliedad— encuentran para el horizonte de la cultura occidental su gran culminacién en
Grecia, siete u ocho siglos antes del comienzo de nuestra era; seguido por el desenvolvimiento
de la escritura, por algo mas de veinte siglos, hasta la emergencia de la imprenta. Este ultimo
momento, crucial para la extensiéon de la escritura al conjunto de la sociedad, cuyas
consecuencias seguimos experimentando en nuestros dias, a través de su papel en la Web por
medio de la presencia productivamente activa de sus usuarios, sumado al fabuloso acervo
documental en que se han constituido las aplicaciones de ese recurso. Encuentro que nos
habla de una curiosa continuidad en la aparente discontinuidad absoluta.

Ese intervalo, de algunos milenios, nos muestra un camino anfractuoso pero ininterrumpido
gue brinda testimonios de la presencia de la asociacién de narratividad y ficcidén, organizada
segun modalidades tipoldgicas o genéricas muy distintas agrupadas, asimismo, con diversas
instalaciones y empleos en las practicas sociales, sea en cuanto a la organizacién de la vida en
comun, las précticas religiosas o la produccién y acumulacién del saber.

A partir del momento crucial de advenimiento de la imprenta, del que nos separan poco mds
de quinientos afos, tanto la escritura como sus sucedaneos, incluyendo el desarrollo de la
prensa y los procedimientos de indole eléctrico o electrénico, sea para expandir el sonido o las
imagenes, han multiplicado los recursos para el transito discursivo, dando lugar a un
crecimiento de la complejidad, tanto del universo mediatico como del social donde se halla
instalado.

En esa larga sucesién que hemos evocado, cada uno de sus momentos presenta algun tipo de
articulaciéon con la narratividad, modelando heterogéneas relaciones con el universo ficcional:
si la ilustracién de las cavernas (Leroi-Gourhan, 1971) ha dado lugar a hipotéticas
construcciones de un modo de articulacidn entre esos componentes, en nuestros dias la ficcidn
narrativa —vaya el caso— se cuela en la prensa digital, en pequefias grageas —incorporada en
distintos géneros— y de manera seriada en producciones especificas, semejantes a los
folletines de prensa del siglo XIX. Unas lejanas y otras cercanas animadas por légicas
semejantes, incluso en lo referente a las politicas comerciales (Thérenty y Vaillant, 2001;
Traversa, 2013).

Como fueron pensadas estas cuestiones y como podrian pensarse: una hipétesis

Si bien la preocupacion por la ficcion y mas precisamente la ficcién narrativa se remonta a
milenios, es Barthes (1966) quien se ocupara de sefialar la extensién de ese recurso en
nuestros dias, los alcances del relato —como dimension vertebral de la narratividad— encierran
buena parte de los problemas que han agitado de manera directa o indirecta —dicha o no
dicha— al conjunto del campo de las llamadas ciencias del hombre y de la sociedad. Efecto, este
ultimo, de su raigambre indisoluble con los procesos sociales.

Basta transcribir unas pocas lineas del texto con que se abre el nimero 8 de la revista
Communications, para notar el espiritu con que Barthes tratd el asunto —“espiritu del tiempo”
quiza- sefiala: “el relato puede ser vehiculizado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la
imagen, fija o movil, por el gesto y por la mezcla ordenada de todas esas substancias; él esta
presente en el mito, la leyenda, la fabula, el cuento, la novela, la epopeya, la historia, la
tragedia, el drama, la comedia, la pantomima, la pintura (puede pensarse en la Santa Ursula de
Carpaccio), el vitral, el cine, la historieta, la crénica periodistica, la conversacion [...] el relato se
presenta en todos los tiempos y en todas la sociedades [...]".
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La amplitud adjudicada por Barthes, seguramente hoy seria mas extensa, cuando han pasado
ya cincuenta afios del nacimiento de ese parrafo, medio siglo particularmente activo en cuanto
a fendmenos mediaticos de muy distinto orden, en especial referidos al estatuto y presencia
de la ficcidon narrativa, por un lado y, por otro, a la novedad absoluta de los procesos de
digitalizacion y la Web, en cuanto a los modos inéditos de acceso y constitucidn de colectivos,
a la par de gigantescos desplazamientos cuanti y cualitativos de las practicas textuales, muy
especialmente las escriturales o verbales breves y la reversidn fotografica a lo privado o lo
intimo, entre otros fendmenos.

Podriamos sefialar que la enumeracidn de Barthes, en especial por su diversidad en cuanto a
materia de la expresién, abrié un capitulo sin precedente de los estudios discursivos en el
ambito internacional; las universidades, por caso, abrieron sus puertas a tdpicos y practicas
antes desatendidas, el cine, la TV, los comics (despreciables para muchos). Pero, sin embargo,
un segundo aspecto reviste el caracter de crucial, dando lugar a dos singularidades de
procedimiento analitico, enraizados y promovidos por esa misma diversidad, dado que deben
atender a las diferencias insoslayables que conllevan los componentes de ese repertorio. Por
una parte el requisito de especificidad (Metz, 1971), exigencia bdsica de los estudios de
configuraciones discursivas, en especial cuando se desborda las formas tradicionales de
soporte de la escritura, y otro, el relacional, que compete a la enunciacién (Benveniste, 1974),
la que debe atender a procedimientos diferentes de los que dieron origen a esa nocién, que
incluyen hibridaciones heterogéneas (semanarios, cine, distintas modalidades escénicas,
publicos a distancia de caracteristicas indeterminadas, etc.) (Fisher y Verdn, 1999; Metz, 1991;
entre otros).

Ambos requisitos analiticos convocan a su vez ciertos particulares que los precisan:
materialidad discursiva, atiende a la dimensidn perceptiva que una discursividad pone en
juego (visual, sonora, combinada) la que define el lugar del cuerpo en el proceso; junto al
universal "desfase entre produccién y reconocimiento”, que se exacerba y patentiza en los
procesos mediaticos, en la medida del aumento de la complejidad tecnolégica (Verén, 1987).

Suman, el conjunto de nociones que anteceden, los instrumentos basicos indispensables, no
exclusivos para acercarse a las relaciones entre ficcion narrativa y mediatizacién, necesarios
para ir al encuentro del trazado de los puentes, a los que suele aludirse cuando se habla en
torno a la interdisciplina, tépico facil de proclamar, pero dificil de practicar. La advertencia que
pretendimos introducir con el término "acercarse" se liga con la singularidad del problema en
cuestion, lo que solicita en este dominio es la realizacion de avances empiricos, por caso el
recurso al comparatismo histdrico de los procesos de mediatizacién en distintos dominios del
desempefio de los dispositivos, tanto en sus modos de emergencia como en su desarrollo. Es
necesario no dejar de lado el trayecto de las historias particulares (escritura, cine, TV, etc.) las
gue rebosan tanto de saberes de cufio histdrico (sea de referencias tecnoldgicas o estéticas en
sentido amplio) como los concernientes a la operatoria social de los medios y la lectura. No es
tampoco menor el agregado del bagaje de la critica, tanto la de raiz socioldgica como la de
inspiracion artistica. Tales componentes de esos margenes constituyen un insumo bdasico para
avanzar en las relaciones que pretendemos elucidar, el sucinto ramillete de nociones que
trajimos a cuento, a partir del estimulo de la vieja-nueva enumeracién de Barthes nos ayudd,
acompafiados por la deriva de lecturas que evocamos a lo largo de estas paginas, a formular la
siguiente conjetura de trabajo: los procesos narrativos, sean ficcionales o no, operan en la
mediatizacion de modo selectivo a partir de sus componentes de cardcter sintdctico o
semdntico, en conjunto con las técnicas, que los caracterizan (y sus soportes sociales,
econdmicos, etc.) de modo de articular los desempefios de los actores sociales individuales con
los colectivos, a través de dispositivos integrados por series simples (oralidad, escritura, y otros)
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o mdultiples (TV, cine, libros y otros), dando lugar a las articulacion generalizadas entre
colectivos sociales.

Una primera utilidad que es posible adjudicar a esta hipdtesis es la de admitir su falsacion, sea
por las vias del exceso de las dimensiones a las que presta atencion pero no por su defecto. A
nuestro entender si por un lado incluye individuos e instituciones, en el mismo movimiento se
ponen en juego el conjunto de sus propiedades. Es decir: dos entidades asimétricas en cuanto
a su relacion con la temporalidad: una limitada en la duracién de una vida con sus designios y
apetitos, la otra indefinida en su duracién y trayectos. Ese lugar simultaneo del cuerpo y del
no-cuerpo es convocado en todo el trayecto de la mediatizacion; una tensidén, en sintesis,
siempre necesaria a resolver, por caso: la instantaneidad pasional en un trazo de escrituray la
duracién de un testimonio escrito (o bien la escritura misma). Cada dispositivo que integra la
larga historia de la mediatizacidn ha resuelto, cada uno a su manera, esa tension.
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Arte, medios de comunicacion y teorias de la mediatizacion
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En el presente trabajo se sefialan las lineas de fuerza de algunos paradigmas tedricos
contemporaneos relativos a las practicas estéticas y sus relaciones con los medios de la
comunicacion y las teorias de la mediatizacion.

Considerando que la sociedad es un sistema de sistemas, y que el arte es un uno de dichos
sistemas, se problematiza la autonomia de la esfera estética y se propone como alternativa a la
estética autosuficiente centrada en el objeto estético, una reflexion abierta al concepto de
“artificacion” entendido por Dissanayake como un making special, que puede acoger, asi,
desde el Paleolitico al presente, practicas culturales muy diversas y significativas en las cuales
lo estético no se superpone exactamente con la definicidon etnocentrista e historicista del arte.

Palabras clave: arte - medios de comunicacién - mediatizacidn - artificacion

Art, media and mediatization theories

The aim of the following paper is to indicate the force of the lines of some contemporary
theoretical paradigms relative to the aesthetic practise and their connection to the media and
the mediatization theories.

Taking into consideration that society is a system of systems, and that the art is one of those
systems, the autonomy of the aesthetic sphere is problematised and it is proposed as an
alternative to the self-sufficient aesthetic, centred in the aesthetic object, an open reflection
to the “artification” understood as a special marketing that can provide, from the Palaeolithic
to the present, cultural practices that are very wide and significant in which the aesthetic is not
necessarily superposed with the ethnocentric and historical definition of art.

Key Words: art - media - mediatization — artification
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“Ha llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente: ni en él mismo, ni en
su relacion con la totalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia. El arte todo se ha
hecho posible, se ha franqueado la puerta a la infinitud y la reflexion tiene que
enfrentarse con ello”.

Theodor Adorno

Cuando se considera la relacion entre el arte y los medios de comunicacién es necesario
delimitar el problema de la definicién del arte, su estatuto, las poéticas dentro de las cuales se
generan las obras y, a su vez, describir los tipos de vinculos que estas mantienen con su
entorno, uno de los cuales es el sistema de los medios. Cada una de estas cuestiones puede ser
explicada en forma sincrdnica, pero es a través del decurso histérico que la naturaleza de los
cambios ird mostrando la trama en la cual se inscribe la relacidn aludida.

A partir de estas premisas recurriremos a la presentacién de los conceptos basicos de algunas
teorias sobre los medios y sobre el arte que, sin ser de ninguna manera exhaustivas —ni mucho
menos—, permiten reflexionar y repensar como las practicas estéticas han estado siempre
ligadas a la comunicacidn y, en consecuencia, a sus medios.

1.

En primer lugar, consideraremos la mediatizacidn: este fenédmeno se considera actualmente
desde dos enfoques que difieren en relacién a la temporalidad que abarcan pero también en
aquello que analiticamente facultan para la observacidn con su esquema tedrico. Eliseo Verdn
(2014), en uno de sus ultimos trabajos, “Teoria de la mediatizacidon: una perspectiva semio-
antropoldégica”, toma en cuenta la temporalidad en su larga duracién y sefala que la
emergencia del sentido —la funcién simbdlica—y la capacidad de comunicar, son solidarias del
proceso de la hominizacién. Dicho rapidamente: la subsistencia del grupo seria imposible si la
comunicacion no hubiera asegurado la transmisidn de habilidades y saberes empiricos o
simbdlicos necesarios para la continuidad del grupo. En este sentido, la postura de Verdn es
coherente con las Ultimas investigaciones de la psicologia cognitiva y la antropologia evolutiva,
tal como hipotetiza, por ejemplo, Michael Tomasello (2013) en Los origenes de la
comunicacion humana, quien, a partir de pesquisas de campo, explica la raiz ontogenética y
filogenética de lo que él denomina “la comunicacion cooperativa de los seres humanos”. En la
exposicidon de los resultados a los que llegd el cientifico, el sapiens, en su trayecto evolutivo, al
adquirir el lenguaje, pasoé sucesivamente de la invencidon de una gramadtica del pedir, a la del
informar, a la del compartir y del narrar. Para este investigador, nuestra especie se sostiene en
la herencia bioldgica y el aprendizaje cultural asegurado por la comunicacién sustentada en la
infraestructura cognitiva de un terreno conceptual comun (o atencién conjunta) y en moviles
pro sociales de cooperacion.

En el marco de esa explicacion, la funcién simbdlica o capacidad de significar le permitio a
nuestra especie producir todo lo que llamamos cultura, pero los objetos culturales —desde el
lenguaje a la agricultura, la Venus de Willendorf o el arte digital, la piragua o la nave espacial,
la escritura, la imprenta o la computadora— son tecnologias que modificaron no solo el
ambiente humano sino también la cognicién y la relaciones sociales. Este proceso de co-
evolucién entre el ser humano y la técnica estuvo y estard, siempre, mediado. Enseiar a las
generaciones mas jovenes como se talla una punta de flecha supuso que quienes poseian esa
habilidad se la ensefiaran a los otros a través del lenguaje (reconstruccion simbdlica de un
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proceso) o bien le mostraran al nedfito como hacerlo (aprendizaje a través de la experiencia).
Con el segundo método, sin embargo, no hubiéramos ido demasiado lejos. Fue el lenguaje, —
nuestro mas antiguo software—, el que desencadené la evoluciéon acelerada de nuestro cerebro
y nuestro mundo material y simbdlico. La aparicion de una nueva tecnologia, un medium,
entendido como extensidn protésica de nuestro cuerpo o nuestro cerebro® trae aparejados
“efectos radiales” en términos de Verdn (2014), que él ejemplifica con el caso de la escritura,
retomando una linea de observacidon que ya habian fundado lan Watt y Jack Goody en 1968,
en Literacy in Traditional Societies y, mas tarde, Goody, en “Evoluciéon y Comunicacién” (2008
[1977]). Para ejemplificar brevemente este modo de co-evolucién solo sefialaremos que la
comparacion entre sociedades con y sin escritura permite verificar los efectos de esta
tecnologia de la palabra en los modos de pensamiento por una parte, y sobre las mas
importantes instituciones de la sociedad, por la otra. Esto sucede de tal manera que la
hipotesis de Goody es que la evolucién de las sociedades esta ligada a los cambios en los
medios de comunicacién. Las discusiones sobre el cambio de la magia por la ciencia, la
expansion de la racionalidad, y una multitud de asuntos similares han sido complicados, segin
el autor, por las categorias y por el esquema que sociélogos, psicélogos, historiadores y
fildsofos utilizaron y que se enraizaron en la division nosotros/ellos, que es, a la vez, binaria y
etnocéntrica. Al tomar en cuenta los medios de comunicacidon que las sociedades utilizan, en
cambio, “yo mismo [..] veo la adquisicion de estos medios de comunicacién como
transformando efectivamente la naturaleza del proceso de conocimiento, de manera que lleva
a una disolucién parcial de las fronteras erigidas por psicdlogos y linglistas entre capacidades y
representaciones (en las diferentes culturas y épocas)” (Goody, 2008:28).Esta es, entonces,
una via que en lo sucesivo serd retomada —por ejemplo, Havelock (1996 [1986]), Ong (1987
[1982])-, para explicar las diferencias en los modos de pensamiento de distintas sociedades.
En relacién a otro de los “efectos radiales” de la invencidn y uso extendido de un nuevo medio
de comunicacion, si se observa el funcionamiento de la comunicacidn en los grandes estados,
es evidente que una de las caracteristicas de las organizaciones burocraticas fue (y es) la
conduccidén de los asuntos oficiales sobre la base de documentos escritos.

Recapitulando, en la teoria de la mediatizacidn de la temporalidad larga es posible considerar
todas las actividades humanas, desde la apariciéon del sapiens, sostenidas en un medio que
hace posible la vida social; este medio puede ser el cuerpo humano y sus recursos fisicos
inherentes (como en el lenguaje, el canto, la danza) o bien un medio que comporte el uso, la
transformacién y la invencién de objetos creados para fines especificos (como las mascaras, la
pintura corporal, el “arte parietal”, los utensilios, la fabricacidon de instrumentos musicales y la
modificacion del entorno para construir espacios habitables).

¢Qué lugar ocupa el arte en este modelo tedrico de la mediatizacion? Adelantandonos en
nuestra exposicion, sefialaremos que en los origenes de la vida humana, como se concibe
desde la antropologia evolutiva de Ultima generacidn, el arte como tal no esta separado de la
produccién cultural in extenso, que esta fundido con la vida, con la transmisidn de habitos y
saberes empiricos, con ritos y mitos. Para la descripcion, explicacidon e interpretacidon de la
dimension estética en la produccidn cultural de este periodo de la humanidad en el cual la
“historia del arte” reconoce una gran e importante coleccién de testimonios (como el Art
mobilier y la pintura rupestre prehistdrica), o las investigaciones sobre la presencia de la

3 La conceptualizacion de los medios como extensiones del ser humano es de Marshall McLuhan (1964).
Hernan Dompé concretd en metaforas esculpidas la hipdtesis del pensador canadiense: se trata de
pequeiias esculturas (“Herramientas” 1983-86) que fueron expuestas en la muestra del MAT en el 2016-
2017.
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oralidad primaria en los monumentos escritos de la literatura fundacional de las culturas (de
las epopeyas homéricas al Popol Vuh de los mayas-quiche),parecen muy apropiadas las ideas
qgue provienen del ordenamiento tedrico reciente de la estética bioldgica, la estética cognitiva
(por ej. Bartalesi 2017) y el enfoque sobre la “artificacion” (sobre todo, Dissanayake, 2003;
2013).*

Hicimos alusién a la produccion cultural de la prehistoria y podemos pensar que hasta la
aparicion de la escritura y los sistemas graficos de notacion, esto es, un sistema de memoria
exterior al cuerpo, toda la materia significante que sirvié de sostén a la expresion humana
deberia pensarse en términos de mediatizacién “semio-antropoldgica”, pero, a partir de los
registros de memoria escrita, la consecuente (o paralela) complejizacién de la sociedad, sus
instituciones, y los medios, se iran diversificando funcionalmente. En este sentido conviene
tener en cuenta que la aparicién de sistemas de reproducciéon mecanica del contenido de la
comunicacion (de cualquier sustancia semidtica) producira la primera gran division del espacio
de la comunicacién: la imprenta del siglo XV hizo posible la diferencia entre comunicacién oral
y escrita pues antes, la escritura —la forma manuscrita y sus diferentes origenes funcionales pre
adaptativos (religiosos, econdmicos, de registro, etc.)— se utilizd en forma restringida ya que
esas sociedades siguieron siendo fundamentalmente orales.

Desde entonces, los medios de comunicacién y el arte fueron —como las restantes practicas
humanas— paulatina pero cada vez mas aceleradamente, separandose en sistemas
diferenciados por su modo de operacién (la politica, la economia, el arte, los medios de
comunicacion, etc.). En el siglo XIX y el XX, la sociedad como tal puede ser vista como un
sistema de sistemas, donde los medios se organizardan en un sistema estructuralmente
diferenciado;® lo mismo ocurrird con el arte, una vez superadas sus formas pre adaptativas
(como la del arte simbdlico, cultual, al servicio de la religion, por ejemplo).

4 Artificacién es un concepto de Ellen Dissanayake que va mds alld de la nocion tradicional de “arte”
pues no solo implica belleza o destreza. Su teoria comienza por analizar y explicar la conducta proto
estética que se desarrolla en la interaccién madre-hijo cuyas operaciones sobre modalidades visuales,
vocales y gestuales comprenden la simplificacién o la formalizacién, la repeticidn, la exageracion, la
elaboracién y manipulacién de expectativas. A su vez, en diferentes culturas y en distintos momentos de
la historia humana, ha existido siempre un “making special” que, motivado por la necesidad de “otorgar
importancia”, actuando sobre lo comun, es marcado como extraordinario; asi, por ejemplo, los
miembros de la tribu Dinka de Sudan del Sur, que llaman dheen, o sea, “bello”, a un objeto ordinario o a
una ceremonia de iniciacion , o los Yoruba de Africa occidental, que utilizan un complejo vocabulario
estético para expresar el valor de un evento o un objeto, independientemente de su funcion. Estas
dindmicas estéticas de la experiencia también son particularmente visibles en el presente, cuando el
arte contagia todas las actividades e incluso le presta a la ciencia el concepto de artificacion como una
clave epistemoldgica para observarse. Para Ossi Naukkarinen ‘artificacion’ “se refiere a situaciones y
procesos en los que algo que no es considerado como arte en el sentido tradicional de la palabra es
convertido en algo semejante al arte o en algo que acoge influencias de los modos artisticos de pensary
actuar”. En consecuencia, la nocién de arte se modifica porque “se amplia su horizonte de actuacién y
se restituyen sus cuotas de intervencion en el ambito social y politico” (Naukkarinen, 2014: 935).

5 Para la teoria socioldgica de N. Luhmann (1991 [1984]), |a tesis central es que la comunicacién funda la
sociedad, es la operacidon exclusiva de lo social. La sociedad es considerada como un sistema de sistemas
diferenciados funcionalmente. Los sistemas —tanto psiquicos o de conciencia como los sociales— se
diferencian por su modo de operacidn, son autopoiéticos y se autorregulan , lo que significa que el
sistema del arte produce y reproduce arte, y el de los medios de comunicacion “mds comunicacion”. Asi
como no podemos esperar que un ombuU engendre pdjaros, tampoco los sistemas clausurados
operacionalmente pueden producir operaciones de otros sistemas. La diferenciacion entre el sistema y
el entorno, otra de las ideas centrales, permite considerar al arte como entorno del sistema de los
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A la luz de las consideraciones precedentes, el segundo modelo que propongo para pensar la
mediatizacion (de naturaleza mads socioldgica que antropoldgica) es el que despliega Stieg
Hjarvard (2016), en “Mediatizacidn: La légica medidtica de las dindmicas cambiantes de la
interaccién social”®. En el esquema de este autor, los medios de comunicacidn influyen en las
instituciones sociales y transforman las condiciones de comunicacidn e interacciéon. Una
distincién metodolégicamente util se refiere a la diferencia entre ‘mediatizacién’ como
proceso de cambio social a largo plazo debido a los medios de comunicacidn, y el concepto de
‘mediacion’ referido la comunicacién a través de un medio especifico’. Reconociendo la
interdependencia de estos procesos, las dos nociones son heuristicamente utiles para
comprender la historia particular de un medio (por ejemplo, la del cine desde su instalacion
social a principios del siglo XX a la reconfiguracion actual con la expansién de los medios
digitales, o aquella que se extiende desde la practica de la musica en vivo hasta la emergencia
y expansion de la musica grabada). El otro aspecto relevante de la concepcién de Hjarvard es
gue los medios de comunicacion se rigen por distintos tipos de légica: tecnoldgica, estética e
institucional. Por esta razoén, la logica de la comunicaciéon en red difiere de la de los medios de
comunicacion de masas. La interaccién entre la légica de los medios de comunicacidn y otras
légicas institucionales (p. ej., la logica politica) redefine los intercambios sociales en un
determinado ambito, dando origen asi a nuevas dindmicas sociales. En el caso del arte, por
ejemplo, las tecnologias digitales y las redes sociales se conjugan para modificar el campo de la
produccidn del arte asi como también el de su gestién®. De otra manera, pero bajo el mismo
principio, puede entenderse el fendmeno de la “espectacularizacion” de la politica.

medios, y al revés, el sistema de los medios como entorno del sistema del arte. Las relaciones entre
sistema y entorno —un tema largo, abstracto y dificil de explicar en el espacio de una nota— se producen
a partir de la “irritacion” entre sistemas, que, en su repeticion pueden generar, a la larga, modificaciones
que pasan a ser parte del sistema, como sucede con un microorganismo que vive en una laguna en la
que la composicion del agua se modifica quimicamente: el microrganismo puede evolucionar hacia otra
forma o desaparecer. En el sistema del arte (Luhmann: 2005 [1995]) comprende los fendmenos
artisticos como modos de comunicacion. El arte siempre produce sus propios cédigos y determina lo
que es el arte. El publico de arte y el propio sistema del arte definen lo que sera considerado como
objeto artistico; por lo tanto, depende por entero del publico, asi como del propio sistema del arte, que
se halla en constante cuestionamiento acerca de como y dénde habra de continuar.

6 Este articulo es una versidn revisada y abreviada de los dos primeros capitulos del autor en el libro
danés: “Medialisering: Mediernes rolle i social og kulturel forandring” (“Mediatizacién: El rol de los
medios de comunicacion en el cambio social y cultural”), editado por Stig Hjarvard, Copenhague: Hans
Reitzels Forlag, 2016.

7 En palabras del autor: “mediaciéon” y “mediatizacién” son dos conceptos distintos —el primero se
refiere al uso de los medios en practicas comunicativas; el segundo, al papel que juegan los medios de
comunicacion en la transformacion de la cultura y la sociedad— y como tales, deben mantenerse
separados [..] no obstante, “los procesos descritos por ambos conceptos estdn estrechamente
interrelacionados [...] el cambio acumulativo en las practicas de mediacion puede, con el tiempo,
contribuir en si mismo a la mediatizacidon de un ambito institucional determinado” (Hjarvard, 2016: 238)
De esta forma, si en el mundo del arte los artistas usaran en mayor medida internet y las redes sociales
para producir, comunicar su obra y comunicarse con el publico, esto podria conducir a una
mediatizacidn gradual de la practica artistica. Pero también la mediatizacion influye en la mediacidén: en
la medida que se van integrando los medios a la practica del arte, estos se convierten en un recurso
importante cuya gestidon depende tanto de los propios medios como de las légicas institucionales del
area artistica.

8 Un ejemplo son los proyectos artisticos multimediales que llegan al publico a través de un sitio
personal del artista (o artistas) y se difunden a través de las redes, como los trabajos de Lev Manovich
que, en algunos casos, tienen un doble alojamiento: fisico y virtual, o solo virtual. Cf. En: URL
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En esta perspectiva el punto fuerte esta en la consideracion de la dimensidn institucional de la
mediatizacion y la interaccién social, pues, como se sabe, el arte, es también una institucion
con sus pautas de gestién, consagracion, etc. Creo necesario sefialar, por otra parte, que el
recorrido histérico que propone el modelo abarca desde la modernidad al presente, que la
investigacion empirica a la que recurre Hjarvard considera comparativamente el desarrollo de
los sistemas de distintos paises y, en consecuencia, como instrumento de andlisis parece
consistente y eficaz en las investigaciones sobre prdcticas estéticas de la postmodernidad,
momento tipico de la conmixtion de légicas, causada, en parte, por los procesos de
globalizacion.

2.

Las concepciones del arte han ido variando y por esa razén no podriamos sustraer de sus
formulaciones una definicién definitiva sin caer en un reduccionismo que nos obligara a tratar
con unos fendmenos bastante restringidos. Como se recordara, Alexander Gottlieb
Baumgarten, en 1750 propuso la estética como “ciencia de lo bello abocada al estudio de la
esencia del arte, de sus relaciones con la belleza y los demas valores. Pero “belleza” y
“valores”, si se toma en cuenta lo que una época y una sociedad considera como tales, carecen
de estabilidad. Lo mismo ocurre con el “objeto estético”, cuya fragilidad (pero también su
insistente retorno) se presenta apenas tomamos conciencia de lo que otras culturas y grupos
humanos consideran como tal.

El recorrido que propongo a continuacidn, entonces, se fundamenta en la posibilidad de
abarcar las practicas estéticas —mds aca y mas alla del Arte— como un sistema diferenciado
funcionalmente, como una forma de experiencia, como una relacién, como parte de una
institucion. Estas perspectivas, debidamente respetadas en su alcance heuristico, favorecen la
visibilidad de la creciente mediatizacion del arte entendida como una serie de procesos que no
solo conducen a “una mayor presencia de los medios de comunicacién en la cultura y en la
sociedad, sino que también motiva que otras instituciones y ambitos” (el del arte, en este
caso) “dependan de ellos y de sus légicas” (Hjarvard, 2016: 240).

De alguna forma, prestar atencidn a diferentes teorias sobre el arte podria dar la oportunidad
de evaluar qué cosas se aceptan a partir de determinadas decisiones conceptuales, qué
consecuencias implican y qué es posible ver cuando se opta por una u otra variante
epistemoldgica.

Presupongo que los cambios en la reflexion sistematica sobre el arte acompafié
simultdaneamente la produccién estética y la formulacién de poéticas explicitas o integradas a
la obra de arte, como sostenia Umberto Eco (1970 [1968]) en La definicion del arte, para el
caso de la obra contemporanea.

3.

Las vanguardias artisticas —tanto las histéricas como las de la década del 60— pusieron en
evidencia que el mundo del arte® tenia que expresarse con el lenguaje y los medios de la nueva

http://manovich.net/index.php/exhibitions. Los seguidores de su cuenta en Twitter se notifican de cada
movimiento productivo del artista (también tedrico de los nuevos medios) a través de sus posteos.

9 He tomado la nocién de “mundo del arte” como la concibe Arthur Danto en 1964, pero también en sus
reformulaciones posteriores a la polémica que generd su teoria institucional del arte. Para él, “ver algo
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sociedad (medios y sociedad de masas) que segin Walter Benjamin describié en “La obra de
arte en la época de la reproductibilidad técnica”, tienen en el cine su expresién mas sefiera.

Si tenemos en cuenta el tipo de vinculo que el arte mantuvo con los medios masivos (y por ello
de reproduccién mecdanica de los mensajes destinados a un publico desconocido y amplio) es
posible diferenciar algunas variables que Renato Barilli (1991), refiriéndose a los estilos
artisticos del SXX, caracteriz6 como mecanomorfismo y electromorfismo, basdndose en
homologaciones que recuerdan las ideas de Marshall McLuhan sobre el isomorfismo entre los
medios de comunicacidn y las caracteristicas salientes de las tendencias culturales®®, el arte y
la configuracién espacial que plasman. En cuanto al primero, el lenguaje mecanomorfo es
propio de tendencias constructivistas y neoplasticas, como el Cubismo y todos los “ismos”
formalistas, mientras que el electromorfismo se manifiesta en el Simbolismo, el Futurismo y
Dadaismo, cuya exploracién se adentra mas en los procesos mentales. Ya entrada la segunda
mitad del SXX, mientras el Arte Informal resalta la accion y la energia vital del gesto del artista,
el Pop Art y el Op Art celebran la civilizacién industrial y mecanica. Los estilemas que se
reconocen en la divisidon expuesta no tienen en cuenta, obviamente, la actitud hacia la técnica
y los medios pues la vertiente valorativa, que pertenece a la dimensidn ideoldgica, no es
constante en los movimientos (por ejemplo, una misma vanguardia, como el Futurismo, puede
tener valencia fascista en el caso italiano, con su celebracién de la modernidad, la maquinay la
guerra, y liberador en el caso del Futurismo ruso).

Analizando el caso del “Arte de los Medios”!! (Herrera y Ornani, 1993) en nuestro pais, durante
la década del 60, haciamos referencia en dicho trabajo a la experiencia que el grupo de artistas
realizd integrando no solo los medios de comunicacién masiva (prensa, radio, television,
teléfono, etc.), como material artistico, soporte de la obra, sino simulando sus propias
operaciones a fin de experimentar con el lenguaje y la reaccion del publico ante las propuestas
estéticas de los artistas participantes. Si en el Pop Art los productos de la cultura de masas, sus
iconos y géneros entraron al mundo de las artes como tema, en el caso del “Arte de los
medios” fue la utilizaciéon de la légica (entendida como estrategias repetidas) de los medios
masivos de comunicacién la que puso a esta produccidn claramente en el camino de la
mediatizacion del arte como la caracteriza Hjarvard (2008).12

como arte requiere algo que el ojo no puede denunciar; una atmésfera de teoria artistica, un
conocimiento de la historia del arte: un mundo del arte” (1964: 580).

10 “La imprenta, por ejemplo se corresponde con “el espiritu analitico (cartesianismo, atomista,
disociador). El modelo geométrico —mecanico con el que se interpreta el universo fisico de la res extensa
parece el Unico razonable, verificable” (Barilli, 1991: 83).

11 Los artistas y los criticos usaron esa denominacidn aparecida en el manifiesto Un arte de los medios de
comunicacion, de 1966, para aludir a las experiencias de la relacién estética con los medios, utilizando
distintos formatos: instalaciones, happenings, performances, ambientaciones, y un proceder que oscil
entre el juego de lenguajes (por ejemplo, Simultaneidad en simultaneidad, de Marta Minujin, 1966) y la
actitud militante (como en el caso de La familia obrera, instalaciéon de una exhibicién en vivo, de Oscar
Boni, en el Instituto Di Tella, en 1968).

12 “gy the mediatization of society, we understand the process whereby society to an increasing degree
is submitted to, or becomes dependent on, the media and their logic. This process is characterized by a
duality in that the media have become integrated into the operations of other social institutions, while
they also have acquired the status of social institutions in their own right. As a consequence, social
interaction —within the respective institutions, between institutions, and in society at large— take place
via the media. The term ‘media logic’ refers to the institutional and technological modus operandi of the
media, including the ways in which media distribute material and symbolic resources and operate with
the help of formal and informal rules” (Hjarvard, 2008: 113).
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4,

Las discusiones actuales de la estética, en plena reflexion sobre la calidad de la reconfiguracion
disciplinar, bajo las denominaciones de “estética cognitiva”’, “neuro estética”, “estética
evolucionista”, se inscribe en un debate contempordneo mayor sobre la naturalizacién del
saber humanistico y se apoya en los progresos tanto experimentales como teéricos de las
ciencias cognitivas, la neurociencia y la biologia de la evolucién, de los ultimos 30 anos. El
interés sobre este debate contemporaneo radica en que el foco puesto en la evolucidn de lo
estético permite acoger todas las manifestaciones de la relacidn estética desde nuestro pasado
mds remoto como especie al presente y, ademas, por incluir todas las culturas cuya
concepcidn de la relacidon estética va mas alld de encuadres sistémicos y disciplinares. El
desafio interesante de este enfoque es buscar la explicacién fundamentada a interrogantes del
tenor siguiente: “écdémo se ha pasado del sense of beauty animal a las experiencias estéticas
gue enriguecen emotivamente nuestra vida? ¢Existe un nexo entre las preferencias estéticas
con funcion sexual y los grandes complejos rupestres del Magdaleniense? ¢Podemos hablar de
un maédulo cognitivo con funcién estética? ¢Qué rol desempefié la actitud estética en el largo
proceso evolutivo del cual emergié nuestra arquitectura cognitiva actual? ¢Es la estética
humana una adaptacion, exaptation o mero co-producto? ¢Qué tipos de adaptaciones
psicolégicas han evolucionado para producir y apreciar el arte?” Bartalesi, L. y Consoli, L
(2013)® (traducido del italiano).

Aunque las certezas en las respuestas a estos interrogantes estdn cercadas por muchas dudas
(¢no sucede lo mismo con todas las investigaciones nuevas?) me interesa recoger en la
perspectiva global de este encuadre, el concepto de “making special “ (retomado a partir de
2001 como “artificacion”),que elaboré Ellen Dissanayake (2013: 83-98),pues tanto en el
pasado remoto como en el presente mas actual, hay hechos, objetos y practicas que fomentan
continuamente la pregunta en el observador (tanto ingenuo como profesional) “éesto es
arte?”Piénsese si no, en cualquier pieza del Art mobilier, la pintura facial de los caduveos, o,
aqui y ahora, en la ingente cantidad de producciones de géneros y formatos diversos que
circulan en las redes como videos, performances, webnovelas, webteatro, etc., gracias ala
expansion de Web2.0.

El didlogo que entabla Dissanayake con otras ciencias, desde la antropologia a las
neurociencias, y abonando con su propia investigacién de campo en culturas diversas, tiene el
benéfico efecto de revitalizar la estética que vuelve a ser una pesquisa mds extendida sobre la
posibilidad misma de una experiencia en general y de la multiplicidad de las realizaciones
culturales. Mirado con cautela metodoldgica, el cuadro presentado por la autora ofrece en la
nocién etolégica de making special una herramienta conceptual que describe la relacion
estética desde un punto de vista filogenético y ontogenético, ya que tanto en el Pleistoceno
medio como en la interaccion madre-nifio, operaciones como la simplificacion o la
formalizacidn, la repeticion, la exageracidn, la elaboracién y la manipulacién de expectativas,
se aplican a modalidades visuales, vocales y gestuales que luego son utilizadas, tanto por los
individuos como las culturas, para producir las artes. De este modo, la artificacién** es una

13 Se puede acceder a una sintesis de este debate en el nimero monogréfico dedicado a la presentacién
de un cuadro completo de las investigaciones evolucionistas sobre los fendmenos estéticos en:
Aesthetic experience in the evolutionary perspective, Rivista di Estetica n.s. n.54, (3/2013), anno LIII.,
numero curado por Lorenzo Bartalesi y Gianluca Consoli. URL: https://estetica.revues.org/1427

14 La categoria de artificacion es también utilizada por Ossi Naukarinen (2014) “Variaciones en la
artificacion”, Criterio 56, La Habana, 15 de febrero de 2014. En linea:
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aptitud humana mds amplia que el “arte” ya que no necesariamente implica la belleza o
destreza, aunque en su motivacién para resaltar la importancia de un evento u objeto, “lo
comun se hace extraordinario” (Dissayanake 2013).% Asi, en el estado de estetizacidn difusa de
las sociedades actuales, muchas propuestas generadas en los nuevos medios de comunicacion
soportados por la web conectada a internet pueden acogerse al régimen de la artificacion, mal
que le pese al arte institucional.®
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En el presente articulo se propone una aproximacion a la relacién mediatizacidon-narratividad
en el dominio de la discursividad musical. A tales efectos, se construye un nucleo conceptual
centrado en los 6rdenes de la gestualidad y de la corporeidad como dinamizadores que operan
en los procesos de produccion de sentido en el campo especifico. Se parte de una puesta en
perspectiva de la problemdtica objeto de estudio y se realiza una revision general de
investigaciones inscriptas en el dominio en cuestién. Asimismo, se aporta a Ia
conceptualizacién de la problematica desde un enfoque semidtico y desde una perspectiva
analitica de la discursividad orientada a la comprensién de la fenoménica estudiada, atenta a
su complejidad y variabilidad. Finalmente, se define una doble hipdtesis en relacion al objeto
de estudio y una prospectiva de trabajo para su abordaje analitico formalizado.

Palabras clave: gestualidad - corporeidad - discursividad musical - mediatizacién - narratividad

Gestuality, corporeity and musical discursivity: preliminary notes for their study in the
context of the mediatization-narrativity relationship

In this article we propose an approach to the mediatization-narrativity relationship in the
domain of musical discursivity. To such effects, a conceptual nucleus is built, centered on the
orders of gesturality and corporality as dynamizers that operate in the meaning production
processes in the specific field. The starting point is a perspective on the problematic subject of
the study and a general review of the researches registered in the domain in question is
carried out. Likewise, it contributes to the conceptualization of the problem from a semiotic
approach and from an analytical perspective of the discursivity oriented to the understanding
of the studied phenomenal, attentive to its complexity and variability. Finally, a double
hypothesis is defined in relation to the object of study and a work prospective for its
formalized analytical approach.

Key Words: gestuality - corporeity - musical discursivity - mediatization - narrativity.
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Aproximaciones al objeto

Las mdultiples y complejas relaciones que pueden establecerse entre mediatizacion,
narratividad y discursividad musical remiten a problematicas y debates de largo alcance que
involucran a la corporeidad y a la gestualidad como nucleos conceptuales que podriamos
situar, de partida, en el ambito de una reflexion general acerca de la técnica, el lenguaje y el
problema de la significacion. De tal modo que la fenoménica en cuestion exige una
aproximacién analitica sobre las problematicas de la produccién de sentido, la tecnicidad y las
modalidades productivas y de emplazamiento social de la materia sonora que participan en el
despliegue de la discursividad musical.

Para abordar este arco de problematicas y poder aproximarnos a la especificidad de Ia
discursividad musical es necesario destacar, en primer lugar, la capacidad de semiosis del
Homo sapiens. Entenderemos a dicha capacidad como resultante de un extenso proceso de
desarrollo evolutivo que, tal como han demostrado diversos estudios que abarcan desde la
paleo-antropologia hasta la socio-semidtica y la semio-antropologia (Leroi-Gourhan, 1971;
Verén, 1988; Verdn, 2013) ha involucrado, de manera concomitante, una serie de
modificaciones tanto en la configuracion orgdnica de la especie como en los planos de la
organizacién social y de la produccién cultural, tomando como uno de sus principales ejes
articulatorios al desarrollo de la técnica. Es decir que estas series articuladas, del desarrollo
filogenético y de la tecnicidad del sapiens, han establecido las condiciones estructurales para la
emergencia y el desarrollo de la semiosis. Las series operatorias emergentes de estos
entramados configuraciones (corporales, instrumentales, neurolégicos, sociales) dan cuenta de
las relaciones socio-técnicas en las que emerge y se inscribe la capacidad de semiosis, en un
complejo entramado de dispositivos y disposiciones que han implicado el desarrollo y el
despliegue, conjuntamente, de la capacidad significante y de la tecnicidad del sapiens.

En el campo especifico de los estudios musicales distintas corrientes dentro de la semidtica
musical se han interrogado por diversos aspectos involucrados en la problematica de la
significacién musical (L6pez Cano, 2007; Gonzalez Aktories, 2008). De manera mas especifica, y
desde hace ya mas de tres décadas, la pregunta por el sentido musical se ha manifestado como
un tdpico central y recurrente en investigaciones dentro de distintas vertientes de los estudios
cognitivos musicales (Nogueira, 2016). Dada la gran diversidad epistemolégica y metodoldgica
que comportaron dichas aproximaciones analiticas, lejos de dar lugar a la consolidacion de un
dominio disciplinar relativamente estable, se ha configurado un amplio y diverso campo de
estudios que presenta una gran heterogeneidad.

A partir de la década del 90 del siglo XX, dentro de este campo de estudios, se observa un
cambio paradigmdtico fundamental en los modos de concebir las relaciones entre cuerpo,
mente y musica, dando lugar a lo que algunos autores han denominado un “giro corporal”
(Pelinski, 2005), colocando en el centro de la escena al papel de la corporeidad en la
experiencia musical y, particularmente, en la constitucién de las significaciones musicales. Los
estudios que se vienen desarrollando acerca de la cognicion musical corporeizada
problematizan, de este modo, las maneras de experimentar los fenédmenos musicales a partir
de una relacién inescindible entre cuerpo y mente, poniendo foco en el rol del cuerpo y del
desempefio de la corporeidad en los procesos de significacion musical.

Si bien la pregunta acerca del lugar del cuerpo en la musica no es reciente, habiéndose
manifestado de diversas maneras desde las mas variadas perspectivas musicoldgicas (Pefialba,
2008), en los ultimos afios la problematica acerca del cuerpo en la musica se ha consolidado
como un tdpico de gran interés, constituyendo uno de los focos de mayor relevancia en los
debates tedricos contemporaneos. En el marco de estos debates se puede registrar el transito
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por un largo camino en el intento de superar una visién ingenua y reduccionista acerca del
papel que desempefia el cuerpo en las practicas musicales, centrada en la corporalidad como
simple condicionamiento material y bioldgico, hasta multiples concepciones acerca de la
corporeidad (Pelinski, 2005) y de las maneras en que esta Ultima participa en la produccién de
sentido en la experiencia musical, “superando la idea del cuerpo como instrumento para
ubicarlo como una pieza clave en los procesos [...] que nos permiten comprender el mundo y
replantear las categorias musicoldgicas que incluyan otros aspectos de la experiencia musical
(lo dindmico, lo emocional, lo intersubjetivo) que han sido negadas por la musicologia
hegemadnica” (Shifres, 2015: 54).

En términos fenomenoldgicos, corporalidad y corporeidad constituirian dos aspectos
diferentes aunque interrelacionados de nuestra condicién de seres encarnados: corporalidad
como condicidn material de posibilidad de la corporeidad (Pelinski, 2005). El doble aspecto del
cuerpo como corporalidad fisica y corporeidad vivida es el punto de partida de perspectivas
diversas en el estudio de la consciencia perceptiva. Entre ellas destacan, como polos opuestos,
la fenomenologia y el reduccionismo neurocientifico (Pelinski, 2005).

Dentro de las multiples perspectivas que se han ocupado de estos tépicos en el campo
musical, es posible identificar distintas vertientes dentro de las ciencia cognitivas (cognitivismo
clasico, conexionismo, enactivismo, teorias de la mente corporizada...) respondiendo a
distintos modelos de la filosofia de la mente, asi como distintas aproximaciones
fenomenolégicas, psicoldgicas y semidticas. Asimismo, esta diversidad se observa en la
pluralidad de enfoques y abordajes metodoldgicos puestos en obra, abarcando desde estudios
experimentales desarrollados sobre pardmetros aislados de la percepcidon del sonido,
generalmente en contextos de laboratorio (los que no han estado exentos de profundas
criticas), hasta modelos sobre la cognicién musical basados en estudios no experimentales que
establecen un didlogo mds directo y profundo con distintas perspectivas filoséficas,
antropoldgicas y humanisticas (Lodpez Cano, 2013).

En el mundo académico se advierte un creciente interés por esta drea de estudios, poniéndose
de manifiesto en la organizacién de diversas jornadas y congresos cientificos cuyo tema
aglutinador es la musica y el cuerpo (Pefalba, 2008). Asimismo, se han publicado diversos
numeros monograficos en revistas especializadas y libros sobre el tema (Pefialba, 2008; Lépez
Cano, 2013; Lépez Cano, 2014; Shifres, 2015; Nogueira, 2016) y en distintas universidades
europeas y americanas la problematica del cuerpo en la musica se esta consolidando como
una importante linea de investigacion.

En el ambito nacional, la Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Mdusica
(SACCoM) se ha vuelto un referente en el area, organizando reuniones cientificas con
regularidad e impulsando una publicacién especializada lanzada en 2010 y que se publica con
regularidad desde 2015. Cabe sefialar, no obstante lo antedicho, que aun resulta escasa y
dispersa la produccidon de conocimiento en lengua castellana sobre estos tépicos, y que en
ciertas regiones de nuestro pais constituye aun una verdadera drea de vacancia.

Gestualidad y corporeidad: materializacion de una red de interpretantes

En el contexto que venimos describiendo se inscribe otra problematica especifica: la que
corresponde al gesto y la gestualidad en la interpretacion musical. Si la problematica de la
corporeidad ponia en el centro de la escena al ‘cuerpo significante’ (Verdn, 1988) como una
invariante que participa en la produccién de sentido, inscribiendo a los actores sociales y sus
vivencias corporeizadas en la compleja red discursiva que entrama la semiosis musical, la
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gestualidad pone en relieve una dimension constitutiva de la interpretacién en sus mas
variados aspectos técnicos y expresivos: la gestualidad, en ultima instancia, materializa una
configuracion particular de sentido, dandole una solucién que expresa, en términos
peirceanos, un interpretante.

La problematica de la gestualidad humana comporta un vasto y complejo campo de estudios
integrado por una pluralidad de aspectos relativos a la performance y a la percepcion (Gritten
& King, 2006). En ese contexto, diferentes concepciones acerca del gesto musical se han
desarrollado en distintas comunidades de investigadores con las implicancias que esas
concepciones comportan (a nivel tedrico y metodoldgico). Cabe destacar que, mas alla de los
diferentes alcances que estas ultimas pueden comportar, la mayor parte de los estudiosos del
gesto musical coinciden en una apreciacion de naturaleza semidtica: el gesto es un
movimiento o cambio de estado que se vuelve significante para un agente (Gritten & King,
2006; Hatten, 2004; lJensenius, 2007) participando, por ende, y de manera plena vy
determinante, en las configuraciones de sentido desplegadas al interior de la semiosis musical.

Esa pluralidad de concepciones, por otra parte, ha dado lugar a distintas categorizaciones y
aproximaciones respecto del gesto musical (Sullivan, 1984; Delalande, 1988; Hatten, 2003,
2004, 2006; Zampronha, 2005; Gritten & King, 2006; Jensenius, 2007; Peialba, 2010),
enfocando la problematica desde diversas perspectivas y aportando diferentes matices sobre
la problematica. El gesto, de ese modo, ha sido atendido en sus multiples modalidades de
existencia: gestos que participan de manera primaria en la produccién sonora; gestos
acompafiantes estructurados sobre movimientos ancillares que se articulan con la corporeidad
y la significacion musical; gestos estéticos, expresivos o figurativos; gestos comunicativos...

Frente a este panorama complejo y heterogéneo, se torna necesario establecer y profundizar
las relaciones que operan entre gestualidad y corporeidad en los procesos semidticos
desplegados en la semiosis musical. Por otra parte, se requiere superar las concepciones
reduccionistas en relacion a la problematica de la gestualidad ya que, tal como precisa Lépez
Cano, “la semiosis musical articula materia sonora con emociones, imagenes mentales de
estructuras y formas, movimiento corporal efectivo o simulado. Lo importante no son los
gestos, ni el sonido, ni las emociones por separado. Tampoco lo es su unidn. Lo relevante es el
vinculo que se establece entre todos ellos y su interaccidn: su funcién como interpretantes
unos de otros” (Lépez Cano, 2014: 56). En esta direccion, la importancia de la problematica no
radica en las unidades discretas que conforman los signos y gestos musicales, sino en las
relaciones que se establecen en la red de interpretantes, en los d6rdenes de sentido
involucrados en la semiosis musical (en términos peirceanos: primeridad, secundariedad y
terceridad).

La gestualidad y la corporeidad constituyen interpretantes, y participan en la produccion de
nuevos interpretantes musicales, siendo susceptibles de generar organizaciones narrativas en
el despliegue de la semiosis. En tanto signo interpretante, la musica exterioriza procesos
mentales bajo la forma de configuraciones materiales, dando lugar a la produccion de
fendmenos mediaticos (Verdon, 2013, 2014). En este sentido, la problematica de la
mediatizacion musical (estudiada auin de manera incipiente en el contexto local) se articula
plenamente con las problematicas de la gestualidad y de la corporeidad, poniendo en
evidencia y tensionando las relaciones entre mediatizacion y narratividad musical.

De ese modo, mediatizacion y narratividad se plantean como dos categorias analiticas
transversales a la fenoménica en cuestién que colaboran analiticamente en la comprension de
la materializacion y despliegue de los procesos cognitivos implicados en la semiosis musical.
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Inferencias y prospectiva

A partir de esta primera aproximacion a la relacién mediatizacién, narratividad y discursividad
musical, y habiendo tomado como eje central de esta aproximacién a la corporeidad y la
gestualidad en el despliegue de la semiosis musical, se plantean dos hipdtesis de trabajo
susceptibles de formalizacion en el marco de un proyecto de investigacion:

a) que la gestualidad opera, en todos sus niveles, como nucleo de la variabilidad de las
modalidades interpretativas y que se encuentra intimamente vinculada con las maneras de
experimentar la corporeidad y la discursividad musical;

b) que la mediatizacion de los discursos musicales reconfigura las modalidades desplegadas en
los procesos de interpretacion musical, constituyendo un elemento clave en las condiciones de
produccién discursiva y operando como un factor determinante en las gramaticas de
produccién y de reconocimiento de los intérpretes.

En este punto es preciso destacar, ante el caracter evidente de que nuestra existencia se
desarrolla hoy en ambientes crecientemente mediatizados, que el estudio de la mediatizacion
musical constituye tanto una necesidad como un desafio de gran relevancia en la
contemporaneidad, comportando implicancias fundamentales en el campo de Ia
interpretacion musical (Day, 2002; Philip, 2004; Maisonneuve, 2007; Blier-Carruthers, 2013;
Verdn, 2013).

El estudio propuesto sobre la base de la doble hipdtesis aqui expresada permitiria
problematizar asi el tipo de relaciones que se establecen entre gestualidad, corporeidad y
mediatizacion de la discursividad musical, y de manera mas especifica, sobre sus alcances en el
dominio de la interpretacidon musical. Dada la gran heterogeneidad que comporta el objeto de
estudio en cuanto a sus posibles manifestaciones empiricas, seria preciso circunscribir algunos
aspectos constitutivos de la fenoménica en cuestién a los efectos de aportar a una
caracterizacién y problematizacién de los principales alcances de esta problematica en la
contemporaneidad.

En esta direccidn se propone avanzar sobre la problemdtica en cuestiéon desde un enfoque
semidtico y desde una perspectiva analitica de la discursividad, poniendo foco en los procesos
de produccidn de sentido involucrados en la fenoménica objeto de estudio; lo anterior se
justifica en funcién de que tanto las operaciones discursivas que participan en el despliegue de
la practica interpretativa como la experiencia estética corporeizada inherente a dicha practica
encuentran por base fenédmenos cognitivos fundamentales que se entraman en la subjetividad
de los actores y que generan diversas narrativas en el tiempo, inscribiendo la problematica en
el orden de la cognicidon musical corporeizada.

Se adscribe, en este sentido, a los postulados de la teoria de los discursos sociales de Eliseo
Verdn (1988) a los efectos de interrogar el desenvolvimiento de la discursividad musical y la
implicancia de los actores sociales en relacion con este particular dominio de la discursividad
social. La pertinencia de esta perspectiva radica en la naturaleza discursiva de la semiosis
musical. Asimismo, constituye un marco tedrico y metodoldgico de referencia que habilitara el
estudio analitico de las configuraciones de sentido involucradas en los procesos de produccién
y de reconocimiento de los discursos musicales. Como sintesis de la hipdtesis general que
sostiene y fundamenta este conjunto de postulados tedricos sobre la discursividad social, valga
la siguiente referencia sobre el estatuto epistemoldgico de la teoria:
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“a) toda produccién de sentido es necesariamente social: no se puede describir ni explicar
satisfactoriamente un proceso significante sin explicar sus condiciones sociales productivas; b)
todo fendmeno social es, en una de sus dimensiones constitutivas, un proceso de produccién
de sentido, cualquiera que fuere el nivel de analisis” (Verdn, 1988: 125).

En relacion a la problematica estudiada, y a pesar de la importancia que comporta el
fendmeno para el desarrollo de las practicas interpretativas, las relaciones entre las categorias
de andlisis aqui circunscriptas no han sido atendidas en su especificidad, constituyendo un
area de vacancia que justifica la formalizacidén y el desarrollo de un estudio especifico.

Dicho estudio, por lo tanto, se propone a los efectos de aportar a la construccién de
conocimiento sobre el dominio especifico tensionando la dimensidn tedrico-conceptual con la
empirica. En cuanto a la dimensién tedérico-conceptual, la construccién de un estado del arte
sobre la problematica en cuestién procurard la construccién de un marco tedrico robusto
sobre las caracteristicas y los alcances del objeto. Por su parte, la dimensidn empirica,
procurard interpelar el objeto desde la significacion de los propios actores sociales,
recuperando, asi, la perspectiva del actor y sus modalidades de vinculacién con los fendmenos
estudiados.

En dltima instancia, nuestro interés no estara puesto tanto sobre la especificidad significante
de la inmanencia textual sino en la especificidad semidtica de una relacién, en la variabilidad
gue comporta la complejidad de los actores en el plano de la produccién de sentido y en los
modos en que se reconfigura el balance signico a partir de las mutaciones operadas en las
modalidades de gestidn del vinculo —producto de la mediatizacion musical- en el marco de los
complejos despliegues de la circulaciéon discursiva.
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Desde sus origenes el cine se ha constituido como una férmula para contar una historia que
obtura su caracteristica constitutiva: la reproduccién de imagenes en movimiento. Asimismo
se vio inmerso dentro del proceso acelerado de la mediatizacion, al nacer como un medio de
masas. Desde Méliés hasta el cine moderno se han hecho esfuerzos por escaparle al concepto
de narratividad. Hay un efecto de induccién que imposibilita el rechazo de la narratividad en el
cine, que problematiza su encadenamiento con la mediatizacidn, en la necesidad de contar
historias antes que mostrarlas. La lectura de Metz sobre el problema es el vehiculo para el
entramado entre estos fendmenos en los primeros cincuenta afos del cine.

Palabras clave: narratividad - mediatizacion - cine - imagen - induccién

The shuttered image: relationship between narrative fiction and mediatization in the early
days of cinema

Since its origins, Cinema was constituted as a formula to tell a story, shuttering its constitutive
characteristic: playback of moving images. Also, being born as mass media, it was absorbed by
the rapid process of Mediatization. From Méliés to modern Cinema, efforts were made to
escape the concept of Narrativity. There’s an induction effect preventing the rejection of
Narrativity in the Cinema, problematizing its chaining with Mediatization in the need to tell
stories before showing them. The reading of Metz on the issue acts as intermediate to the
framework of these phenomena in the first 50 years of Cinema.

Key Words: narrativity - mediatization - cinema - image - induction

Introduccion

El propdsito de este trabajo es exponer las relaciones que se establecieron entre la ficcién
narrativa y mediatizacion en los albores del cine: 1) La aparicion de novedosas fuentes de
energia, la aplicacién de la electricidad como recurso industrial, 2) El surgimiento de nuevos
medios de transportes (el tren, los barcos a vapor) 3) Las innovaciones en la comunicacién (la
telegrafia, el teléfono). La confluencia de estos tres cambios trajo el curso de la comunicacién
gue condujo hacia una efectiva globalizacién, que finalmente derivd en el cine como un medio
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de masas a partir de la expansiéon de las ciudades. La segunda parte del problema es la
articulaciéon entre la mediatizacidon y la sustancia de esta nueva técnica: Las narraciones
moduladas a través de diferentes géneros. La relacién entre el fendmeno y la ficcionalizaciéon
podria ser la causa de la obturacién de las imagenes en movimiento, en el sentido del caracter
constitutivo principal del cine.

El cine: un arte mediatizado antes de nacer

Recordemos la historia del nacimiento del cine: Los Hermanos Lumiére inventaron el
cinematodgrafo, y su primera pelicula fue Obreros saliendo de una fdbrica, que se proyectd el
22 de marzo de 1895, tres dias después de haberla rodado. Este cortometraje se presentd en
ambitos académicos de Paris y Bruselas. Casi al mismo tiempo, se funda la Société Pathé
Fréres (Compania de los Hermanos Pathé) que tenia dos principales actividades: la produccién
de cine mudo y de discos fonograficos. En 1902, al adquirir la patente de los Lumiére,
expanden la compafiia fundando las primeras salas de cine en Londres, en pocos afos, esa
expansion llegé a otras ciudades europeas y EE.UU. En menos de 15 afios, desde la invencion
del cinematdégrafo, Pathé dio inicio al primer fendmeno de mediatizacién del cine, como un
proceso de transformacién de practicas sociales y habitos culturales.

La mediatizacién en el cine, en términos de la “cualidad de organizar sistematicamente, y de
manera diversa la materializacién de los procesos mentales” (Traversa, 2014: 322) tiene su
origen en el nacimiento de la empresa Pathé, encargada desde el primer momento de la
investigacion técnica pero su creacidn del noticiario en la salas de cine en 1908 fue la que
cambié por completo la difusién de hechos y acontecimientos en la comunicacidon de masas.
No hay azar entre Obreros saliendo de una fdbrica de los Lumiére y Pathé porque necesitaban
del cine, como medio de masas, para expandir sus avances cientificos y principalmente el
desarrollo de sus noticieros, exitosos no solo en Europa sino también en Estados Unidos. Pathé
News, como se llamaba el noticiero, adoptd la sintesis del primer cortometraje de los Lumiere
para la sustancia de este género en expansién, el cual se proyectaba previo al film que
convocaba la sala. Otras compaiiias también se plegaron al negocio de los noticiarios porque la
idea de la imagen sugeria una completitud de la informacién mayor que la de la palabra
escrita, sumado al poder de transmisidn que ofrecia el cine. Tal multiplicidad convirtié al cine
en un medio de masas por la fortaleza de las historias, a las que se le sumaba la reproduccion
de imagenes en movimiento, es decir que la innovacion técnica ocupaba un segundo plano en
relacion a ese flujo emisor que transportaba informacidn a una velocidad inusitada.

El cinematdgrafo es un invento de la técnica de una revolucién industrial que transformé el
mundo pero, en sus comienzos, lejos se encontraba de ser considerado un invento con
cualidades artisticas. Es asi que, por ejemplo, el teatro utilizé las bondades de su técnica a
partir de su caracter indicial, al posibilitar a un publico mayor la visualizacién de obras
estrenadas en ciudades lejanas a partir de una proyeccion (o varias). El cine se convirtié en el
principal aliado del teatro, en su busqueda de expansidn y de preservacidon gracias a la
filmacién y reproduccion de imagenes en movimiento, aunque la idea de perdurabilidad fuera
una virtud no buscada en los inicios. Los autores Ben Brewster and Lea Jacobs sefialan que los
historiadores del teatro del siglo XIX, aquellos mas preocupados por la mise-en-scéne que en
los textos de las obras de ese periodo, tenian el problema de reconstruir la puesta en escena y
las actuaciones a partir de fuentes poco confiables: carteles publicitarios, resefias, memorias,
hasta incluso ceramicas. El “cine primitivo” ofrecia una perspectiva sobre los aspectos
vinculados a la puesta en escena y las actuaciones (Brewster, Jacobs, 1997: 5-6).
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Mas alld de que la mediatizacién del cine, en sus origenes, se utilizé para funciones de
“conservacion” y “expansion” del teatro, el nuevo medio rapidamente encontrd su propio
camino, en el que se autonomizé del viejo medio. A pesar de ello, las primeras fuentes
narrativas (en términos transpositivos) serian la literatura y el teatro. Este origen de la
narracion ficcional narrativa en el cine seria el primer trazo en vias de desarrollo de su propio
lenguaje.

El nacimiento del lenguaje(mediatizado): entre la no ficcion y la ficciéon

El montaje nacié con Porter, precisamente con el corto Asalto al tren del dinero (The Great
Train Robbery, 1903), en el que aparecid por primera vez el concepto de montaje paralelo, es
decir que se presentaban dos historias por separado pero que sucedian en el mismo tiempo
dramdtico. El montaje paralelo es fundamental en las vias del desarrollo del lenguaje
cinematografico, en primer lugar porque es un recurso que rompe con la teatralidad desde la
edicidn, ya que se podia pensar en ubicar la cdmara en dos locaciones distintas, y unirlas en un
mismo tiempo dramadtico en el proceso de posproduccidon. A estos primeros esfuerzos
narrativos de Porter, le siguieron las obras de D.W. Griffith, un director pionero en utilizar
recursos como el flashback, como asi también el concepto de los tamafos de cuadro,
principalmente en el uso del primer plano. Griffith se encomendd la tarea de romper la
modelizacién del teatro y de la fotografia (que los Lumiere y Mélies habian arrastrado hasta
ese tiempo) a partir de la creacidén de tres elementos formales y estéticos: el fuera de campo,
el principio de simetria y el eje vertical (Faretta, 2018: 12). Segun Mitry: “América descubrié un
arte nuevo, bastante diferente del teatro: la decalcomanial’ de lo que se podia lograr
inicialmente” (Mitry, 1967: 408).

A partir de estos cambios en la manera de armar una historia, desde el montaje, es
imprescindible la incorporacidn del concepto de narratividad del film, trabajado por Christian
Metz, el cual pone de manifiesto al referir en que el cine siguid la via “novelesca” porque
“utiliza las imagenes como la novela las palabras: combinandolas, encadenandolas atenua lo
que tienen de iconico” (Metz, 1991: 15). El camino de la no ficcidn a la ficcion fue el transitado
por el cine de Lumiére, pasando por Mélies hasta Griffith, segun el propio Metz, este transito
no era inevitable pero tampoco los encargados de estudiar la historicidad de este fendmeno
han encontrado rastros de azar en él. El cine nunca ha cambiado una historia de base, casi
primitiva, y es la que lo define como “una gran unidad que nos cuenta una historia” (Metz,
2002: 71), que no es mas que una formula. La fisonomia de la historia es la que desde Méliés
hasta nuestros dias ha privilegiado el cine, a punto de eclipsar a su caracteristica constitutiva
como es la de la reproduccién de imagenes en movimiento; la imagen —siguiendo a Metz— solo
gueda reducida a una teoria porque en la practica el tejido de la trama es el que genera un
interés por un encadenamiento hacia delante de las situaciones y acontecimientos
argumentales. Lo secuencial, propio de la narracidn, termina por limitar el poder visual. Segun
Metz, “la secuencia no suma los ‘planos’, los suprime” (Metz, 2002: 71) porque de una pelicula
lo que siempre se recuerda es la historia y “algunas imagenes”.

Tanto en la ficcion como en el documental, la historia prima por sobre lo visual, la formula del
encadenamiento de las imagenes con el objetivo de representar una historia es la que se
mantiene. Incluso en el cine moderno existié la necesidad de armar historias en peliculas que

17 La decalcomania es una técnica pictdrica asociada al surrealismo, que consiste en verter tinta
(generalmente gouache) en una hoja que se dobla por la mitad para hacer una impresion de un dibujo,
obteniéndose un efecto de copia.
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tenian la premisa de evitarlas, pues la unidon de dos imagenes bastan para la construccion de
un relato: “pasar de una imagen a dos es pasar de la imagen al lenguaje” (Metz, 2002: 72).
Metz cree que hay un efecto de induccién en esta imposibilidad de rechazo a la narratividad en
el cine. Mas alla de las modelizaciones estéticas y formales configuradas, como vimos a partir
de la obra de Griffith, el cine no podia prescindir de la narracidn. La induccidn —podria decirse—
es un efecto de caracter novelesco porque el espectador descubre una continuidad al unir las
imagenes, por mas que entre ellas no exista una correlacién. Es un efecto secuencial porque
existe una progresion al unir una imagen con la siguiente. El espectador rapidamente asocié
(desde Griffith hasta el cine soviético) que el plano que le sigue en un film estd relacionado con
el anterior. Es por ello que, aunque no exista una conexion en el relato, hara un nudo entre
dos imagenes que le permita encontrar una significacién. Tal efecto solo lo permitié el
montaje. El experimento del cine soviético determind ese alcance de la narratividad, como lo
demuestra el “efecto Kulechov”,*® un experimento de sintaxis filmica, en el que se pretendid
demostrar que la contemplacion de una pelicula no es precisamente un fenédmeno de
estimulo-respuesta, sino que la audiencia proyecta sus ideas a partir de los prototipos de
representacién de las expresiones. El trabajo de Kulechov demuestra la légica de implicacion
por la cual la imagen se convierte en lenguaje, y que de manera indisoluble se identifica con la
narratividad.

La narracidn, “como cadena de acontecimientos con relaciones causa-efecto que transcurre en
el tiempo” (Bordwell, Thompson, 2003: 65) es una parte de la historia porque a esta cadena se
le suman las deducciones de causas implicitas, de secuencias temporales y de espacios que no
se manifestaron de manera directa. La historia se compone de la narracién mas las situaciones
implicitas.

En la actualidad, las categorias de ficcién y documental siguen en el horizonte de la discusion
sobre la narratividad en el cine, sin embargo, los planteamientos parecen ser mas bien de
forma, por ejemplo: sustituir la categoria “documental” por “no ficcion” o pensar la idea de
“ficcidon” dentro del “documental”.

La imagen narra

Metz cree que la fotografia “nunca tuvo el proyecto de contar historias” (Metz, 2002: 72)
porque cuando lo hace imita al cine, en especial en su cadena secuencial de ubicar una imagen
tras otra, que unidas, forman un hilo narrativo. El ejemplo de la fotonovela es el que mejor
define la imitacidon porque estd mas emparentada con el cine que con la fotografia. El montaje
es, sin embargo, el que mejor define la idea de “continuidad” porque el espectador puede unir
dos imagenes sin que estas tengan un vinculo secuencial. Dice Bela Baldzs, acerca del esfuerzo
del cine moderno por separar la narracion de las imagenes: “Las imagenes estan vinculadas
entre si... interiormente, por la induccién inevitable de una secuencia de significacion” (Balazs,
2002: 35). El cine moderno, menos preocupado por la sintaxis cinematografica, ha demostrado
—no solo por estar alejado del cine comercial- una independencia de la historia como
monopolizadora de todos los aspectos del cine. En casos como Sin Aliento (1960) de Godard, o
las primeras peliculas de Antonioni, el montaje aparece con la intencién de quebrar ciertos

18 E| “efecto Kulechov” fue un experimento en el que se utilizé el primer plano de un actor y se lo monté
con tres planos diferentes: el de una sopa, el de un ataud y el de una nifia jugando con un oso de
peluche. Las tres combinaciones de planos generaron en el espectador tres reacciones diferentes: en la
primera se percibia un tono pensativo, en la segunda tristeza y en la tercera se sugirié que el actor
esbozaba una sonrisa.
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cddigos mas que como una fuerza de induccién de las imdgenes para la construccién de una
historia. Es asi que el cine moderno acerca el cine al lenguaje: “es como si la riqueza
significante del cddigo y la del mensaje estuviesen unidas entre si” (Metz, 2002: 72).

Si bien el componente de la “visualidad” —siguiendo a Traversa— esta ausente en la literatura y
en la prensa escrita, la ficcionalizacién de la noticia bajo una estructura dramatica es la que
genera un impacto mayor —o incluso en el mismo nivel- que el de las imagenes en
movimiento. Si un puiado de imagenes, unidas de manera arbitraria, hubiera aparecido por
primera vez antes los ojos de esos espectadores que presenciaron Obreros saliendo de una
fabrica, probablemente la espectacularidad de ese aparato novedoso hubiera pervivido solo
en un instante de efectismo. Es por eso, por el poder de las historias, que la unién secuencial
de las imagenes con la funcidon de hilar un relato es la que se ha destacado para la
conformacion del cine como un medio de masas nacido, crecido y expandido en un pufiado de
décadas. También resulta pertinente sefalar que hasta 1927 el cine era mudo; para ser
especificos no existian sonidos fdnicos grabados ni musica grabada, aunque si habia
intertitulos, orquestas en vivo y luego musica original compuesta para especialmente para un
film.

La formalizacion del cine para Metz es puramente componencial, pero, sin embargo,
representa un progreso en relacién con las consideraciones tradicionales acerca de las virtudes
expresivas comparadas de los diferentes medios de expresion. La imagen tampoco ha sido
aliada de las historias en este periodo del cine mudo, en términos de narratividad, porque ha
necesitado suplir la ausencia de sonidos grabados (en especial los didlogos) para armar un
relato. La imagen, como materia significante, tiene en este periodo un lugar importante pero
su complemento con los sonidos fonicos grabados es el que lo define como parte constitutiva
de un lenguaje complejo y en vias de una formalizacién como la conocemos hoy. La obra de
Mélies, durante este lapso, fue la que experimentd y desarrollé mas variables sobre la imagen:
el uso del color y los efectos 6pticos fueron sus caracteristicas mas destacadas, entre otras
ilusiones intervenidas directamente sobre el material filmico. En su cine, el privilegio se
invertia: la imagen funcionaba de esqueleto para contar una historia, sin la necesidad de cubrir
esas ausencias sonoras, en especial la de los didlogos. Méliés tiene una filiacién mas cercana
con el ilusionismo que con las narraciones, es asi que a su obra se la consideraba experimental,
en el uso de la imagen, en completa oposicién a lo que, Lumiere, Pathé y otras compaiiias
productoras utilizaban el cine. En términos narrativos, como vimos, coincidian en la adopcién
del modelo teatral y fotografico en la representacién del espacio, aunque entre Méliés y
Lumiere existia una marcada diferencia con los modos de realidad y de verosimil en los que
trabajaron. Ambos, en sus trabajos, desconocieron del concepto de montaje paralelo.

El periodo del cine sonoro, desde 1927%° hasta la actualidad, ha generado un cambio de escala
pero en las primeras tres décadas del cine las condiciones de accesibilidad se han flexibilizado,
lo cual constituye otro de los puntos atendibles para comprender al cine como un medio de
masas, sustentado por una estructura ficcional. Se da un cambio cualitativo en la conformacion
del publico porque el didlogo sonoro incluia al espectador analfabeto, que en las primeras
producciones ficcionales estaba obligado a reconstruir la narracién de las peliculas, a partir de
la asociacion de imagenes (podria llamarse un efecto de induccién involuntario) porque no
podian leer los intertitulos.

1% La primera pelicula sonora, de la cual se tiene registro, es El Cantante de Jazz (The Jazz Singer, Alan
Crosland). “El primer largometraje (feauture-lenght) con didlogos audibles” (AFI, American Film
Institute).
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La ficcionalizacién precede al cine pero no deja de ser un concepto abordable para entender lo
que sucedié en sus albores, en su doble impacto: el acelerado proceso de mediatizacidén que se
generd, y la invisibilizacién (parcial al menos) de su caracter constitutivo (la reproduccion de
imagenes en movimiento) por un adosamiento automatizado a las estructuras narrativas
ficcionales. Hay en ambas una relacidn complementaria, indisoluble, que las encadena porque
ese proceso no se hubiera materializado sin la adaptacion de la “via novelesca” (segun Metz) ni
tampoco sin la configuracion de géneros (como el noticiero) que proveyeron una aceleracidn
en el fendmeno de la mediatizacion, consumando al cine como un medio de masas en pocos
anos desde su aparicién. La segunda fase de ese proceso de mediatizacion se dio, como se
sefiald, a partir del surgimiento (y el éxito) del cine sonoro en el que los didlogos se acoplaron
a las imdgenes, como una unidad, permitiendo asi que los relatos alcanzaran a toda la
poblacidn, sin distinguir el nivel educativo de los espectadores.

Conclusiones

El efecto de induccién, que imposibilita suprimir la narratividad en el cine, es otro de los
puntos que colaboran a que la imagen sea simplemente un soporte de las historias. La
complejidad de las primeras décadas del cine, hasta la llegada del sonido grabado, no solo
opera en la unién de un fendmeno y la incorporacién de la ficcién. Hipotéticamente, un cine
sin adoptar la narratividad, a través de los géneros asociados a la prensa grafica, la literatura y
el teatro, pero priorizando su cualidad principal en un primer plano, hubiera caido en la
marginalidad porque el despliegue cinético de cuerpos y objetos se ubicaria en el orden del
ilusionismo. De hecho, el cine como unidad narrativa nunca ha cambiado, mas alla de los
esfuerzos de los representantes vanguardistas del modernismo, porque, desde su nacimiento,
la atadura a su condicion de medio masivo lo condiciond hacia un camino del que muy poco
pudo desviarse.

La ficcion narrativa en el cine y su proceso de mediatizacién es un par integrado dentro la
magquinaria en la que se transformé este medio nuevo, nacido para contar historias. Como
vimos, la conformacidn de la estrategia visual de Griffith a partir del montaje, se conceptualizé
y se modelizd en el cine de ficcion y no ficcién (no asi en el cine vanguardista). Tal
modelizacién se convirtié en una parte fundamental del mecanismo del cine para narrar, no
solo para configurar sus propias caracteristicas como lenguaje, pero al mismo tiempo la
reproduccidon de imagenes en movimiento fue eclipsada, como cualidad distintiva del nuevo
medio. El cambio de escala producido por la aparicion del cine con didlogos grabados
(entendida como una crisis del lenguaje en su momento) generd que el cine se convirtiera en
el medio de masas moderno, en el cual se incluian todas las demas artes. Los pasajes de la
teatralidad filmada a una narracién secuencial (siguiendo a la novela decimondnica), de los
intertitulos (textos escritos en una placa) a las grabaciones sonoras de los didlogos. Todos
estos cambios, de manera complementaria, transformaron al cine en un medio rapidamente
inmerso en un fendmeno de mediatizacion, casi desde el momento de su nacimiento al
esparcirse rapidamente en las ciudades de principios del siglo XX con el nacimiento del
noticiero en las salas. Tal fendmeno se extenderia a partir de los cambios y diferentes procesos
gue atravesaria el cine. A pesar de ello, las transformaciones no arrojaron una evolucidn en las
imagenes en movimiento, sino que por el contrario invisibilizaron tal cualidad como si se
tratard de una variable intrinseca. La imagen desde la modelizacién del lenguaje
cinematografico, en apariencia, se ha fortalecido por variaciones superficiales (la aparicion del
technicolor por ejemplo) pero no por cambios o por rupturas de escala que provocaran
cambios en los procesos narrativos, como si sucedié en las primeras décadas desde el
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nacimiento del cinematdgrafo. Podriamos concluir, en que la configuracidon de una narracion
ficcional en el cine ha sido determinante para el devenir de las imagenes en movimiento, como
pretensién de una autonomia —al menos en sus albores— en el sentido de un arte que pudiera
generar sentido a partir de representaciones que prescindieran de una historia. La narracién
ficcional ha dominado a la imagen, tal es asi que la reconstruccién de la historia, que podemos
hacer después de ver un film, es casi total (podriamos omitir situaciones secundarias) pero la
reconstruccién visual solo queda reducida a unidades minimas de la obra. El dominio es tal,
gue incluso para relatar como es una imagen debemos usar las palabras (orales o escritas).
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Sobre lo verdadero, lo falso y lo ficticio en el encuentro entre narracién, danza

e imagen en movimiento

Susana Temperley

setemperley@hotmail.com

La danza en tanto arte performdtico parece no dar lugar al engafio, debido a que la fisicalidad
del cuerpo comprende un estar en un espacio y un tiempo concretos, asi como la relacion con
otros cuerpos y objetos en ese espacio-tiempo. Este radical anclaje de la fiscalidad en un
presente continuo y un espacio concreto, la aleja de las posibilidades del reemplazo, de la
sustitucion de una cosa por otra, en tanto operaciones que habilitan el plagio, el espejismo, la
trampa. Sin embargo, la idea de que “El cuerpo no puede mentir” se pone en entredicho hoy
mads que en cualquier otro momento debido, sobre todo, a la multiplicacion de maneras de
mostrarse, generadas por la tecnologia digital.

El analisis de los casos convocados tuvo como disparador la aparicion en diferentes medios, de
una noticia en torno a la publicacidn en Youtube de una serie filmes de los miticos Ballets
Rusos y los consecuentes efectos producidos en la comunidad de la danza a nivel
internacional, al revelarse su cardcter de apdcrifos.

En este marco, las lineas que siguen buscan adentrarse en ese terreno donde la danza en tanto
arte de nuestro tiempo, es capaz de invitar al espectador a jugar con las ambigliedades, las
imagenes falsas y, en definitiva, a dejarse engafiar.

Palabras clave: narratividad - ficcién -cuerpo - danza- mediatizacién

On True, False and Fictional at the Crossroads of Narration, Dance and Moving Image

In the context of a History of dance, lies the root of the relationship between this art and
technology at the moment when cinema discovers dance. Only few authors and timid
conjectures address or even acknowledge the root of this encounter at the dawn of mankind.

As an extension of this problem, the status of the technology generally involved in these
considerations leads to the circumscription of the complexity of dance relationships with the
technological field by highlighting only the representative function of the latter. This issue
deserves a special review under the light of the new works by Eliseo Verdn (2013) about the
origins of mediatization and by Oscar Traversa (2014), who continues the consideration started
by Leroi-Gourhan (1962) about the origins of the relations between technique and language,
and its development throughout time.
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In this context, we propose case analysis about dance in audiovisual/digital medium regarding
issues relative to mediatization, focusing on narration and fictionalization.

Key Words: narrativity - fiction - body - dance - mediation

Danza y mediatizacion

El propdsito del siguiente trabajo es el de abordar la danza a la luz de la teoria de la
mediatizacion en su “trayecto largo”, es decir, considerandola una dimension fundamental en
el desarrollo del homo sapiens desde sus origenes. Esta postura se enmarca en las
formulaciones realizadas por Eliseo Verén (2013), para quien situar en el principio de la
humanidad la sucesiéon de fendmenos medidticos implica tener en cuenta una dimension
fundamental de nuestra especie bioldgica, que es la semiosis.®® Esta afirmacion se opone a
aquella mas arraigada que considera que la mediatizacion es propia de un momento particular
de la historia, en concreto, el momento del surgimiento de la imprenta y su repercusién en el
desarrollo de la prensa grafica en el siglo XIX.

Si nos ubicamos desde la perspectiva de “trayecto largo”, habra que enfrentarse a la pregunta:
éen qué medida las diferentes formas de manifestacién de la danza que se sucedieron a lo
largo de la historia de la humanidad juegan un papel crucial en los procesos evolutivos
denominados por Verédn como procesos de mediatizacion?

Enmarcando nuestro propdsito en esta pregunta abarcadora, vamos a focalizar nuestra
atencién en el camino de la mediatizacién de la danza en sus dos extremos: en las primeras
danzas rituales, por una parte, y en esta manifestacién caracteristica de nuestra era digital que
es la videodanza o danza para la pantalla (segun su definicion anglosajona: screen-dance).

La necesidad de volver en el tiempo se hace aun mds acuciante si tenemos en cuenta que la
danza es considerada la primera de todas las artes, anterior a la musica, a la pintura o a la
escultura. Segun Arnold Haskell (1971), la danza puede que sea la mas antigua de las artes, y es
un arte que no necesita ningln instrumento mas que el cuerpo del bailarin. El origen de la
danza se encontraria entonces en aquel primer humano que, en medio de una especie de
éxtasis, saltaba, corria, giraba y repetia gestos ritmicamente una y otra vez, tratando de alejar
sus miedos o dando rienda suelta a su alegria.

De similar opinién se muestra Curt Sachs, cuando manifiesta que: “La danza es la madre de las
artes. La musica y la poesia existen en el tiempo; la pintura y la escultura en el espacio. Pero la
danza vive en el tiempo y el espacio [...] El hombre cred con su cuerpo la danza antes de usar la
materia o la palabra como vehiculo de comunicacidn y expresion” (1944: 45). En este marco, y
siguiendo la tesis de Verdn, si consideramos que las primeras configuraciones operatorias que
involucraron a las técnicas corporales con la produccién de instrumentos de uso dieron lugar a
los primeros fendmenos medidticos, estaremos en condiciones de considerar a la danza como
parte, al menos representativa, de este largo proceso de desarrollo humano que, lejos de
detenerse, continla y se complejiza en la actualidad.

Entendemos entonces que las técnicas corporales constituyen la base misma de las
manifestaciones de la danza desde sus origenes: para danzar, se hace necesaria la presencia

20 De acuerdo con este postulado, la semiosis no seria otra cosa que la capacidad bésica distintiva de la
especie, que se funda en las contingencias propias de la articulacion de las practicas colectivas con el
conjunto de las limitantes bioldgicas.
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empirica del cuerpo en un espacio y las técnicas del movimiento. Dicho de otro modo, las
técnicas del movimiento que definen a la danza (basadas en fuerza, velocidad, cambios de
energia, desplazamientos en el espacio, cambios de altura e, incluso, manipulacidn de objetos)
no son mas que reactualizaciones de las técnicas del cuerpo en su estar en el mundo.

Se trata entonces de pensar que la organizacién en las dimensiones de espacio y tiempo en
este arte implica una reactualizacién de las posibilidades y limites bioldgicos del cuerpo
humano a partir de una alteracidon de escala. El ritual desplaza el danzar espontaneo, cuya
finalidad era el desarrollo de la motricidad, la descarga y el equilibrio del organismo. Con la
danza tribal, se van configurando formas fijas como disefios en el espacio (circulos o espirales
en tanto representaciones simbdlicas del tiempo y el espacio sagrados,?! solo por tomar dos
ejemplos) pautadas para su permanencia a partir de la repeticion sistematica. Es decir que la
danza ritual reactualiza los relatos simbdlicos plasmando formas en cédigos de movimiento v,
de este modo, se van configurando como parte constitutiva de un dispositivo de mayor
complejidad, incluyéndose asi en el proceso histérico de la mediatizacion.

Luego vendrad su articulacidn con otras materialidades (y tecnologias) entre el advenimiento de
la electricidad y, con él, la llegada de la iluminacién eléctrica, el soporte filmico, el soporte
electrénico del video y las pantallas digitales de hoy en dia. Asi, la danza se encuentra con
estos dispositivos que involucran soportes y técnicas disimiles en diferentes niveles. El
resultado de este encuentro es claramente descripto por Oscar Traversa:

La danza cuenta con un suelo tan extenso como el proceso de hominizacion, incluso con
antecedentes bioldgicos que lo preceden. Se trata ademds de un proceso de extension colectiva
(forma parte de los recursos comunicacionales ineludibles en el universo de la convivencia desde
siempre) [...] Al otro componente de la asociacion, el video se le puede asignar un lugar opuesto,
se encuentra en un momento casi emergente, la combinatoria entonces da ocasion a una tension
regrediente/progrediente. (2011: 24)

Narratividad en la danza
Ahora bien, se hace necesario considerar también otro aspecto, el de la narratividad, ya que...

si surge como evidente la asociacion entre operatoria social e instrumental y los procedimientos
narrativos, los mundos que se edifican a partir de las producciones imaginarias constituyen el
aspecto crucial pues involucran todo lo concerniente a las creencias, por una parte y, por otra, al
conjunto de la produccion artistica y al extendido de las prdcticas estéticas En tal sentido, la
narracion, en sus variaciones factuales o ficcionales, se ligan a los procesos que acompafian el
trayecto histérico de la especie. (Traversa, 2016: 2)

Aqui, se sefiala un hecho crucial: todos los colectivos humanos conocidos, de todo tiempo y
lugar, son productores de entidades que se ajustan a propiedades narrativas.

Comprender la narratividad en este sentido, en tanto dimensidn constitutiva, procesual®?* de
todo fenédmeno discursivo,?® permite afirmar que tanto en las danzas ancestrales (imitativas y
no imitativas) como en las danzas actuales, se presenta siempre un componente narrativo y

21 A propésito, ver Guido (2014).

22 Este aspecto implica adherir a la afirmacidn greimasiana “...en nuestro proyecto semidtico, la
denominada narratividad generalizada —liberada de su sentido restringido que la vinculaba a las formas
figurativas de los relatos— se considera como el principio organizador de todo discurso” (Greimas-
Courtés, 1982: 274).

Y no en términos de “relato” entendido desde el paradigma estructuralista como estructura de indole
estatica y privativa de un tipo de discursividad especifico.

“
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gue, ademds, este opera como uno de los basamentos de los procesos sociales de produccidn
de sentido.

Asi, el indagar en este aspecto aparece como una instancia central para deslindar la relaciéon
danza-mediatizacidn. Sin embargo, un doble obstaculo se presenta en este cometido:

Por una parte, la cualidad narrativa de la danza ha estado siempre fuertemente ligada a su
estatuto ficcional mimético, es decir que representar la apariencia de las cosas, simular loreal
volcado a un arte definido por la accidén en un eje temporal y por la dindmica de los cuerpos en
movimiento implicé su circunscripcion progresiva a la elaboracion de una secuenciacién lineal
sobre la cual habia que contar una historia. Esta limitacion se observa especialmente en el
periodo romantico —de modo que El Cascanueces o El lago de los cisnes no son otra cosa que
transposiciones de fabulas verbales— y ha significado una herencia de alto peso que continuda
operando aun hoy, a pesar de los esfuerzos de las corrientes vanguardistas del siglo XX.

Pero incluso mucho antes, con respecto a la cualidad imitativa, Platén reconocio tres especies
de danzas, dos que clasificd como “honestas” y una, como “sospechosa”: la primera, de pura
imitacidn, que con dignidad y nobleza se ajusta a las expresiones del canto y de la poesia; la
segunda, destinada a procurar la salud, ligereza y buena gracia en el cuerpo; la tercera es la
“sospechosa”, en tanto que, con el pretexto de cumplir con ciertos ritos religiosos, imitaba la
embriaguez y resultaba en el abandono a toda suerte de excesos. Por esta razén, asi como
juzgé las dos primeras valorables por su utilidad educativa para la republica, desterré la dltima
como contraria a la moral y las buenas costumbres.

Ahora bien, es posible notar en esta categorizacién platdnica que el atributo de “mayor
nobleza” se adjudica a la danza originada en operaciones de transposicion de indole imitativa,
desde el canto y la poesia a la del cuerpo performatico y, por lo tanto, prevalece, como una
postura profundamente arraigada en la historia de este arte, que sostiene la identificacion del
relato mimético como la Unica clase de sustancia narrativa que puede tener la danza.

El doble obstaculo mencionado presenta también una limitacidn que se observa mas cercana
en el tiempo, pues ya en el siglo XX el intento de dejar de contar historias mediante el cuerpo y
el movimiento aparece como un objetivo primordial. El esfuerzo del purismo, del “arte por el
arte”, implicé intentar abandonar el yugo de la representacion de mundos ajenos al lenguaje
del cuerpo en movimiento. Asi, los principios de la danza de corte modernista y
posmodernista, de Merce Cunningham a la Judson Church, entre otros, se focalizan en una
busqueda de abstraccién cada vez mas pronunciada.

Un limite, entonces, se encuentra en el rigor de la fidelidad en la imitacidn y el otro, que
podriamos catalogar como el extremo opuesto, en la negacién del estatuto artistico de lo
representacional. La tirania de la referencialidad y del universo del lenguaje verbal, por una
parte, y la demonizacidn de este mismo estatuto, por el otro.

IH

Ahora bien, el “contar una historia” —el relato como Unica posibilidad de lo narrativo— aparece
en ambas posturas como si fuera el Unico estatuto posible de la narratividad, pero si
adoptamos la visién que trasciende la transposicion de historias y la estructura candnica del
relato de corte estructuralista, encontramos que en la danza del sapiens operd, y opera
siempre, un nivel narrativo.

Mediatizacidn y narratividad en la danza. Observacion de casos

Si nos situamos en esta doble posicion, caracterizada por una parte, por un cierto componente
narrativo que podriamos definir como de naturaleza mds operativa que estructural y, por otra,
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la mediatizacidn en su trayecto “largo”, observaremos ahora el otro extremo de este trayecto,
el momento actual de la danza, y nos ocuparemos de tres casos:

- Supuestas filmaciones de La siesta del Fauno y otras obras emblematicas de los Ballets
Russes, que en realidad consisten en el montaje de fotografias originales (tomadas por el
mitico fotdgrafo Adolf Meyer), aparecido en Youtube en 2009.

- El proyecto de videodanza Hi Jinx, que consiste en una serie de videos parddicos sobre la
danzay el cine mudo.?* Autores: Liz Aggis y Billy Cowie (Reino Unido), 2005.

- Un corpus de obras de videodanza contemporanea de autores diversos que nos permitira
abordar la cuestién del relato y del modo de contar, que aparece como caracteristico de este
lenguaje.

Los dos primeros casos han sido circunscriptos porque constituyen fenémenos de ficcidon
narrativa que, ademas, conllevan cierto desvio: se trata de ficcién apdcrifa. Ahora bien, que
una imagen no afirma ni niega nada, que no argumenta o declara a qué campo discursivo
pertenece, sino que se limita a mostrar, no es hoy en dia ninguna novedad. Sin embargo, este
hecho es quizas uno de los tdpicos que mas han fascinado al intelecto humano y que han
atraido y contintdan atrayendo incluso hoy, en nuestra era digital, a quienes se dedican a la
produccién artistica y a la reflexién tedrica. ¢Cuando una imagen puede ser considerada
verdadera o falsa, o al menos verosimil? ¢Qué rol juega el contexto semidtico para determinar
su estatus? Se trata de preguntas muchas veces formuladas y muchas veces respondidas; sin
embargo, estas cuestiones emergen y se reactivan cada vez que aparece en la escena cultural
un nuevo registro fotografico o en video del ambito artistico o informativo que las coloca en
primer plano, suscitando curiosidad, despertando el interés lidico o simplemente, generando
un escandalo.

Es por eso que los dos primeros casos convocados son ejemplos de este fendmeno, ya que
focalizan el interés en la instancia de recepcion desde su poder en tanto “prueba de
existencia” pero, sobre todo, desde su capacidad para mentir (esta Ultima, una caracteristica
facilitada por la tecnologia digital). En este marco, nuestra hipdtesis consiste en que la mera
posibilidad de ficcionalizacion apdcrifa construida en la hibridacién entre lo corporal y lo
audiovisual a la que se agrega lo verbal pone en primer plano la cuestién de la mediatizacion y
la narratividad “extendidas”. Es decir, en estos dos aspectos se encabalga la posibilidad del
engafio.

Caso 1: Videos apdcrifos de los Ballets Russes
Fragmentos de un articulo aparecido en el diario argentino Pdgina/12 el 28 de agosto de 2009:

Hace unas semanas, alguien colgd en YouTube unos fragmentos de La siesta del fauno, la
coreografia mds famosa de Nijinsky que nadie que esté con vida en este planeta ha tenido la
suerte de ver. Como Atldntida entera saliendo del mar, se cumplia uno de los grandes imposibles
del siglo XX. El publico, obviamente, colmé la sala virtual. A los pocos dias, el mismo usuario
agrego escenas de El espectro de la rosa, Scherezade y El Dios azul, donde el artista se transforma
en un ser claramente andrdgino o en un esclavo siguiendo los pasos pensados por el también
joven y genial coreégrafo Michel Fokine (1880-1942). En total, tres minutos que resumen sus
apariciones en Paris como primer bailarin a las drdenes de Sergei Diaghilev, su jefe, su mecenas,
su amante.

24 Su presentacién se completa con una performance de Liz Aggiss en el escenario.
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Pequeiio detalle: Diaghilev desconfiaba del cine. No por su mutismo sino por su torpeza y saltos
de ritmo en la imagen. Tal vez fuera un buen recurso para un corto cémico o para un documental
que retrate a una multitud saliendo de una fdbrica, pero una pésima propaganda para una
compaiiia de ballet. Por lo tanto, estd claro, prohibio terminantemente que filmaran a su bailarin.
Nijinsky, a quien su amante le daba absoluta libertad para inventar coreografias y hacer lo que
quisiera con el canon de la danza, obedecia al pie de la letra sus mandatos administrativos.
Ademds, no estaba interesado en verse bailar, es uno de los pocos bailarines que jamds corregia
posturas frente a un espejo. “Yo me veo desde afuera cuando bailo, sé perfectamente donde
estoy y qué es lo que los demds estdn viendo”, dijo mucho antes de volverse loco.

La ilusion se ha derrumbado hace unos dias. La experta en ballet ruso, Joan Acocella desmantela
el truco en una nota publicada en The New Yorker Literary Review. Un técnico de animacion
llamado Christian Compte cred las secuencias de baile a partir de fotografias tomadas por Adolph
de Meyer, mds tarde jefe de fotografia de Harpers Bazaar, esta vez si con el permiso del
Diaghilev. Para Comte, el fraude de YouTube ha sido un buen recurso publicitario de su estudio de
animacién en Cannes.?

Fig.: NIJINSKY MULTIPLE. Foto original: Adolphe (baron) De Meyer © Musée d'Orsay.

Caso 2: Hi Jinx

Hi Jinx es una videodanza que rinde homenaje a una bailarina, coredgrafa y cineasta de
comienzos de siglo XX, Heidi Dzinkowska. Lo curioso, en este caso, se encuentra en el
emplazamiento, en el marco de una zona discursiva, la del arte, donde el género de la biografia
es el predominante en el trazado de un gran relato lineal y cronolégico en el que los
homenajes se rinden a aquellas figuras histdricas, cercanas a lo mitico (seria el caso, en la
historia de la danza moderna, de Isadora Duncan o Martha Graham, entre otros iconos).

2 Fragmentos del articulo de Liliana Viola para Pdgina/12. En linea:

http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/soy/1-946-2009-08-28.html (consulta: 14-10-19).
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La sinopsis que presenta el video interpela abiertamente desde la pregunta “éPor qué Liz
Aggiss ha elegido representar en su performance-conferencia Hi Jinx, a esta figura carente de
relieve??® ¢Por qué dedicarse a tal minuciosa referencializacién del legado de Dzinkowska a
través de filmes de archivo, reconstrucciones de danza?”. Y, en las lineas finales, la misma
sinopsis concluye: “Hi Jinx despliega un calido y rebelde ingenio mientras invita al publico a
pensar de reojo sobre su deseo de crear iconos histdricos a partir del pasado”.

Tanto en Hi Jinx como en los supuestos filmes recuperados de los Ballets Russes, nos
encontramos con formas narrativas que trascienden la materialidad del video y se proyectan
sobre toda una zona de discursos. Dicho de otro modo, las fotografias originales dispuestas
como video solo puede suscitar un escdndalo u obtener un elogio si son enmarcadas por
explicaciones paratextuales e intertextuales, cuya ambigliiedad o elipsis en cuanto a la
validacién artistica es fundamental para generar el equivoco.

Asi, el juego del engafio, para llegar a ser efectivo, se asienta sobre la asimetria entre
produccién y reconocimiento. La complejidad de la semiosis aparece como elemento de base
para la proyeccién de efectos desde produccidon y contempla un conjunto de discursos
acompaniantes en una instancia y en la otra, pero no solo esto, sino que, entre los mismos
discursos, opera una légica narrativa de base.

Asi, el desenmascaramiento de los Ballets Russes en formato filmico se legitima con un dato
intertextual: Nijinsky se negaba a ser filmado. De este modo, el flujo del proceso narrativo
inicia con el mito del gran bailarin, luego vendra la irrupcién del video en la escena mediatica
contemporanea y su consecuente desenmascaramiento como falso, seguido de la excusa de
“haber pretendido otra cosa” por parte del animador. De modo tal que, en reconocimiento, sin
contar con la afirmacién: “Nijinsky se negaba a ser filmado”, en el bagaje enciclopédico, la
l6gica del desenmascaramiento no se produce; el sentido construido es el de un filme original,
legitimo.

Por su parte, la proyeccion de Hi Jinx en salas de diferentes festivales reactualiza cada vez la
fascinacién por la trampa colocada frente al ojo del espectador. El truco esta ahi, podriamos
decir, expuesto. Los saberes laterales o la ausencia de ellos hacen el resto. Es decir, caer en la
trampa implica creer en la veracidad del video como una “joya de época” y aplaudir su buena
conservacion. Si, generalmente son unos pocos los que caen, pero siempre los hay.

Aqui también, ambas posiciones, el de ser engafiado y el de no serlo, se configuran a partir, no
solo de ciertos saberes sobre el mundo, sino también del hecho de que tales discursos se
encuentran, junto a Hi Jinx, en una concatenacion de relaciones de sucesion en la produccion
del sentido: el falso mito es seguido por el homenaje apdcrifo y, en el reconocimiento, el
resultado puede ser uno o el otro: ser engafiado o su opuesto, sortear el engafio.

También en esta ldgica narrativa las herramientas para uno u otro final se hallan en los saberes
previos, teniendo como perfil, en un limite superior, al conocedor de videodanza en tanto
lenguaje y conocedor del paratexto (sinopsis y performance) del video, en tanto bagaje
discursivo que categoriza a un espectador “experto”.

Estos casos de borde, de ficcion apdcrifa, nos permitieron indagar en los procesos narrativos
capaces de contribuir a generar efecto de verdad o su contrario. Observamos, asi, a la danza
de la actualidad, donde el cuerpo en movimiento se articula con los dispositivos digitales, y

%6 | 3 apertura de sentido motivada desde la misma obra habilita a poner en duda, incluso, la existencia
misma de Dzinkowska.
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notamos que, en este proceso, se genera una modulacién del aspecto narrativo en dos
sentidos:

- En su imbricacién en el tejido de reenvios indiciales, que otorga estatuto de tesis de
existencia a una fotografia y a una filmacién en el sentido candnico, por una parte, y que, al
mismo tiempo, las coloca bajo la lupa de la sospecha si se las observa de acuerdo con las
posibilidades de trucaje abierto en el reinado de lo digital.

- Como medio de concatenacién de discursos, de los videos y los elementos transtextuales
(saberes sobre el lenguaje, metadiscursos y mitos).

En ambos aspectos, la narratividad, como ldgica procesual sostenida en el cambio, aparece
regulando la gestacion de efectos de sentido posibles, por una parte, y de sentido(s)
efectivamente producido(s) por otra (resultados verificables en las instancias de produccién y
reconocimiento, respectivamente).

Caso 3: El relato simulado en la videodanza

En la era de la electrdnica y con la llegada del video, frente a las imagenes no representativas
radicalmente irreductibles a procesos que forman parte importante de nuestros habitos
perceptuales, el receptor no busca referencializar lo que ve a una realidad previa.“Las
posibilidades de alteracién de la textura y calidad de la imagen son innumerables, permitiendo
multiples manipulaciones capaces de impulsar los discursos icénicos mas alla de sus limites
analdgicos” (Zunzunegui, 1998: 218). En cuanto al tiempo, de la ldgica del encadenamiento
propia del filme, donde se diferencia claramente la linealidad del montaje y la construcciéon
enunciativa del tiempo diegético, se pasa en el video a la instantaneidad y el reinado del
tiempo materialmente presente, para luego, en el terreno de lo algoritmico, de lo digital, diluir
el tiempo y sus vicisitudes en un puro efecto de sentido. En conclusion, si algo es definitorio
del hacer del video es que la inclusidn de la ficcidn referencial se presenta solo como elecciéon
estética.

Sin embargo, a la luz de tal situacion, en el caso de la videodanza el hecho de que el material
registrado sea el cuerpo del performer y su movimiento plantea no pocos problemas. Con
respecto al componente ficcional, es frecuente la presencia de la narracién, pero de un modo
especifico: evidenciandola, mostrandola como artificio. Solo como ejemplos entre muchos
otros, podemos mencionar al largometraje Blush de Win Vandekeybus (2005), basado en el
mito de Orfeo y Euridice o de la videodanza Chdmame de Szperling (2008), este ultimo
ambientado en escenarios naturales tipicos del noreste argentino, que cuenta la historia de
una mujer simpatica y delirante que se deja llevar por la corriente del rio. En ambos casos, se
trata de un simulacro de historia que propone: “juguemos a relatar”, pues este relato se
presenta inacabado, sugerido —se cita la estructura y se cita la retdrica del “contar” a través de
la coreografia y el efecto ludico dado por operaciones visuales y sonoras de indole diversa.

Asi, a diferencia de las ficciones narrativas candnicas y que son cercanas al universo de la
danza que podriamos denominar como constructora de un publico “para la gran pantalla” (es
decir, las del cine comercial pero también las de las obras candnicas del ballet), la ficcion
narrativa en la videodanza “parpadea” entre la interpelacion a partir de la inmersion mimética,
es decir, colocando ante el espectador sefiuelos que lo llevan a tratar la representacion
ficcional como factual y a apropiarsela a través de mecanismos de introyeccién, proyeccion e
identificacion (Schaeffer, 2012: 94) y aquella que lo “desafia”, convocando sus saberes sobre el
mundo y sobre el dispositivo.
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Conclusion

Los casos antes analizados han sido seleccionados al advertir que pivotean entre la propuesta
del “dar a ver” de la imagen fotografica en su cardcter icénico y la habilitacion de juicios de
gusto, por una parte, y la actualizacion de problemas clasicos (e incluso histdricos) en torno a
la imagen en su caracter indicial, pero, ademas observamos que el aspecto narrativo aparece
como constitutivo en la concatenacién de segmentos discursivos a partir de operatorias
transtextuales.

Hemos podido identificar los diferentes niveles en que se presentan formas narrativas en los
casos analizados; claro esta que tomamos como discursos de referencia a aquellos en cuya
diégesis prima el relato en su acepcidn tradicional (La siesta del fauno, Hi Jinx), y cuyas
condiciones de produccidn incluyen elementos del mito, pero donde situamos la atencién de
forma especifica es en la asimetria entre produccién y reconocimiento, pues es alli donde lo
narrativo interviene de lleno en la posibilidad del engafio, en los dos primeros casos, y de la
mostracién del artificio, en los ultimos.

Como cierre, podemos sefalar que la materialidad del dispositivo, el estatuto de la tesis de
existencia que de alli se desprende, la asimetria entre produccién y reconocimiento y la
secuenciacién transtextual, aparecen como problemas que toman relieve en el momento en
gue indagamos en el funcionamiento de estos casos. Estos aspectos permiten dar cuenta del
modo en que, en la danza, aparece como central y plenamente articulada la dimension
narrativa junto a la ubicacidon de este arte en el desarrollo de la mediatizacién, en tanto
fendmeno que forma parte de la produccién semidtica de la humanidad desde sus origenes.

Para concluir, resulta interesante detenerse a considerar la naturaleza de las técnicas que
posibilitan la autonomia y persistencia primero del filme y, mas tarde, de las producciones
audiovisuales de soporte electréonico y digital (que se distinguen segun el modo en que se
manifiesta y se organiza el flujo espacio-temporal de acuerdo a los limites y posibilidades de
cada soporte), articuladas con otras muy diferentes, las técnicas de la danza que no son mas
gue variaciones sobre la base de las mismas que promovieron el desarrollo del ser humano.

En otras palabras, mientras que, por su parte, la danza se ubica en un lugar problematico,
donde incluso los discursos de la actualidad que conforman este arte ponen en evidencia su
ubicacién conflictiva, siempre en el linde entre mediacién y mediatizacidn, por otra, el video
digital puede situarse en ese punto bien definido y reciente de la evolucidn de nuestras
sociedades que Verdn caracteriza como “la era de los fendmenos mediaticos”.
Entrecruzamiento contemporaneo que permite constatar su caracter heterogéneo y complejo
a la luz de su ubicacién en el singular y aun no finalizado momento de nuestro estar en el
mundo.
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Danza en streaming. Transmision en vivo y vinculos de un hiperdispositivo?’
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En septiembre de 2016, Family Game, una obra de Yanina Rodolico, fue transmitida por Unica
vez a través de internet. Mediante el uso de una serie de dispositivos tecnolédgicos conectados
entre si por teleconferencia, se presentd una escena recortada, ampliada y transformada a
través de cdmaras que captan en tiempo real lo que ocurre en distintos lugares. Las pantallas
proyectan ante la cadmara principal las imagenes resultantes, conformando mediante el
montaje en vivo un hiperdispositivo que habilita el acceso a ciertos espacios a la vez que, por la
superposicion de pantallas, oculta otros. La propuesta se ubica, asi, en una encrucijada entre
performance en telepresencia y videodanza. Su valor de novedad radica en la presencia de
efectos enunciativos que hoy pueden reconocerse como resultado de estas experiencias en el
marco de una obra. Asi las cosas, Family Game se ubica dentro del campo heterogéneo de la
produccién de danza actual que, tanto en el escenario como en la pantalla —y sus
hibridaciones— establece relaciones vinculares a través de dispositivos que parecen orientarse
en dos direcciones: una busqueda de establecer (o simular) vinculos plenos, por un lado, y
vinculos paradojales en creciente complicacién, por otro.

Palabras clave: danza -videodanza - performance - arte - tecnologia

Dance streaming. Live transmission and bonds of a hyperdevice

In September 2016, Family Game, a piece by Yanina Rodolico, was broadcasted only once on
the internet. Using a series of technological devices interconnected through videoconference,
a clipped, expanded and transformed scenery was presented on screens that shoot in real time
what happens in other places. The screens project in front of the main camera the resulting
images, conforming through live montage a hyperdevice that enables access to certain places
while, because of the overlapped screens, it hides others. Rodolico’s work is thus located in the
crossroads of performance in telepresence and screendance. Its novelty value lies on its
presenting enunciative effects that nowadays can be recognised as the result of these
experiences within an art piece framework. Therefore, Family Game is part of the
heterogeneous field of today’s dance production which, both on stage and on screen —and the
hybridasation of these— establishes bonds through devices, apparently tending in two

27 presentado como ponencia en el VI Congreso Internacional de AsAECA, 9 de marzo de 2018, Santa Fe.
Publicado en su versién breve en Loie 00, septiembre de 2016. En linea: https://loie.com.ar/loie-
00/criticas/family-game/
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directions: on the one hand, a pursuit towards establishing (or simulating) full bonds, and on
the other, increasingly complex paradoxical bonds.

Key Words: dance - screendance - performance - art - technology

Introducciéon

En septiembre de 2016, Family Game, una obra de Yanina Rodolico, inaugurd la primera
edicién de Lugar Otro, el ciclo de danza dirigido por Ivan Haidar que fue emitido en vivo a
través de internet. Al igual que el resto de las obras que compusieron el ciclo, Family Game fue
transmitida en una sola ocasidn y el video resultante permanecid disponible para reproducirlo
solo durante un breve periodo (una a dos horas) luego de terminada la emision. Mediante el
uso de una serie de dispositivos tecnoldgicos conectados entre si por teleconferencia, la
escena —compuesta en una casa transitada por sus habitantes, los performers— es recortada,
ampliada y transformada a través de camaras que captan en tiempo real lo que ocurre en
distintos lugares. Las pantallas proyectan ante la cdmara principal las imagenes resultantes,
conformando mediante el montaje en vivo un hiperdispositivo que habilita el acceso a ciertos
espacios a la vez que, por la superposicién de pantallas, oculta otros.

Asi configurada, esta experiencia reviste interés por la forma en la que utiliza las nuevas
tecnologias no solo como medio para comunicar la obra, sino también como materia
significante y tema. Asimismo, debido a la multiplicidad de estos usos y la novedad que supone
su combinacién, la propuesta se ubica en una encrucijada que permite identificar en ella
caracteristicas propias de la performance en telepresencia y de la videodanza sin que
pertenezca plenamente a ninguna de estas practicas. Estas dos disciplinas de referencia son, a
su vez, resultado de experiencias relativamente recientes cuyos bordes se contintan
definiendo y redefiniendo hasta hoy. Aproximarnos a Family Game a partir de estos lenguajes
hibridos o experimentales es una via para analizar las posibles consecuencias de algunos de sus
rasgos principales, con el propdsito de acercarnos a una primera comprension de la pieza, y a
su vez reflexionar sobre los alcances y potencialidades de las practicas que en ella convergen.

Es por esto que, si bien se abordara la descripcion de esta obra en particular a partir de su
puesta en relacion con propuestas artisticas experimentales o que han alcanzado la mayoria de
edad muy recientemente, el valor de novedad de Family Game no radica en un cardacter
igualmente experimental, sino en la presencia de efectos enunciativos que hoy pueden
reconocerse como resultado de experiencias que han madurado a lo largo de las ultimas
décadas y cuyas novedades sedimentadas son puestas en juego por vias tecnoldgicas
accesibles, mediante una produccidon econémica —en términos materiales, versus propuestas
experimentales tecnolégicamente mdas ambiciosas— que podria dar lugar a la multiplicacién de
experiencias semejantes en el futuro.

Asi las cosas, Family Game se ubica dentro del campo heterogéneo de la produccidn de obras
de danza actual que, tanto en el escenario como en la pantalla —y sus hibridaciones— establece
relaciones vinculares a través de dispositivos que parecen orientarse en dos direcciones: una
busqueda de establecer (o simular) vinculos plenos, por un lado, y vinculos paradojales en
creciente complicacion, por otro. El estudio de este caso en particular se inscribe en el marco
de una investigacién mas amplia dedicada a las relaciones entre narratividad y mediatizacion
en la danza contempordnea en la actualidad, que se desarrolla como parte del proyecto de
investigacion “Narratividad: relaciones arte mediatizaciéon”, dirigido por Oscar Traversa.
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La configuracion del hiperdispositivo en Family Game

En diferentes niveles, Family Game hace uso de dos tecnologias de la comunicacién. Por un
lado, utiliza para su emisidon el streaming, es decir, la retransmision mediante Internet de
contenidos que se reproducen para el usuario a medida que se descargan en su dispositivo
tecnoldgico. En este caso —y el de todas las obras del ciclo Lugar otro—, la retransmision se
realizd en directo (livestream) a través de la pagina web del ciclo y el video resultante
permanecié disponible para su reproduccidon durante una a dos horas después de finalizada la
grabacion.

La obra, ademas, incorpord la videoconferencia, una tecnologia disefiada para la comunicacién
bidireccional a través de internet. A diferencia del streaming, que supone un destinatario fijo y
un emisor que no intercambia su rol con aquel —es decir, una transmisién unilateral-, la
videoconferencia permite la interaccidn entre los individuos comunicados. Este tipo de recurso
se utiliza habitualmente para la performance en telepresencia, un tipo de experiencia artistica
en la que ambos polos participantes pueden ver y oir a su interlocutor a la vez que son vistos y
oidos. Asi, en el campo de las artes, la videoconferencia permite sostener también una
caracteristica clave de la performance: cuestionar los limites entre publico y creador,
convirtiendo a todos los participantes en coautores de la experiencia.

Sin embargo, en el caso de Family Game, las cdmaras-pantalla —tablets y teléfonos celulares—
conectadas por videoconferencia forman parte de la escena y dan lugar a dos operaciones: por
un lado, incorporan a otros performers, desplegando en vivo la posibilidad de una
comunicacion bidireccional entre ellos. Por otra parte, enfrentadas a la cdmara principal, estas
instancias de videoconferencia dejan de lado su capacidad de entablar una comunicacion
dialdgica y se limitan a funcionar como otra instancia de streaming ubicado en el interior de la
casa: sirven para mostrar al ojo de la cdmara principal lo que captan en tiempo real desde otro
sector de la escena. De este modo, es posible observar en primer plano la pantalla de un
celular que transmite por videoconferencia lo que ocurre en el patio. De otra forma, no seria
posible acceder a ese detalle pero, a la vez, la pantalla del celular que se aproxima a la cdmara
principal también impide ver qué hay detrds de ella, e incluso llega a ocultar el mismo patio
que pretende acercar.
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Fig.: Yanina Rodolico en Family Game: tematizacién del dispositivo técnico de grabacion y transmision.

Este juego de cajas chinas, en el que las imagenes se fragmentan y multiplican mediante el
registro de pantallas por camaras que a su vez estdn vinculadas con otras pantallas que
también son registradas por nuevas camaras, genera un “permanente reenvio hacia otra
superficie”. En consecuencia, como sefiala Susana Temperley respecto de obras en las que, al
igual que ocurre en este caso, “proyecciones en diferentes dispositivos conviven en un mismo
escenario”, se generan “relaciones de tipo metadiscursivo y autorreflexivo, donde lo que antes
era el soporte luego pasa a ser el objeto de registro de la camara y viceversa” (2017: 112).

A la operatoria de este hiperdispositivo se suma, en el caso de Family Game, el caracter en
directo de todas las transmisiones, tanto de las cdmaras-pantalla visibles como de la
metacdmara que capta las imagenes producidas por todos esos otros dispositivos en
teleconferencia. Asi, se tematizan ademads los propios medios de transmisién de la obra, ya
qgue si bien existen diferencias entre la videoconferencia y el livestream, tal como se ha
indicado, no deja de haber puntos en contacto entre ambas, en tanto nuevas tecnologias de
comunicacion audiovisual que se transmiten en directo a través de internet.
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El vinculo entre performers y el vinculo con la instancia de reconocimiento

Desde 1998, el Grupo de Investigacion Corpos Informaticos, de la Universidad de Brasilia,
desarrolla practicas de performance en telepresencia. Maria Beatriz de Medeiros, su
coordinadora, define esta experiencia del siguiente modo:

Lo propio del lenguaje artistico Performance es el acaecer en la vida (en presencia real y en
tiempo real), estar abierto a la participacion del publico, a veces haciéndolo coautor. La
tecnologia del video permite que la Performance ocurra, en tiempo casi real, sin embargo en
presencia bajo forma de fantasma, presencia espectral que denominamos telepresencia. (s. f.: 1)

Se sigue de estas lineas que hay una vocacién de cuestionamiento del rol del espectador a
través del encuentro dialdgico e interactivo; la funcidén espectatorial no deja de estar presente,
sino que es compartida. Esta practica genera un vinculo que se define en términos de Oscar
Traversa (2009) como semirrestringido: es decir, un vinculo que se caracteriza por la reduccién
de las dimensiones del cuerpo que interviene en el proceso y es establecido por la mediacion
de algun recurso técnico que desborda los propios del cuerpo (en este caso, la
videoconferencia). En los vinculos semirrestringidos hay coalescencia temporal, pero no
espacial. En el campo de la experimentacion en danza y tecnologia, esto...

[...] implica nuevos posicionamientos de los actores sociales, ya que estos vinculos socaban incluso
la categorizacion historica de “coredgrafo” y de “performer”, pero también la de “espectador” e
incluso desplazan la nocién de “publico” por aquellas concernientes a los nuevos colectivos atin no
del todo especificados, pero que ya son parte integral de estos fenémenos. (Temperley, 2017: 49)

En el marco de Family Game, en cambio, este tipo de vinculo se establece no con el publico,
sino entre algunos de los performers, cuando algunos de los dispositivos tecnoldgicos que, en
ultima instancia componen el hiperdispositivo de la obra, comunican a quienes se encuentran
en el mismo emplazamiento que la cadmara principal con otros que solo llegan hasta ella
mediante las imagenes transmitidas por el entramado que configuran las demas camaras-
pantalla dispuestas ante aquella.

Como se ha sefialado, la tecnologia por la cual el espectador accede a la obra no es la
videoconferencia, sino el livestream, la transmision en directo a través de internet que le
permite observar todo lo que ocurre en tiempo “casi real” (Medeiros, s. f.: 1), pero que no
abre la puerta a su participacion. Queda vedada asi la posibilidad de que se convierta en
coautor, de que interactue con los artistas y de que exista una retroalimentacién entre ellos.
En otras palabras, la “presencia bajo forma de fantasma, presencia espectral” con la que
Medeiros (s. f.: 1) se refiere a la performance en telepresencia, en este caso, es unilateral.

Los espectadores permanecen, de este modo, en su rol de observadores y el tipo de vinculo
que se establece entre produccién y reconocimiento es de tipo paradojal: existe
“simultaneidad entre los acontecimientos y su mostracién en otro espacio” (Traversa, 2009)
gracias a la convergencia técnica y la articulacién de dispositivos. Mas aun, el espectador se ve
sujeto a mas restricciones que un espectador de video, en la medida en que debe encontrarse
con la obra en el horario indicado y a través de los canales previstos (la web de Lugar otro). De
esta manera, Family Game se asemeja a la transmisidn televisiva en directo, un aspecto que se
retomard en el siguiente apartado a propésito de la nocidon de montaje.
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El montaje en vivo y la efimeridad

A diferencia de la videodanza, Family Game transmite en vivo las imagenes que capta y no
permanece como obra mas (o mucho mas) allda del momento de su realizacién. Sin embargo,
aunque presenta los aspectos performaticos que se han enumerado anteriormente,?® no da
lugar a un espectador que pueda convertirse en coautor, sino que compone su narrativa y su
entramado de dispositivos de forma unilateral y previa. Al igual que ocurre en la videodanza,
su trabajo con las cdmaras también esta estrictamente previsto.

Uno de los conceptos clave de los estudios sobre esta disciplina es el de coreo-edicidn,
neologismo que da cuenta del trabajo que el artista realiza con archivos de video previamente
capturados: “Una primera instancia es la instancia de registro de la transformacién digital del
evento; una segunda, la coreo-edicion de ese material digitalizado” (Ceriani, 2010: 65). En
Family Game, en cambio, no existe esta instancia de manera posterior: la coreo-edicién tiene
lugar antes y durante el desarrollo de la obra. Al igual que el vinculo paradojal, esta
caracteristica remite a la transmision televisiva en directo, en la cual también se encuentra
presente la edicidon —una practica que no es exclusiva del periodo de posproduccién en cine y
video— mediante el uso de multiples cdmaras que son seleccionadas sucesivamente y que, con
recursos como la pantalla dividida, también pueden mostrarse en simultaneo.

El trabajo de cdmara en Family Game se aproxima a esta ultima opcidn: distintos dispositivos
superpuestos registran y exponen lugares distantes del espacio donde transcurre la obra y
donde ellos mismos funcionan como hiperdispositivo. De ese modo, puede verse al mismo
tiempo un cuerpo que baila en el patio, la mesa del comedor, la videoconferencia que
transcurre en una laptop sobre esa misma mesa, fragmentos de lo que ocurre en el patio
desde otro angulo. Esas camaras entran y salen de campo, se mueven, cambian de lugar y
posicion, coreo-editando en vivo. En este sentido, Family Game, en tanto se inscribe en la clase
de obras que involucran el encastre entre dispositivos pone en juego “relaciones de
continuidad entre cuerpo y dispositivo, generando dindmicas abiertas que ‘desarman’ el
cuerpo” (Temperley, 2017: 113) y, en este caso, especialmente la referencia espacial. El plano
de las telecomunicaciones involucradas en la obra se complejiza hasta el punto de dificultar su
reconstruccidn y actualizacidn en directo, haciendo “‘estallar’ el cuadrado antes utilizado para
describir las légicas mas frecuentadas por los casos de vinculos restringidos” (2017: 112).

Ahora bien, lo que aparta a Family Game de la videodanza es, a la vez, lo que la aproxima a la
performance en telepresencia: “la performance artistica se da en el tiempo, su efimeridad es
condicién”, sefiala Medeiros (s. f.: 6). En efecto, el gesto de proponer solamente un acceso en
vivo a la pieza, sin posibilidad de reponer la experiencia a través del video resultante, esta en
linea con esta nocidn. Lo que queda luego de terminada la funcién son archivos de video que
actlan como meros registros y que “por permanecer, estardn semimuertos, aunque capaces
de leves resonancias” (s. f.: 6).

Si bien es cierto que el registro de la obra permanece durante algunos minutos disponible para
su reproduccion en diferido, por lo cual también es posible identificar un vinculo restringido —
“uno de los cuerpos esta ausente, el otro se encuentra frente a un texto”, una situacién que se
asemeja en este sentido al dispositivo video—, la obra no resigna su efimeridad. Al dejar de
estar disponible pasado un breve periodo luego de su transmisidn, es posible prever que, para

28 Estos aspectos, sumados a la fuerte impronta tematica de la familia y su despliegue en un entorno
intimo, se aproximan enunciativamente al biodrama, una perspectiva que abre toda otra gama de
complejidades que no se abordara en este trabajo, pero que revisten interés para un analisis tematico y
enunciativo mds detenido de la obra.
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que la funcidén se repita en los términos propuestos por la obra, no bastaria con reproducir el
registro ya grabado, sino que seria necesario reponer la coalescencia temporal entre la accion
de los performers y la de los espectadores.

A modo de conclusion

Ni videodanza ni performance en telepresencia, Family Game parece ubicarse en una
encrucijada que reune caracteristicas afines a las dos disciplinas. Mientras que ciertos rasgos la
acercan a una de ellas, otros la apartan, manteniéndola en tensién. La tecnologia de emisidn
en vivo a distancia, cuyo registro grabado no constituye una obra sino simplemente material
de archivo, la aproxima a la performance en telepresencia, una tendencia que también es
potenciada por el cardcter performatico de su narrativa, prevista solo en términos generales, y
de su puesta en evidencia del montaje de cdmaras-pantalla que componen la pieza
audiovisual. Parte de ese hiperdispositivo es diegético: tematiza las nuevas
telecomunicaciones a la vez que configura la superficie de la obra. La otra parte, la
metacdmara, la capta y transmite a los espectadores, aproximando a la obra a la videodanza.
Esta proximidad es, al mismo tiempo, matizada por el tiempo “casi real” del encuentro
unilateral, que remite nuevamente a la performance en telepresencia.

El vinculo con la instancia de la recepcion también esta tensionada entre la no coalescencia
espacial y la coalescencia temporal, entre la visualizacién de una red de dispositivos
conectados entre si dialégicamente y la imposibilidad de interactuar con ella como coautor de
una pieza que, aunque genera vinculos semirrestringidos, establece con su publico un vinculo
paradojal. Pese a que la espectacidn tiene lugar en directo, no es posible intervenir lo que se
percibe, pero tampoco recuperar la experiencia luego de que ha terminado: en otras palabras,
aunque Family Game no permanece en el tiempo mds que como registro, tampoco reniega de
su estatuto de obra.

No seria errado concluir, entonces, que en este caso la performance en videopresencia se
entrelaza con la videodanza, enmarcandose en ella y prefidndola de su caracter efimero: el
azar y el acontecimiento alcanzan al espectador enunciativamente, pero no se genera un
vinculo propio de la performance, y las presencias son doblemente espectrales, mediadas por
camaras-pantalla que configuran un hiperdispositivo de cajas chinas al que el espectador no
puede regresar solo, sin la complicidad de los performers.
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Actualmente, la voz, como materialidad y enunciacidon, estd presente mediatizada de
diferentes formas en objetos de la vida cotidiana y del ambito poético y estético. Asimismo, en
la cibercultura, la voz es protagonista en el arte y en los medios. Nos enfocaremos, por un
lado, en la voz como algo material, como un lugar a disposicién del decir; por otro, en la voz
como expresién de cada individualidad, cada cultura, cada tiempo. En otras palabras: vocalidad
y oralidad (Zumthor, 1984) o los niveles vocal y verbal (Chion, 1990). Podemos pensar que
estos dos sentidos del término voz corresponden a los extremos de una linea continua, que va
del sonido vocal inarticulado a la articulacidn en canto y habla, con todas sus especificaciones.

Desde los inicios de la Humanidad, la voz se ha ido modulando al ritmo de la mediatizacién
(Verdén, 1987; 2013) y sus dispositivos (Traversa, 2001). Primero, como huella parcial en la
escritura y, ya a fines del siglo XIX, en la fonografia. El Ultimo avatar de este proceso consiste
en su intervencién electrénica (mediante programas que la distorsionan) y en la sintesis
creativa a partir de algoritmos. Asimismo, persiste la antigua y potente tradicidon de la voz
poética en la plaza publica (combates de freestyle), luego diseminada en plataformas sociales.

Palabras clave: voz - mediatizacion - narratividad - rap freestyle

Voice and Word in the New Millennium

Nowadays the voice, as materiality and enunciation is presented in the contemporary world,
mediatizated in many ways in different objects from the ordinary life and the poetic and
esthetic ambit. In the cyberculture, equally, the voice is protagonist in art and media. We will
focus, on the one hand, on the voice as a material thing, as a place available to say, and on the
other, on the “voice” as the expression of each individuality, each culture, each time. I. e.:
vocality and orality (Zumthor, 1984) or the vocal and verbal level (Chion, 1990). We can think
that these two meanings of the voice are the ends of a constant line, which goes from the
vocal inarticulate sound to the joint in singing and speech, with all their specifications.

From the beginnings of Humanity the voice has been modulating to the rhythm of
mediatization (Verén, 1987; 2013) and its devices (Traversa, 2001). First, as a partial trace in
writing and then, at the end of the nineteenth century, in recording. The last avatar of this
process is its electronic intervention (through programs that distort it) and the synthesis-
creation from algorithms. Likewise, persists the ancient and powerful tradition of the poetic
talking voice in public parks (freestyle combats), then disseminated on social platforms.
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Por la calle, personas que hablan solas (en realidad es una impresion nuestra: estan dialogando
con otro a distancia, lo oyen por sus auriculares); mensajes de voz que compiten con los de
texto; publicidad y encuestas telefdnicas; ascensores que nos dicen que hemos llegado al piso
9; conversacion social eterna y cacofdnica en radios, programas de TV, Internet...

En épocas en que las sociedades estdn absolutamente permeadas por la escritura y que
muchos denominan “de la imagen”, lavoz, materia y cuerpo, se impone con la insistencia de lo
mas primario y constitutivo de lo que somos: humanos.

Persistencia de la voz

“Permanencia de la voz” se llama un breve articulo del medievalista Paul Zumthor publicado
en el Correo de la Unesco en 1985. En aquel momento él afirmaba el poder de la voz —y con él,
de la poesia— en el mundo contemporaneo. Para despejar el terreno analitico distinguia cuatro
estadios de la oralidad, ordenados diacrénicamente siguiendo el proceso de mediatizacion:*
oralidad primaria, de pueblos sin contacto alguno con la escritura; oralidad mixta, en que lo
escrito posee una influencia parcial, externa y retardada; oralidad secundaria en que, por el
contrario, esta “se recompone a partir de la escritura (la voz pronuncia lo que antes ha sido
escrito o pensado en términos de escritura)” y oralidad mediatizada, la que —decia—
“actualmente nos ofrecen la radio, el disco y otros medios de comunicacién” (Zumthor, 1985:
5).

Como estudioso de los cantares de gesta medievales, Zumthor asocia la voz a una vasta cultura
de sesgo narrativo, en que los relatos se cuentan y cantan en la escena primigenia del
intercambio cara a cara. Una cultura, la oral, estrechamente ligada a la memoria; con una
discursividad acumulativa antes que subordinada y analitica; redundante, conservadora; cerca
del mundo humano vital; de matices agonisticos; empatica, participativa y homeostatica (Ong,
1987). En definitiva, una vida en que la palabra, proferida en situacién de cuerpos presentes,
depende de la memoria, de los relatos que construyen y conservan el devenir de la comunidad
y de la lucha verbal, plena de ingenio, en que se baten hombres y discurso. Casi como en una
competencia de rap.

A mas de treinta afios de este texto, en épocas de cibercultura o hipermediaciones (Scolari,
2008), seguimos afirmando el poder de la voz, y con ella, de la poesia. Por citar dos ejemplos
relevantes aunque dispares: el cantautor estadounidense Bob Dylan fue premiado en 2016 con
el Nobel de Literatura a partir de una obra enteramente hecha de canciones mientras que en
las plazas de nuestro pais se congregan cada vez mas grupos de jovenes entusiastas del arte
verbal improvisado. Justamente, en aquel texto del Correo de la Unesco, Zumthor menciona el
género cancidn como una de las formas contemporaneas privilegiadas en que se manifiesta la
poesia en el estadio de oralidad mediatizada.?® Por su parte, el rap en todas sus variantes estd

2% Aunque estimaba que podian manifestarse en simultdneo en diversas regiones del planeta.
30 Una perspectiva, hay que decirlo, més abierta y comprensiva que la de muchos hombres de letras.
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conquistado el mundo con el poder de la rima, una de las formas de la repeticiéon linglistica
maés antiguas y funcionales®! desde el punto de vista de la cultura.

El vasto entramado vocal y verbal en el que estamos inmersos se halla hace muy poco —en
términos de temporalidad histérica— mediatizado por los medios del sonidocomo el disco y la
radio, o audiovisuales, como el cine y la TV, que nos proporcionan la posibilidad inédita de
acceder a registros sonoros que antes se hubieran perdido: canciones, déperas, cantatas,
musica étnica, entrevistas, alocuciones politicas, etc. A este panorama que ya Zumthor
presentaba en los ‘80 se le suma Internet, como medio omnicomprensivo que alberga vy
reprocesa los medios tradicionales y posibilita la interactividad de una manera en que ellos no
podian hacerlo. En definitiva, esos “otros medios de comunicacion” a los que Zumthor alude
fueron con los afios los poco felizmente llamados “nuevos medios”, es decir, la red, mas los
medios tradicionales “remediados” (Bolter y Grusin, 1999), en cruce con los dispositivos
moviles que convergen con ellos, mds los intercambios cara a cara, germen de todo evento
comunicativo.

Pasado y Presente

Con que, actualmente, se anudan tradiciones que provienen de la Prehistoria (los relatos
orales, las justas verbales, la épica) con un rico despliegue multimedia dinamizado por la
tecnologia digital: imdgenes manuales, mecanicas, digitales, fijas, en movimiento, mas sonido
musical acustico y sintetizado, mas palabras escritas, grabadas ... Y todo ello en manos de
usuarios con diversos grados de saber sobre técnicas, dispositivos y lenguajes y con una
importante voluntad de comunicar y expresarse.>?

Voz, palabra, canto, poesia, relatos, mediatizacion: en los inicios del nuevo milenio se ha
reconfigurado la cultura global y estructuras muy antiguas, como la agoné de la voz y la
palabra son simbolos de la mds pura contemporaneidad urbana.

Las compes de freestyle

Asistimos a un veloz crecimiento de la practica del rap en Argentina. Se trata de un fenédmeno
que atraviesa muchas regiones del planeta y, en lo que nos toca (el rap en lengua
castellana),Espafia y Latinoamérica. Parte sustancial de la cultura del hip hop,*® este género ha
logrado trascender —como el rock en su momento—, las coerciones del inglés y se ha instalado
en gran parte del mundo. Lo escuchamos (y vemos) dando contexto musical a infinidad de
peliculas y series.®

31 | as diversas formas de la repeticién verbal contribuyen fuertemente a la constitucién del lenguaje de
almacenamiento en las culturas de oralidad primaria (Havelock (1996). La rima tiene efectos
mnemotécnicos de gran eficacia, como lo prueba el conjunto de refranes, maximas y sentencias
construidos a partir de ese procedimiento y que aun hoy son portadores de sabiduria popular: “Al que
madruga, Dios lo ayuda”, “Sin espuela y freno, no hay caballo bueno”, etc.

32 por cierto: a esta mirada celebratoria habria que agregar el toque critico: la revolucién “del acceso”
tiene su contracara propia del capitalismo tardio (Verdn, 2013).

33 En la cultura del hip hop participan cuatro expresiones artisticas: el rap, la danza (breaking), el scratch,
a cargo de un Maestro de Ceremonias y el graffiti.

34 La mayoria de las cuales explotan el mundo del delito juvenil de la periferia de las grandes ciudades y
de los ghettos pobres, ya que es alli donde ha surgido la practica del rap, aunque luego se haya
extendido territorial y socialmente a clases mas adineradas.
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Dentro del rap se destaca una modalidad enteramente vocal que ha logrado concitar el interés
de los mas jovenes y hasta de los nifios. Nos referimos a las competencias de freestyle,
combate verbal basado en la improvisacién ingeniosa de dos o mas contendientes sobre una
base de beatboxing. Un teatro de la voz y de los cuerpos que anuda una larga tradicion
adversativa verbal-musical presente en numerosos folklores del mundo con elementos de la
cultura citadina hipermediatizada del capitalismo tardio. Y un género en proceso de
artificacién (Heinich y Schapiro, 2012):% a diferencia del rap grabado, parte ya del arte pop
masivo, la improvisacién en la plaza publica aun tiene algo de fendmeno circense, destreza
deportiva y techné.

El freestyle es una performance con epicentro en la voz, eje del cuerpo actuante-hablante; una
practica poético-musical-vocal que articula creatividad en la improvisacién con capacidad
combativa. Los jévenes que la llevan adelante se inscriben, sin tener cabal conciencia de ello,
en una tradicién mucho mas antigua que la del hip hop y que podemos datar en el estadio de
oralidad primaria, aquel del cual todos provenimos. Tanto en la dimensién agonistica de la
competencia en palabras y cuerpos (Ong, 1993) como en el uso de recursos retdricos, que
giran casi por entero en torno de la repeticion,*® el rap y el freestyle constituyen un eslabdn
mas de la cultura oral que persiste hasta nuestros dias.

Se desenvuelve en la plaza publica en un dispositivo espacial de vinculos plenos (Traversa,
2014: 66): una ronda con los “combatientes” en el centro y un publico que arenga, festeja o
denuesta con gritos y palabras. Implica asimismo un repertorio altamente codificado de
gestos, vestimenta y accesorios propios de la cultura hip hop. En tanto circuito, convoca un
sencillo conjunto de actores: competidores, jurado, publico y algunos importantes mediadores
que graban con celulares las “rifias” y las suben con muy poca edicién® a redes sociales tales
como YouTube, plataforma todoterreno, e Instagram, generando comunidad, conversacién y
fuerte sentimiento identitario, tal como lo postula Simon Frith:

La musica construye nuestro sentido de la identidad mediante las experiencias directas que ofrece
del cuerpo, el tiempo y la sociabilidad, experiencias que nos permiten situarnos en relatos
culturales imaginativos. Esa fusion de la fantasia imaginativa y la prdctica corporal marcan
también la integracion de la estética y la ética. (Frith, 2003: 212)

A esto debe sumarse en los ultimos dos o tres afios la accién de los medios masivos (prensa,
radio y TV) que han despertado al fendmeno y comenzado a visibilizarlo. El circuito de las
redes, underground pero extraordinariamente convocante (un video de una competencia o
antologia de rimas puede atraer cientos de miles de visitas en poco tiempo) se ha comenzado

35 Dichas autoras entienden la artificacién como un proceso de transformacién “de lo no-arte [sic] en
arte”. Dicho proceso depende de una serie de mecanismos constitutivos, entre los que mencionaremosl,
entre aquellos que afectan particularmente a nuestro objeto, la recategorizacidn, los cambios
institucionales, el mecenazgo, la diseminacién discursiva y la intelectualizacién. Particularmente los dos
ultimos, la circulacion en los medios y los metadiscursos académicos —este texto, por ejemplo— son
claves en su conformacién.

36 Sj bien la rima es el recurso estrella, no es sino el mdas importante. El rap hace uso de una gama muy
grande de figuras retéricas gramaticales, semanticas y pragmaticas.

37 El material se considera valioso en si mismo y la ausencia de procedimientos de estetizacién del
discurso audiovisual no conspira contra su consumo.
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a cruzar actualmente con el de los medios tradicionales, que proyectan el fendmeno a una
escala diferente.®

Voz y vos

La emergencia de fendmenos discursivos soportados enteramente por la voz, como el
freestyle, nos lleva a reflexionar sobre ella y sus enormes posibilidades semidticas. En este
sentido, la formulacidon acerca del cuerpo significante (Verén, 1976, 1977, 1987), puede
resultar util para abordar un arco de fendmenos que van de la voz-materialidad a la voz-decir
en canto y habla. En términos peirceanos: de la indicialidad del contacto a las configuraciones
culturales —simbdlicas— que moldean la impostacidn, la emisién y la retdrica de la discursividad
verbal y musical, pasando por las posibilidades icénicas del sonido.

La voz —como la piel y la mirada (los ojos en los ojos)— es un dispositivo natural de contacto.*®
Cada momento en que la voz se hace presente apela, concita atencién. Por lo tanto, a pesar de
qgue, en tanto seres culturales, la totalidad de nuestro quehacer estd atravesada por la
dimension simbdlica, no debemos olvidar que en todo canto y en toda habla permanece ese
sustrato indicial primario*! que hace contacto con el oyente y cuya significancia “precede y
trasciende el sentido de las palabras proferidas, de todo lo musical en la voz, su tonalidad, su
color y su timbre, su espasmo ritmico” (Parret, 1995:17).La voz, en todas sus formas, nos
conmueve particularmente, pues activa una dimensién arcaica y primaria. El filésofo y
psicoanalista Mladen Dolar ubica a la voz/phoné al inicio de una triada que completan la
mirada y la palabra/logos. El vinculo nifio-voz es ya intrauterino

La madre de todas las voces “acusmdticas” es precisamente la voz de la madre, por definicion la
voz acusmdtica por excelencia, aquella cuya fuente el infante no puede ver: su lazo con el mundo,
su cordén umbilical, su prision, su luz. (Dolar, 2007: 82)

A esa dimension del contacto se le sumara el aspecto simbdlico: las técnicas, las normativas y
canones, las reglas del buen cantar y del buen decir y la transgresion de esas reglas. Toda voz
nace a una cultura en la que aprende a impostarse (colocarse, disponerse para la emision), en
la que se entrena y en la que va asumiendo todas las posibles inflexiones del afecto: la dulzura,
la ternura, la ira, el odio, el hastio, la alegria, la persuasién... La voz esta tironeada, por asi
decirlo, por lo indicial, que nos conecta con lo primario, y lo simbdlico de la terceridad. A su
vez, puede ser soporte de procedimientos iconicos, de mimesis, como sucede con la labor de

38 A eso hay debemos sumar la emergencia del género trap, variante mdas comercial del rap con matices
musicales de reggaetdn y otras musicas latinas, que vino a conmover el espacio mas tradicional del rap
“auténtico”. Tanto por el auge de las competencias en plazas (con El Quinto Elemento de Parque
Rivadavia como la mas multitudinaria hasta 2017) como por el trap y sus variantes, que van del festejo
machista a la militancia feminista, se ha perforado el piso de los medios masivos y por ello el nivel de
conocimiento del rap freestyle es mucho mayor que hace relativamente poco.

39 para revisar el derrotero de la problematica del cuerpo significante en su cruce con la de la
mediatizacidn, ver Rocha (2017). En cuanto a la aplicabilidad de las dimensiones indicial, iconica y
simbdlica en objetos discursivos concretos, entre ellos la musica, ver Rocha (2004; 2010).

40 por esta cualidad apelativa es que Francesco Casetti (1989) ubica a la voz en off cinematogréfica como
mecanismo de interpelacidon al espectador, junto a carteles, créditos y la mirada a cdmara. La radio
también ha sido trabajada como medio de contacto basado en lo vocal y en la enunciacion dialdgica o
discursiva (Verdn, 1983).

41y agregariamos: compulsivo, pulsional.
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los actores y como se observa claramente en el periodo de aprendizaje de la lengua materna
por los nifios y de otra lengua en los adultos.

Entre lavoz y la voz

La materia-voz se articula y es apropiada por la cultura. En el terreno poético vamos, entonces,
de la vocalidad a la oralidad. Al tratar la palabra hablada, particularmente la poesia medieval,
Paul Zumthor dird que la “oralidad” es la historicidad de una voz, su uso” (Zumthor, 2006: 12).
Estas consideraciones se aplican al teatro, al cine y a toda aquella practica artistica en que la
voz tenga un lugar. Incluso en la escritura o en el cine mal llamado “mudo”, puesto que en este
vemos a los personajes manifestarse vocalmente y hablar. Michel Chion asevera que el cine, a
pesar de que es imagen, es “voco y verbocentrista”, en tanto todo lo que acontece en un film
se da en torno de las voces y de las cosas que dicen esas voces (Chion, 2008: 17). Tanto
Zumthor como Chion separan lo que es propiamente lamateria de la emisién, de la
articulaciéon, en este caso, la del habla. Con el canto sucede algo similar: puede gustarnos el
timbre de una voz pero no el canto; o viceversa.

Desde una mirada filosofico-semidtica, Herman Parret compara hombres, angeles y divinidad:
mientras que Dios se comunica mediante el verbo y crea el mundo entero, los dngeles lo hacen
mediante el pensamiento. Por su parte, el ser humano -criatura corporal—,posee la
materialidad vocal con que decir, cantar y expresar sus emociones. Si la palabra performatica
(del hacer) y legisladora (del hacer hacer) de Dios se expresa en el conjunto de la Naturaleza y
en los libros sagrados, su palabra es escritura. La comunicacién angélica estd desprovista de
sonido: se da instantdneamente en una pura visién. El hombre, por el contrario, comparte con
los animales la emisiéon sonora, pero a diferencia de ellos, la phoné, voz anterior a la
articulacion en logos ya estd semantizada y estetizada desde el vamos (Parret, 1995: 11-17):

La voz emana de las pulsiones primordiales, prolonga, en cierto modo, semantizdndola dia tras
dia, un grito natal. El lenguaje, por su parte, engendra el relato y su “narratividad” exige la
constitucion de los actantes, yo, el objeto, el “otro” que habla de nosotros. (Zumthor, 2006: 34)

Desde su perspectiva psicoanalitica, Mladen Dolar dird que la voz no es ni del todo cuerpo, ni
del todo lenguaje. Se encuentra, como carne del espiritu o “lo otro del significante”, en un
lugar intermedio entre aquellos: “zona de solapamiento, de cruce, de extimidad” (2007: 98).

Zumthor, Parret y Dolar ponen el acento en la semantizacién de la voz. Lejos de ser esta una
pura materialidad orgdnica, carga con las huellas del sentido desde el inicio de la vida.

Podemos pensar, entonces, los pares voz y canto y voz y habla como dos polos de un continuo
qgue va de la voz a la voz, cuando la voz pasa de ser espesor y ya es un decir, un decir con la
propia voz que crea una voz propia.

El habla y el canto

En algin momento de la evolucion, la materia sonora logré articularse (Tattersall, 2014
[2008])*? generando discurso musical, y articularse doblemente generando el habla (Martinet,
1974).%

42 4[] para cuando el Homo Sapiens se convirtié en simbdlico, ya poseia la forma peculiar del tracto
vocal que permite articular el habla” (Tattersall, 2014: 171-172).
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Si la voz es algo con que contamos, una emanacién organica, fisioldgica, una produccién de
una determinada anatomia y fisiologia: la del sapiens, canto y habla son productos que
surgieron posteriormente desde el punto de vista evolutivo. Ciertamente, la palabra y el canto
habran sido determinantes en el desarrollo de la voz como materia prima sobre la cual trabaja
la articulacidon. Las voces pueden haberse adecuado a la impostacién de cada lengua, se habrd
desarrollado el aparato fonador en un sentido determinado, ciertas frecuencias
extremadamente agudas o graves pueden haberse ido desechando en favor de un rango rico
pero medio.

En Blanchard, y en varios sitios de cuevas en Los Pirineos, con una antigliedad de mds de 30.000
afios se han hallado flautas (en su mayoria hechas de huesos de buitre), con complejas
capacidades sonoras; y si los aurifiacienses por ende compusieron musica, no cabe duda de que
cantaron y bailaron también, y se contaban historias al calor de las fogatas... (Tattersall, 2014
[2008]: 163)

Si dejamos la perspectiva antropoldgica-diacrénica y nos abocamos al fendmeno semiético,
veremos que, como el cuerpo es continuo —y no discreto, como algunos cédigos— entre el puro
sonido vocal y el canto que es melisma o tarareo u otra variedad del cantar sin palabras hay un
deslizamiento dificil de mensurar: algo se acerca mas a la voz pura o al canto.

Pero hay otro deslizamiento: al canto con palabras En ese decir del canto hay un aspecto
doblemente musical: por un lado el de la prosodia —timbre, color de la voz, pausas, acentos,
dinamicas. Por otro el de la melodia (alturas y duraciones)

Un texto puede ser dicho hablado y ya tiene mucha mdsica; a eso le sumamos lo
tradicionalmente entendido como canto. Precisamente, objetos como el rap nos hacen ampliar
la escucha musical, en el sentido en que todo el decir se contabiliza en nuestros oidos como
musica. Nos atrevemos a decir que una nueva sensibilidad se estd imponiendo en vastos
sectores de oyentes, mas atenta a lo ritmico-melddico de la voz que habla (canta).

Como dijimos: esta es una perspectiva semidtica, no etnolégica ni musicoldgica. Si el canto
surgié con palabras, o si previamente hubo melopea es algo que escapa al modesto propdsito
del presente articulo. Si es cierto que una vasta tradicidn con hitos como Platén, los cantos de
sinagoga, el canto gregoriano y, en general, la vertiente sacra del arte musical defendid
celosamente la coincidencia entre musica —en este caso canto vocal— y palabra. Ya fuera
porque la belleza de una voz distrajera al oyente de la verdad de un texto (Platén) o, en el
mismo sentido, que la seduccién de las voces traicionaran el espiritu de los textos sagrados,
durante siglos se persiguié la emancipacién del sonido puramente musical y el placer vocal (la
euforia de la emision, la sensualidad del grano de la voz) del cantor y de sus oyentes. El ideal,
perpetuamente inalcanzado, fue el grado cero de la palabra, el puro significado, olvidando que
los seres humanos nos conmovemos facilmente con los cantos de sirenas, tanto como las
audiencias de los predicadores.

Por ello, mas alla de la historia de la emergencia del canto y del lenguaje, nos interesa subrayar
el continuum que va de la materia-voz a la palabra hablada y al canto. Continuum hecho a su
vez de discontinuidades, la que separa el nivel musical (prosodia, alturas, etc.) del lingtistico.

43 Nos referimos a la célebre teoria de André Martinet (1974 [1960]) de la doble articulacion del
lenguaje: en el plano de las unidades minimas de significacion (monemas) y en el plano del significante
(fonemas).
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Narratividad

En cuanto al cardcter narrativo de la vocalidad, estan, sin duda, la voz del actor y del narrador
en los relatos orales, en la literatura, el cine y la cancién, en la que siempre reconstruimos un
relato. Pero, qué sucede cuando nos deslizamos a la voz pura del melisma y la melopea*
(¢ musica pura o fragmento de historia que el oyente integra?), a las lenguas desarmadas o
inventadas en canto y poesia, a la vocalidad extendida o sorprendida por el micréfono, a la
grabacion de la voz segun dispositivos y estéticas diversas, a la ritmica militante del rap, a la
arenga politica, a la sintesis digital de la voz o a su procesamiento en la musica electrdnica.

El canto engendra una escena con centro en el cuerpo en que hay un yo, algo que se dice y
otro a quien se le dice. Una escena de donaciéon, de regalo. En ese sentido, también hay
narratividad como “concatenacion y transformacién de acciones y pasiones” (Fabbri, 2000:
57). La accion del dar vy el recibir y las pasiones del cuerpo. Esto, por cierto, no solo sucede con
el vivo; también en la voz grabada se articula la misma historia, sumada a otro placer posible:
el de la repeticidn. Y si bien la musica toda participa de esta escenificacién, no hay como la voz
para anclar la musica en la humanidad y para vectorizar el discurso: “esto es para vos”.

Entender la narratividad en el sentido de Paolo Fabbri nos permite pensar en la enunciacion
gue va de un cuerpo a otro. Cuerpos estésicos, sinestésicos, pasionales. Tal enfoque nos
permite encontrar lo vocal narrativo no solo alli donde estd explicito: relatos, dramas,
leyendas, dperas, sino en aquellos lugares del decir expositivo y argumentativo, de la
repeticién minimal, de la pura voz que profiere sonidos o que se va descomponiendo.

La exploracion de los limites

Si queremos dar cuenta del objeto voz debemos llegar hasta la frontera del silencio, todas sus
formas de sonido inarticulado (llanto, tos, grito, aullido, alarido, gemido, soplido, balbuceo),*
y aquellos lugares en que esa materia se articula en canto y, doblemente, en lenguaje, en el
habla. Lugares-umbral como la glosolalia, la voz que se desarma en silabas inconexas en la
poesia de vanguardia, la media lengua infantil. Esa voz evanescente que se asienta en la
escritura y que emerge en formas de la repeticién y de la rima recordandonos que siempre hay
un soporte vocal para esas palabras visuales: “Canta, oh, diosa...”.

Aun en los caligramas como puesta en acto de la razén grdfica (Goody, 1985) hay una voz
soterrada. Y la voz radial, sugestiva e invitante a la creacién imaginativa de un cuerpo soporte,
la voz en el cine, que sacd de carrera a unos cuantos actores cuyas voces fueron consideradas
inadecuadas, la voz de cantores y cantoras que entendieron la potencialidad del micréfono
para hacer audible lo intimo del decir en la cancién. Las voces exploradoras de Meredith Monk
(Rocha, 2000), de Joan La Barbara, de Kate Bush, de Bjork, las voces intervenidas por
sintetizadores o ellas mismas producidas por algoritmos.

4 Melisma: (gr. melisma, canto): cancidn o melodia breve; sucesién de varias notas cantadas sobre una
misma clave, a modo de gorjeo. Melopea-melopeya (lat. melopoeia, a su vez, del gr. melopoia,
melopoios): arte de componer melodias; entonacidn ritmica con que puede recitarse algo, ya en verso,
ya en prosa.

4 Ver “La Lingtistica de la voz” en Una voz y nada mds (Dolar, 2007: 26-47).
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Vox ex machina: la Mediatizacion

Como vimos, desde los inicios de la Humanidad la voz se ha ido modulando al ritmo de la
mediatizacion y sus dispositivos (Traversa, 2001). Primero, como recuperacién parcial en la
escritura y luego, a fines del siglo XIX, en la grabacion. El ultimo avatar de este proceso
consiste en la intervencidn electrénica (mediante programas que la distorsionan) y en la
sintesis-creacidn a partir de programas algoritmicos. “La voz es un intercuerpo que toca el
oido” (Parret, 1995: 17). Los avatares de esa voz, que se lanza hacia el oido del otro, se escribe,
se amplifica (el eco, la cueva, la catedral, el micréfono), se graba, se inventa por sintesis, se
procesa.

La voz maquinal ha fascinado histéricamente a los humanos, tal como lo certifica Mladen Dolar
en su referencia a una Sprech-Maschine inventada alrededor de 1784: en épocas en que la
ultima invencién técnica era mecdnica, se habla con asombro de una “mdquina parlante”, de
resonancias siniestras —al menos para nosotros—, equiparable a los autématas de Hoffman y de
Poe.

El gramdfono y el fonégrafo también fuero percibidos como extrafias maquinas parlantes en
ese primer momento en que la escucha se enfrentd a ellos, anterior a su naturalizacién-
invisibilizacion como aparatos sonoros (Maisonneuve, 2007). El teléfono yla radio también
despertaron en su momento sensacion de extrafiamiento en los oyentes. Aun el cine sonoro,
en el que podemos adjudicar un cuerpo a cada voz genera una suerte de sentimiento de
dislocacion especialmente en el caso de la voz acusmatica (Dolar, 2007; Chion, 2004).

Y si tenemos, por un lado, medios de propagacion de la voz, el canto y la palabra (con todo lo
gue significa que “el medio es el mensaje”), también hay técnicas de creacién de la voz, como
el voder o vocoder (voice coder): analizador y sintetizador que aparece ya en 1930 para vigilar
la seguridad en las radiocomunicaciones, pero que luego se luce como instrumento musical a
partir de los afios sesenta con los pioneros Wendy Carlos y Robert Moog, siguiendo en los
setenta con Alan Parsons Projetct y Kraftwerk,en los noventa con musicos tan disimiles como
los Beastie Boys y Herbie Hancock hastallegar a Daft Punk en los afios actuales.

O la intervencién por medio del talkbox, que puede oirse repetidamente en la musica disco de
los setenta. O el autotune que reina en la actualidad. En efecto: en 1998, el tema “Believe”, de
Cher, se transformd en un hito de la musica pop masiva con la incorporacién de un programa
inicialmente pensado como afinador electrénico. El uso de este programa, el autotune, se
transformd rapidamente en rasgo de estilo y de aquel momento hasta ahora es utilizado
sistematicamente en géneros como el reggaetdn y el trap, variante del rap.

A medida que la mediatizacién permite mas y mas posibilidades en relacion con la voz,
podemos entrever dos caminos opuestos: la pura rugosidad vocal por un lado y la fonacién
maquinica por el otro. Voz-naturaleza versus voz-cyborg. Mdas todos los senderos
intermedios...

Rapeando de nuevo

El rap como exploracidn de todas las posibilidades del decir por medio de la voz: voz ritmica,
juego de repeticiones, sentido que se encuentra en el entresijo de la voz y las palabras. A
diferencia del camino deshumanizado e invitante de la voz-maquina, el freestyle hace gala de
la precariedad y rusticidad de la voz sin aditamentos. Freestyle, como vértigo del
descubrimiento ingenioso y belicoso en el instante preciso y precioso: beat, flow, acote,
calambour y retdrica sobre y entre el beatboxing, canto ritmico puramente vocal. Un género
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voco y verbocentrista que, como el cine, gira en torno del conflicto, la guerra, la paz, la tensidn
y la distensién, en definitiva, todo aquello que define lo narrativo, o sea, lo humano. Y que, de
la crudeza de la plaza y los cuerpos actuantes y hablantes se mediatiza sin medias tintas y se
disemina, viral, en infinidad de pantallas en las que usuarios muy diversos reprocesan lo visto y
oido.

En el mundo contemporaneo el didlogo cotidiano (Bajtin, 1992) sigue siendo el germen de una
enorme y globalizada conversacién social y su materia prima, la voz pura y primaria insiste en
géneros como la cancidn y el rap y en usos tan banales como los mensajes grabados en
celulares. Desde el otro lado (éel otro lado?) las voces maquinales también seducen nuestros
oidos y sensibilidadesmutantes en el nuevo milenio.
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El presente trabajo hace referencia a cuestiones relacionadas con el advenimiento de la prensa
moderna, en particular a ciertos fendmenos del transito discursivo y las posibles relaciones con la
mediatizacion contempordnea. Para cumplir con ese propdsito se llevd a cabo un breve anilisis
contrastivo entre tres medios del siglo XIX: “La presse” (Paris 1936), “La mode” (Paris 1829) y “La moda”
(Buenos Aires 1837). Tal analisis parte de sefialar las caracteristicas de la sefialada prensa moderna y se
alude a sus relaciones, distintas en cada caso, en dos dominios: la literatura (como conjunto atribuido a
ciertos productos de la discursividad social) y la enunciacidn, en tanto procedimiento objetivable, que
opera como un atributo singularizante, ambos componentes —cada uno a su modo— decisorios en la
pervivencia en el mercado de los medios.

Palabras clave: historia del periodismo - enunciacién - moda - folletin - prensa moderna

La Presse/La Mode/La Moda

The present paper refers to issues related to the arrival of modern press, particularly, to those
phenomena of transit discourse and the possible relations with contemporary mediatization. In order to
achieve such purpose, a brief analysis was carried out between three media of the 19" century: “La
presse” (Paris, 1836), “La mode” (Paris, 1829), and “La moda” (Buenos Aires, 1837). The analysis starts
by pointing out the aforementioned modern press characteristics and its relations are alluded, different
in each case, in two domains: Literature (as a whole attributed to certain products of social
discursitivity) and Enunciation, as objective procedure, that works as singularizing attribute; both
decisive components —each one in its own way—in the survival of media in the market.

Key Words: history of journalism - enunciation - fashion - leaflet - modern press

Cambios de escala, el advenimiento de la prensa moderna: éxitos y fracasos

Se presentan, en lo que sigue, algunos aspectos de una investigacion referida a las relaciones
entre procedimientos narrativos y mediatizacion que se desenvuelve en la Universidad
Nacional de las Artes (Buenos Aires).*® Nos detendremos en un avance parcial de ese trabajo,
lo que concierne al advenimiento de la prensa moderna, en cuanto a sus origenes y sus
consecuencias. La presentacion se justifica pues, la prensa en general y muy especialmente la
llamada prensa moderna, dieron lugar a particulares fenédmenos de transito discursivo, que
suelen considerarse —y con razén— como el momento de inicio de la mediatizacion

46 En particular en el Instituto de Investigacién y Experimentacién en Arte y Critica (IIEAC).
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contemporanea, acaecido entre la tercera y cuarta década del siglo XIX. Esto ultimo se justifica
por multiples circunstancias histéricas, nos detendremos solo a aspectos que conciernen a la
sustancia discursiva, dos particularmente notorios, se conjugaron: uno que compete a las
novedades discursivas, hacia adentro (propios de la textualidad de los periddicos) y otro, hacia
afuera (en los textos literarios) que se hacen presentes en la prensa, como un componente
permanente (el folletin). Sumados ambos concurren, por la singularidad de su impronta, a
formar parte de los desempefios de las costumbres de lectura de la época y, es de presumir,
en los desempefios de sus agentes.

Nos valdremos, sobre el final, con propdsitos ilustrativos, de repasar tres casos distintos y
contrastantes: 1. el advenimiento de La Presse, en Paris en 1836; 2. el surgimiento de La Mode
en 1829, en la misma ciudad y; 3. el de La Moda, en Buenos Aires en 1837. Los tres se asocian
por poseer ciertas propiedades comunes y, a su vez, se diferencian por multiples
caracteristicas, tanto las semejanzas como las diferencias, serviran de apoyo para hilvanar los
retazos del hoy recurrido proceso de mediatizacidn. Asi entonces, esos casos seran Utiles para
situar las observaciones —no mas que exegéticas— que presentaremos, tanto por sus reputados
éxitos como fracasos.

Finalmente, vale decir, los comentarios que se leeran se proponen presentar, ensayar también,
los alcances de un conjunto de nociones desarrolladas por Eliseo Verdn —en especial en las
ultimas etapas de su trabajo— dedicadas a la mediatizacidn, en especial la de cambio de escala.
El interés se ve particularmente estimulado pues en esa etapa final de su trabajo se hicieron
presentes rasgos diferenciales, no ausentes en momentos anteriores, pero que se mostraron
como notoriamente criticas a los modelos lineales, que se consideran no adecuados a la
complejidad de los asuntos a tratar, precisamente los referentes a los procesos de
mediatizacion. Su definicién de base semio-antropoldgica,*’de fuerte vocacién naturalista,
reconfigura —pone en cuestion— la oposicidon naturaleza cultura que, de salida, modifica el
modo de observar el presente como un fendmeno no aislado de las condiciones de su
desenvolvimiento filogenético (en especial la singularidad de la produccién semidtica de
nuestra especie), impensable si se dejan de lado las relaciones entre esas dos instancias.

La escritura: de la imprenta a la prensa moderna*

La instalacion de la imprenta en el siglo XVI constituye un hecho crucial en el desenvolvimiento
de las relaciones entre los actores sociales, tanto los institucionales como los individuales. En
cuanto a los primeros —la esfera de la religion— la participacién en su desenvolvimiento es casi
inmediato a la creacién de la tecnologia: su gran protagonista inicial, Gutenberg, incluye entre
las primeras aplicaciones de la técnica la edicién de la Biblia. Pocos afios después, la imprenta,
participaria como nexo integrador e instrumento de combate en la Reforma y Contra reforma
gue agité al occidente cristiano. No fue menor su participacién, quiza la mas relevante, como
promotora y ampliatoria de sus alcances, en el desarrollo de la ciencia.

Si el libro fue el producto mas notorio en los grandes cambios politicos y cientificos, otros
productos de menor porte jugaron, muchas veces, en el trafico cotidiano importantes

47 En especial se hace necesario consultar: “Teoria de la mediatizacién: una perspectiva semio-
antropoldgica” y el conjunto de la Semiosis social, 2; un buen aprovechamiento se realiza si se leen en
paralelo ambos textos.

48 No hacemos mas en este paragrafo que glosar fragmentos de Verén —Semiosis social, 2, entre otros—;
lo que interesa es mostrar que la emergencia de la prensa moderna es fruto de un recorrido de varios
siglos en que difiere la modalizacién temporal.
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desempeiios. El panfleto, por caso, un instrumento ligado a los conflictos del poder, fue blanco
de denuestos, elogios y controversias que de manera manifiesta o anénima participd de
manera activa, en especial a lo largo de los siglos XVII y XVIII, actué en todos y cada uno de los
grandes episodios histdricos.

El panfleto, en general breve, asociando imagenes y escritura, fue —lo sigue siendo con menor
gracia y frecuencia— un instrumento ocasional, pasado el hecho, pasada su existencia.
Amalgama, entonces, entre hechos y producto, un instrumento del puro presente. Una
oposicidn nos permitira observar la asociacién que se va constituyendo entre temporalidad y
producto editorial: un ejemplo interesante lo constituyen los almanaques.

Estos productos son, si se quiere, el opuesto exacto del panfleto; el tiempo aqui es continuo y
repetitivo. Su edicion es anual y se dirige al mundo agrario. Sus textos remiten a todo aquello
gue se repite, en especial en el intervalo que se extiende en el afio. Las fases de la luna, los
cultivos estacionales, las fiestas religiosas o civicas, los rituales estacionales alimentarios o de
vestimenta. Muy especialmente el consejo acerca de los momentos propicios para las acciones
y decisiones, vinculadas a los ciclos astrales o los ritmos bioldgicos. No faltaba el santoral util
para definir el nombre del recién nacido, segun (o entre) los santos recordados ese dia. Tiempo
de la naturaleza y de lo estable, los modos ciclicos que antecedieron a los histdricos,
encontraban en esos textos su reducto.

Este par antindmico se distingue de una tercera variante que, a su modo se opone a ambas
formulas: se trata de los papeles de noticias (en el origen newspapers), se opone al panfleto en
tanto que su aparicion no es solo ocasional sino permanente; se opone a su vez con los
almanaques pues no alude a lo repetido sino a la contingencia novedosa. El newspaper ha
logrado que quienes lo consuman lo hagan sin saber qué es lo que se recibird, instala en
realidad la sorpresa, la base del contrato vincular reside en la confianza: algo se dird del
mundo que se articula con mis expectativas.

Del mundo de la vieja prensa a una nueva féormula

Hablar de la prensa exige siempre hablar del mundo, en lo que sigue enfatizaremos esta
exigencia. Cada momento, época o era entrafia una complejidad, sin duda creciente en el
tiempo pero, muy especialmente, una complejidad singular. No se trata entonces de una mera
cantidad sino una diferencia de cualidad, seguramente también creciente. Del momento de los
grandes viajes, integradores del planeta a la tercera critica de Kant, ocurren muchas cosas pero
esos extremos nos remiten a dos aperturas: una, hacia afuera, compromete a nuestra especie
con la totalidad posible para su despliegue, debe tomar nota de que existen otras tierras y
otros seres. Otra hacia adentro: existen formas de pensar que propician el calculo y la accidn,
precisables y susceptibles de manejar ciertas cosas del mundo, otras estan libradas a otros
tipos de juicios; unas y otras no tienen duefio todos son propietarios de ellas.

Esta doble articulacion, en los pocos siglos que separan los dos episodios dio lugar a la
ocupacion del nuevo territorio con privilegios, ahora de alcance planetario, por parte de unos
pocos vecinos habitantes de la Vieja Europa (espafoles, portugueses, britanicos holandeses).
Los que pusieron en juego los frutos de su pensamiento plasmados en soluciones técnicas para
apurar la marcha de los navios o de las maquinas para producir telas y enceres domésticos que
inundarian el mundo. Los habitantes originarios de mi pais (la Argentina, el extremo del
mundo) y los que no lo eran se vestian con atuendos de estilo mds o menos local, a fines del
siglo XVIII, fabricados en Manchester, seglin encargo de los comerciantes locales.

CUADERNOS DEL INSTITUTO N° 4, diciembre 2019 - ISSN 2591-6297 -72-




Esa gigantesca movilizacién hacia el mundo extraeuropeo no podia menos que tener su
correlato interno, los viejos conflictos entre las fracciones débilmente estructuradas del viejo
mundo se sumaron a las nuevas y culminaron en las crisis bélicas y politicas del fin del XVIII
primera mitad del XIX. Para Europa el ciclo que va de la Revolucidn Francesa a la Restauracion
y para el Nuevo Mundo el comienzo y afianzamiento de la planetarizacion del capitalismo.

Es en ese escenario cambiante tanto en la produccién como en las representaciones politicas
derivadas de las disputas de poder el espacio de la escritura y sus vehiculos de alcance publico
impulsados por la imprenta gana un franco protagonismo. Los newspaper a los que aludimos
no seran meros acompanantes de la accién, sino uno de sus instrumentos privilegiados, seran
las venas y las arterias del cuerpo politico, queremos decir: componentes orgdnicos del
desenvolvimiento social.

¢Coémo se organizan, quién y cdmo se hace posible su existencia en tanto objeto? finalmente,
como cualquier producto, exige la puesta en obra de trabajo y de insumos, resultado estos
ultimos, también del trabajo. Esta pregunta es epistemoldgicamente crucial e insoslayable,
tratandose de estudios referidos a la mediatizacidn, pues ella provee de indicaciones acerca de
la preocupacién de los distintos colectivos sociales de la instalacién publica de su palabra.
Como veremos enseguida es, en esta misma época cuando se producen cambios cruciales de
sus modos de resolver la cuestion.

Si quisiéramos resumir en pocas palabras el modo de gestién econdmica de la prensa durante
el XVIIl y comienzos del XIX podriamos decir:*® los gastos corren por cuenta del interesado
directo. En momentos de vigencia democrdtica y vida parlamentaria, un politico, de cualquiera
de los lados del Atlantico, si deseaba darse a conocer pues ponia en pie un periddico. Si el
estado, por su parte, debe dar a conocer sus decisiones administrativas y legales, crea un
boletin o financia un diario en bancarrota, las variantes son diversas. En sintesis, en |la prensa
de época prevalece un aire funcional: la persuasion, sin tapujos de persona o grupo, o la
informacién de regulacidn publica. Aquella prensa periddica, destinada a otros fines, literarios
o cientificos o de costumbres y arte se limitan a los dificultosos trdmites de la suscripcion de
pequefios grupos de personas, generalmente cara, asi entonces limitada a sectores
restringidos. El producto editorial periddico no pasaba de ser un negocio menor, o un gasto de
circunstancia, con dos variantes: la funcional y la dispendiosa.

Un mundo distinto, una prensa distinta

La maquina de vapor, la produccidn en serie y los mercados lejanos de las metrdpolis se
articularon para que, al menos en las grandes ciudades de los paises centrales, surgieran los
resultados de ese proceso. En principio la industria diversificaba su produccidon para dar
respuesta al despegue del consumo, fruto de los cambios sociales: se evanecia para siempre la
polaridad entre la corte y el pueblo para dar lugar a un intrincado conjunto que sumaba nuevas
figuras que vestian las ropas de comerciantes, burdcratas de la administracién estatal y
privada, obreros industriales (entre ellos muchos ex campesinos), la novisima del técnico que
se sumaban a las viejas figuras del gran propietario, los clérigos y los militares. Todos: mujeres
y hombres se precipitaban a las calles sosteniendo una figura, satisfecha por el gran espacio
comercial —invento de la época— sostenida por la maquina de vapor, el trabajo abstracto vy el
comercio de ultramarinos. Este nuevo proceso da lugar a un discurso especifico: el publicitario.

4 puede apelarse a Traversa, “Comentarios acerca de la aparicidén de La Presse”, donde se expanden los
topicos que caracterizan al surgimiento de la llamada prensa moderna se puede encontrar, ademas una
bibliografia en torno a este suceso.
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La presencia de ese nuevo discurso se justifica por las nuevas condiciones propias del
desempefiio social: en primer lugar la existencia de una polaridad marcada entre las instancias
de produccidn y consumo —concentracion en un polo, dispersién en el otro—, en segundo lugar
la existencia de sectores de la sociedad que pueden alcanzar esos bienes, como asimismo la
existencia de ajustes en la oferta que amplian los alcances sectoriales y, por Uultimo,
fendmenos colectivos de apetito por la posesion y consumo de los bienes y servicios. La
publicidad cumple el papel de mediadora entre esas instancias estructuralmente separadas.

Para jugar ese papel ese discurso cumplira un verdadero curso evolutivo de adecuaciones a las
caracteristicas epocales de las relaciones entre los actores —oferentes y demandantes—,
patentizada en una verdadera colonizacién del espacio social: los muros y los medios de
transporte (coches de alquiler y tramways), serian un lugar de instalacién que alterd, por
empapelamiento, la fisionomia de las ciudades. Pero, el cambio que se inscribird como central
en cuanto a la inclusién como factor regulador —polémico— de las conductas sociales, sera su
inclusidn en el universo de la prensa y, en consecuencia, un componente basico en el proceso
de mediatizacién hasta nuestros dias.

Asi, entonces, en los primeros decenios del siglo XIX, se producird un cambio que caracterizara
la circulacion discursiva hasta nuestros dias pues no habra artefacto destinado a la produccion
discursiva que deje de lado esa relacidon (los diarios y revistas del pasado lejano y los
procedimientos, de hoy y de mafnana, presentes en la WEB). Cada uno a su manera daran lugar
a uno o varios dispositivos particulares: se las arreglaran para articular una sustancia
semantica (un complejo signico), con una tecnologia de alcance publico. Veamos cémo se
pergeid la primera férmula.

Emile de Girardin y La Presse: teoria y practica del periodismo

Girardin® y La Presse se han tornado en el locus clasicuss para tratar el asunto de la prensa
moderna, es bien conocido que no fue el primero ni el mas exitoso gestor de la renovacion de
la empresa periodistica pero si fue quien enuncid con mayor precisién sus fundamentos y
perspectivas. Quiza ese lugar bien merecido de precursor se deba a que su biografia parece
arrancada de las pdaginas de Balzac, de ser asi, honor entonces también para el escritor, que
pudo patentizar de manera tan elocuente casos sociales de tal magnitud.

Girardin sostenia que la independencia econdmica y de gestidn de la prensa constituia una
pieza clave del progreso, pues esa condicidn se abriria a la posibilidad de sostener Ila
colaboracién de aquellos que pudieran aportar las justas razones, necesarias para el buen
manejo de la cosa publica (la gente de letras, hoy diriamos los intelectuales). Esa
independencia solo podia lograrse, sostenia, a partir de romper las cadenas que ligaban a la
empresa periodistica, sea con el estado o los intereses politicos o de poder de los particulares.
La prensa estaba en situacién de hacerlo a condicidn de abrir sus pdaginas para cumplir el papel
mediador entre la produccién y el consumo que el momento solicitaba, dar lugar entonces y a
la publicidad que se ocuparia de hacerlo. De esta forma la prensa se nutriria de una doble
vertiente: por un lado el precio tradicional, que podria reducirse, y por otro, el fruto de la
locacién obtenida por los avisos que se instalarian en sus paginas. De esta manera se
modificaria el esquema de funcionamiento institucional de la prensa que pasaba a constituirse
en una empresa presuntamente auténoma y rentable; lo que le exigira ajustar sus productos

50 Emile De Girardin, Le Creator de la Pressemoderne de Maurice Reclus es una biografia que si bien se
ocupa de la vida del periodista —se extiende en particular sobre el momento de creacién de La Presse—y
se acompaiia de una bibliografia que traza un recorrido de la prensa francesa.
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segln el gusto y apetito de sus clientes para conservarlos y en especial aumentarlos, lo
maximo posible, en su numero.

Esto ultimo le exigira producir ciertas transformaciones que acompafardn al cambio del
modelo empresario: una mirada del presente podria decir que se modifica en cuanto a su
levedad: se constrifie en la extensidn de la prosa, que se articula seglin un modelo narrativo,
vinculado, a su vez, con una cierta versidon del mundo. Si la literatura, en aquel momento, se
acerco a las contingencias del mundo, la prensa, por su lado, se acercd a la literatura. Asi se fue
haciendo la prensa moderna, asi se fue procesando la mediatizacion.>?

Cambios y mediatizacién: ¢y la circulacién?>?

Girardin lanza La Presse en 1836, si sus antecedentes, correspondientes a productos
periodisticos mds o menos similares eran escasos, los seguidores, en un tiempo breve,
constituyeron el conjunto de la prensa en su pais y en el mundo, con pocas variantes en cuanto
a la féormula econdmica. Distinguiéndose, eso si, por las caracteristicas propias de cada region
0 pais en cuanto a las configuraciones formales, lo que dio lugar a distintos ritmos de
desarrollo del implante, crecimiento y presencia, para el momento, de los medios de prensa.

Observado a la distancia podriamos sefialar que el proceso de instalacion y articulacion de los
medios en las practicas sociales —lo que se denomina mediatizacidon— se realiza a través de tres
esferas diferenciadas: a. cambios de escala, b. rupturas de escala, c. efectos radiales. La
primera, la designada como “a”, concierne a la relacién entre dos entidades (la escala): entre el
territorio y el mapa que lo representa, sus modificaciones pueden permitir mayores o menores
detalles, al igual que un procedimiento de producciéon puede poner al alcance de pocos o
muchos un producto. Algo cercano ocurre pero distinto con los fendmenos de mediatizacion,
la prensa —en su version moderna— multiplica el numero de posibles lectores (por precio,
localizacion, estilos graficos, escriturales, etc.), pero vale también que esto posibilite la
diversidad de lecturas a cada actor social individual. Se reconfiguran, entonces, los trayectos
de lectura en dos direcciones. En cuanto a “b” se alude a las configuraciones del producto, a
sus cualidades perceptibles: un discurso escrito es distinto a una composicion sonora, por su
parte lo escrito puede presentarse de modos muy diversos, incluso pueden darse mixtos, muy
diversos también. Finalmente “c”, corresponde a todos aquellos fendmenos en cualquiera de
los sub sistemas sociales como consecuencia del proceso de instalacién mediatica, el
crecimiento vertiginoso de la industria del papel con el advenimiento de la imprenta por caso,
seran designados como efectos radiales.

Si bien las tres dimensiones intervienen en el conjunto de los procesos de mediatizacion, el
caracter particular de los artefactos participantes junto al momento en que se encuentran
instalados, hace que una de las tres alternativas se torne en dominante: en el caso de la prensa
moderna serd el cambio de escala, en el correspondiente a la television la ruptura de escala,
pues existe una modificacion sustancial en el balance de los componentes signicos (imagen,

51En “1836 L'dn I de I'eremédiatique” de Thérenty y Vaillant presentan una exposicién extensa sobre la
emergencia de La Presse y un capitulo dedicado a la influencia de la ficcidn literaria y los procedimientos
narrativos de los medios.

52 |a circulacidn, segun Verdn, patentiza la distancia entre produccién y reconocimiento, es decir a partir
de sus diferencias. Hace visible entonces una diferencia que muestra sus resultados pero no sus
procedimientos. Se torna asi en una entidad hipotética pero efectiva, dado que es el lugar de
produccion de un cambio, al incluirla se lo otorga un papel en la teoria de la semiosis social. Ver trabajo
de Traversa (Acerca de la circulacidn discursiva segun Eliseo Verdn, en prensa, CISECO Brasil).
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sonido, etc.). En lo que ahora nos preocupa, la prensa, lo dominante es el cambio de escala, los
efectos sobre los subsistemas serdn nuevos y persistentes (literarios, técnico mecanico...). Por
supuesto estas transformaciones, solo a partir de una finalidad ilustrativa se las presenta,
como un episodio pero, de manera efectiva, son un proceso instalado en el tiempo afectado de
multiples avatares con resultados diversos (finales felices y estruendosos fracasos), como
cualquier episodio evolutivo de historia natural o la del H. sapiens, pues este ultimo no seria tal
de no haber existido los medios (en cuanto proceso, se entiende).

Alguien podria preguntarse, éacaso ese curso evolutivo es la circulacion discursiva? Digamos,
por el momento, que esa dimensiéon “algo tiene que ver”, pues ella se patentiza por los
cambios, queda oculta su naturaleza, pues un cambio da como resultado un producto
terminado: en el camino de la mediatizacién, el hecho de circular es la fase oculta. Pero es
bueno no olvidarla, tanto en los éxitos como en los fracasos.

é¢Aparentes fendmenos cercanos?

Es bueno detenerse en algunos casos para patentizar los éxitos y fracasos a través de las
nociones que trajimos a cuento —es decir si son Utiles para arrojar alguna luz en cuanto a los
episodios mediaticos—, acerca del camino de la mediatizacién finalmente. ¢Pero se trata de
fendmenos cercanos? Veamos.

En primer lugar podriamos computar como un éxito La Presse®® de Girardin, marcé un estilo,
seguido por muchos, durd un buen tiempo con buenos resultados econémicos en manos de su
fundador, siguid existiendo en otras manos y tuvo un final vergonzoso, en razén de la errancia
de los propietarios; en 1944 termina siendo un periédico colaborador nazi en la ocupacién de
Francia. El proceso de “seleccién natural”, le permitid pervivir —en su primera version—y dejar
descendencia, fijandose en el ambito mediatico la mutacion de origen (el par publicidad-
sistema empresario).

En segundo lugar: algo concerniente a La Mode,* vale la pena atenderlo, al menos por dos
razones, se trata de un ensayo previo de Girardin, realizado unos afos antes del lanzamiento
de la La Presse, con la que comparte ciertos aspectos; luego porque un periddico similar, en
nombre, sustancia y configuracion, es lanzado en Buenos Aires en 1837, asociado intimamente
con la vida social y politica de la Argentina de entonces. El contraste entre el éxito del medio
parisino y el fracaso del portefio serd de interés para reflexionar en torno a la nocién de
cambio de escala.

La Mode un semanario destinado —segun su fundador— a tornarse en un érgano ajustado al
apetito de un cierto imaginario de la vida parisina y mundana, propia de un pais en vias de
constituirse en potencia imperial, coincide su lanzamiento con el gran triunfo militar en
Argelia. No en vano, entre sus colaboradores, hicieron sus primeras armas literarias: George
Sand, Eugene Sued, Balzac; destaca entre sus dibujantes y litégrafos a Gabarni, avanzada en la
ilustraciéon de moda. Ademas: modera el precio de venta, introduce esbozos de publicidad y
rifa, entre los primeros suscriptores: copias de un busto de Mme. de Staél, uno de los diversos
ensayos de Girardin para su paso a la prensa diaria masiva. La matriz periodistica de este
periédico pervive durante muchos afios en distintas manos, con otros nombres pero con la
misma férmula dando lugar a un género periodistico. Algo parecido con lo ocurrido con La

53 Se puede consultar la coleccion completa de la La Presse (1836) en gallica.bnf.fr
54 [dem.
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Presse, una mutacion exitosa da lugar a un cambio que pervivird exacerbando esas mismas
caracteristicas distintivas.

La Moda®® local, francamente cercana a La Mode nace en buenos Aires ocho afios después de
su antecesora, si bien pueden anotarse un conjunto de rasgos que acercan a las dos
publicaciones se separan tanto en sus objetivos como las estrategias puestas en juego para
lograrlos. El habitat en que se incluyen se sitla en posiciones polares: en un extremo, un pais
siguiendo una via imperial renovada y, mds aun, de regreso de otra experiencia imperial —la
napolednica—, precedida de una republicana, ambas situaciones en el origen de fendmenos
politicos de repercusién mundial. En el otro extremo —literalmente el extremo del mundo—, un
pais que en poco tiempo deberad enfrentar una situacion bélica con Francia e Inglaterra,
metrépolis que llegaran a bloquear por anos la entrada a los puertos (1845 a 1850), que
demandaban la libre navegacién de los rios interiores. Pais, la Argentina que en el momento de
creacion de La Moda habia cumplido poco mas de veinte afios de vida independiente y aun no
habia logrado una definitiva unién nacional. Sosteniéndose, incluso, un grave conflicto armado
con el pais vecino, Uruguay.

La ciudad que vio nacer a La Moda contaba con algo mds de 30 000 habitantes, Buenos Aires
no poseia un puerto de aguas profundas, los navios debian anclarse a buena distancia de la
costa y valerse de diversos auxilios para transportar a mercaderias y pasajeros a tierra firme.>®
Se encontraba, ademas, separada de otras ciudades en el interior del territorio que para llegar
a ellas debian emplearse en el viaje dias o meses. A pesar de esas condiciones adversas la
ciudad habia contado, desde su fundacidn, con activos contactos internacionales, se explican
por ser el ultimo sitio con posibilidad de intercambios y aprovisionamiento de navios hacia los
mares del Sur y el Pacifico. También nudo de transito, por los grandes rios, hacia el interior del
continente con amplia frontera con el entonces Imperio Portugués. Punto de salida, ademas,
de los metales preciosos del Potosi, para eludir a los piratas britdnicos del Caribe. La
especialidad local: el contrabando.

De manera inversa a La Mode, La Moda®"no fue creacién de un profesional del periodismo sino
de un intelectual perteneciente a lo que se denominé generacidn del 37 que reunia a jévenes
que frisaban los 20 y 30 afios, asociados en una institucion que incluia también a mayores
adscriptos a una cierta cultura oficial, llamada “Saldn Literario” (dificil de evitar la remisién a
instituciones de gran vigencia en Europa); entidad en la que se sumaban tanto la diversidad
estética como la ideoldgica. Si bien el espiritu del “Salén” era de concordia y amplitud no fue
facil (mas bien imposible) sostener en el tiempo el buen funcionamiento y continuidad de la
institucion. Los conflictos externos asociados de manera indisoluble con los internos,
administrados por un gobierno de rasgos absolutos y de procederes nada pacificos, finalizé con
la extincién del “Saldn” y el cierre del comercio de libreria donde funcionaba.

55 Existe edicién facsimilar: La Moda Gacetin Semanal de musica, de poesia, de literatura, de costumbres,
publicado por la Biblioteca Nacional. Es acompafiada por un trabajo de Alberto Mario Perrone, que
incluye datos y una discusion interesante acerca de Alberdi y La Moda.

56 Para configurar una imagen del Buenos Aires de entonces leer: Echeverria de Martin Caparros.

57 Se sugieren las siguientes lecturas para configurar una visién amplia de la publicacién y del caracter de
sus componentes, corresponden a Luis Marcelo Martino, investigador de la Universidad Nacional de
Tucuman CONICET: “Valor literario y valor social en La Moda, 1837-1838", “La Moda (Argentina, 1937-
1938), un ‘papel popular’, “La concepcién del drama en La Moda”. Los tres cuentan con un abundante
repertorio bibliografico y agrupan un conjunto de discusiones que trazan un perfil, tanto de la
publicacién como de las tendencias de la época.
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El conflicto que conduce a la creacién de La Moda estd asociado a la posicién respecto del
gobierno que debian adoptar los intelectuales: tolerar las asperezas autoritarias en pos de
transformarse en orientadores de la politica cultural del régimen, cuyos beneficios disolverian
o neutralizarian los rasgos negativos. En oposicién a la que consideraba que solo una politica
frontal de critica posibilitaria la eliminacién neta de la férmula barbara y heterdclita.

Homogeneidad tematica, queremos decir referencias a usos y costumbres, algo de mundano,
comentario artistico, en especial el teatro, la musica de ejecucidn facil propiciadora de la
danza...tal identidad se abrira sobre dos estrategias dispares.

Exitos y fracasos en el camino de dos revistas

La disparidad, esta dicho, se perfila de manera inequivoca a partir de las distancias entre los
lugares de despliegue de una y otra publicacién que de manera irremisible diferencian los
propésitos y las estrategias derivadas, la pregunta inmediata entonces se desplaza hacia el
nivel de la manifestacion y el posicionamiento que se desprende de la situacidon. De qué
manera se toma la palabra y, por esa via, se da lugar a otro, del que se supone dispuesto a la
lectura, de la pertinencia y ajuste de esa construccién depende la aceptacion y las
consecuentes chances de pervivencia de un medio, para el caso, un producto cualquiera o de
una proposicion cualquiera, un chiste incluso.

La respuesta es facil para La Mode es previsible que de acuerdo a esas circunstancias pueda
leerse en la Premiére livraison (20-XII-1829, p. 27) en una nota “Causerie du monde” que se
refiere al paisaje y modo de vida de Paris en otofio. Alli se resefia, como dado por sabido, de la
depresion de la actividad en esos dias, contrariamente a lo que ocurre en el campo, momento
de cacerias y reuniones amables en los castillos. Los sucedidos al tenor Garcia, en cuanto a sus
modulaciones vocales —que se pretende compartida— y las pérdidas sufridas por su
enfermedad. Se habla de una experiencia compartida y emotivamente comun. En otra cuerda,
en la Cinquieme livraison (2-X11-1829, p. 109), escrita por Emile de Girardin, “Un mariage a la
mode”, una caricatura social. En ella describe el intercambio por un matrimonio de
conveniencia, entre personajes presuntamente importantes (¢ conocidos?) con abundancia de
denuncias de abierta hipocresia. No debe olvidarse que en la misma publicacion colaboraba
Delphine Gay, plenamente incluida en el mundo aristocratico, esposa de Girardin, desde hacia
poco tiempo.

Una situacién diferente se presenta en La Moda. En el n.° 3 (2-11-1837) y seguida de otra nota
(n.® 4; 9-X11-1837) en el rubro Costumbres “Reglas de urbanidad para una visita”, se satiriza, en
la voz del comentador, lo posible de encontrar en una visita a un hogar portefio de “buena
familia” de aquella época. La nota firmada por Figarillo (Juan Bautista Alberdi) es de un
marcado tono burlesco, mostrando tanto impericias de protocolo, precariedad objetual y
torpeza artistica ligada al mal gusto. El articulo no despertd simpatia en parte de los lectores,
situacidn que dio lugar a explicaciones por parte del autor.

Las explicaciones no son breves y sin asomo de excusa, por el contrario abundan en
consideraciones generales, acerca del género satirico, sus representantes prominentes.
Ademas se libra a justificaciones tanto de indole moral como socioldgica, aclarando que los
defectos son universales, los que no coinciden con el grado de desarrollo que pueda
adjudicarsele al pais de origen. Un argumento principal rodea a la obra de Larra cuyo apodo
era Figaro, a quien el autor de la nota, en recuerdo y homenaje, adopta el de Figarillo, alusién
que le permite desenvolver un argumento politico: “Larra burldndose de Espafia atesta un
progreso de la Espaia, porque Larra es la expresion de la joven Espafia que se levanta sobre las
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ruinas de la Espafia feudal”. No se ahorra, Figarillo, adjudicar —con buenas razones— ignorancia
a sus acusadores: “[...] no es cierto que la satira no exagere nunca: es no haber leido a Larra, y
no saber lo que es arte ni poesia”. Un aspecto interesante de esta refutacion es que
pudiéndose limitar al aspecto estilistico (cualidades del género) se desplaza sobre el alcance
politico de la cuestidn, por otra parte nuclear: Alberdi, Echeverria (no participe de La Moda),
como figuras centrales, rodeados de otras de menor relevancia se perfilan como cruciales
pero, curiosamente, el tiempo fij6 como emblema una publicacion de escasa difusidn que se
hizo presente en 23 semanas de los afios 37 y 38, en sus pocas paginas.

Mediatizaciones: comentarios e inferencias
1.

La nocién de cambio de escala puede ser vista como general, tal cual lo sefialamos mas arriba,
la prensa moderna con sus propiedades particulares, vista en su despliegue general, se atiene
a ese resultado: su féormula se universalizd y permanece. Pero ese resultado parcial consiste en
la sumatoria de particulares: se hace necesario —para pensar el proceso de mediatizacién en su
conjunto— notar que las claves de su desenvolvimiento son, precisamente, el desarrollo de
particulares, seguramente heterogéneos.

2.

Basta observar los tres casos que evocamos, el primero, La Presse, se presenta como el modelo
“ideal”, es un actor neto del cambio de escala; La Mode el favorecido por la coyuntura, se sitla
al cobijo de hechos de menor enjundia, se ajusta al mundo a partir de cambios menores que
pueden imponerse y caracterizar un aspecto parcial; La Modaes el proceso mediatico
fracasado, pero con un efecto radial de larga duracién, da lugar a una sdélida armadura
imaginaria (no es la Unica publicacidn de escaso impacto de momento que da lugar a ese tipo
de efecto). Resultado nada indiferente en la constitucion de la trama semidtica, obra principal
de la mediatizacion.

3.

La comparacién polar entre las publicaciones argentina y francesa nos muestra, en esa
situacidn limite el peso de los componentes en el proceso del cambio de escala, finalmente la
prensa moderna no surge a partir de algin hallazgo técnico particular. (En cuanto a la
produccién objetual: en materia o proceso de produccién. Si hubo cambios en el salin up
fueron a posteriori), las modificaciones fueron de fdrmula econémica y redaccional, tipificados
netamente por La Presse). La Mode como tal no incluye cambios fundamentales; no debemos
descontar el acento colocado sobre la ilustracién de moda que se tornard en una constante a
futuro en ese tipo de medios. La Moda, entre nosotros, introduce un modelo mediatico, el que
solo serd restablecido en la Argentina muchos decenios después, nuestra hipotesis es que el
fracaso de ese modelo fue politico-ideoldgico, en cuanto a la férmula de género revistera
queda en suspenso.
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4.

La particidn entre los modelos de ambas revistas es enunciativa. Por un lado la francesa adopta
el modelo de la complicidad. Las posiciones de produccién y reconocimiento propenden a la
equivalencia en La Modo: “Yo conozco lo que conoces, te relato lo que estas dispuesto a
escuchar, los goces de los que hablo son los que apeteces y sueles practicar”, una relacién
plena de presuntos sobreentendidos compartidos. El desplazamiento entre produccién y
reconocimiento es espacial o temporal, nos dice: “Yo estaba donde tu podrias (y querrias)
haber estado, te relato una ausencia ocasional”. El desplazamiento, en cambio, entre
produccién y reconocimiento, entre La Moda y su eventual lector se sitla en otro espacio, el
de la falta: el otro ignora, puede hacerlo en “positivo”, aceptando el lugar del no saber y
prestandose a la aceptacion del o el rechazo (el que rechaza la burla o mal interpreta un gesto
puede ser repudiado, lo que puede dar lugar a la queja silenciosa, funesta para un medio pero
no para la historia).
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